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I. LA RENOVACIO TEATRAL

Moscou, un migdia del mes de juny de I'any 1897. Som
al restaurant «Slaviansky Bazar, on, a les dues, s’han de tro-
bar dos homes per tractar d'un afer que els interessa especial- -
ment. Un d’ells &s Vladimir Ivinovitx Nemirdvitx-Dantxenko,
home il-lustrat, director de la Societat Filharmonica i drama-
turg d’éxit que comenga a ser considerat el successor d’Ostrovs-
ki. El seu convidat & Konstantin Serguéevitx Alexeiev, actor
i régissenr que desenvolupa la seva tasca dins la Societat d’Art
i Literatura, conegut pel pseudonim que va manllevar, ara fa
uns quants anys, a un actor aficionat: Stanislavski.

Sense gaires preimbuls, els comensals enceten la con-
versa que va cteixent a poc a poc en intensitat, en entusiasme.
Parlen de les condicions que cal exigir als actors que vulgiiin
accedir a la seva nova companyia —cal que no siguin trivials,
que estimin ’art i no Gnicament a si mateixos en l'art; que,
a més de talent, tinguin idees i vulguin defensar-les—; parlen
d’ética —<no hi ha papers petits, sind artistes petits (...) el poe-
ta, I'artista, el pintor, el sastre, tots serveixen un mateix objecs
tiu: el que el poeta ha col-locat a la base del seu text (...) el
retards, la peresa, els capricis, la histéria, el mal geni, ignorar
el paper, la necessitat de fer-se repetir dues vegades la mateixa
cosa son també mals nocius per a l'obra i cal extripar-los» (O.C.
I, pag. 192)—; parlen d’interpretacid ~—eéal defugir la tradicif
degenerada que ha convertit el teatre, en el millor dels casos,
en una exhibicié técnica, en mer ofici—, de la creacié d'un
«teatre populap i fins i tot de les condicions que hauri de com-
plir 'edifici que 1'aixoplugui. Nemirovitx-Dantxenko i Stanis-
lavski decideixen posar-se a treballar immediatament en la crea-
cié6 del nou teatre projectat. S6n les vuit del mati. Un any i
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quatre mesos més tard s’inaugurard el Teatre d’Art de Mos-
cou, dels inicis del qual ens diu Stanislavski:

«El programa de l'obra que comengava tenia un cardcter re-
volucionari. Protestivem contra les velles manetes, contra la ‘tea-
tralitat’, contra el fals ‘pathos’, contra la declamacid, contra la
rutina histridnica, contra les males escenificacions, contra els de-
corats, contra el sistema del ‘primer actor’ que malmetia la resta
del conjunt, contra el régim d’espectacles i, sobretot, contra la
nul-litat dels repertoris dels teatres del moment.»

Es tractava, aixi, d'un intent de reforma completa del
fet teatral: estética, €tica, condicions de treball, organitzacié
del procés creatiu, que acabaria per determinar a la llarga el
desenvolupament teatral del segle XX. I no era una empresa
aillada, sorgida del no-res. Europa semblava patir una intensa
crisi teatral. Artistes de diversos paisos iniciaven el procés de
renovacié. Hom pot pensar que les crisis teatrals son produi-
des, fonamentalment, pel trencament de la convencié: les re-
gles de la representaci6 perden el contacte amb la realitat so-
cial que les envolta i a 'espectador li & impossible respectar-les
sense fer un esforg especial d’adaptaci6. El teatre esdevé te-
diés, museistic, tal com ho era probablement la major part
del teatre rus del darrer quart del segle XIX, ancorat en les
velles formes del teatre romantic. El mén havia entrat en 'era
del positivisme, de la divinitzaci6 sense limits de I’esperit cien-
tific. Chome es creia capag de conéixer, dominar i transformar
una natura que s’oferia, muda i pacient, a la seva manipula-
ci6. Res no era més interessant que descobrir el sentit immers
en les coses, que seguir el fil sobre el qual s’articulava la reali-
tat. Tot havia de ser auténtic, real, tendent a descobrir la veri-
tat natural amagada en les coses.
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Lexigéncia de realisme va anar guanyant forga al llarg
del segle XIX. De fet, s’havia manifestat ben aviat en diverses
arts, fins i tot en la literatura dramatica: 'any 1830 Victor Hugo
ja demanava, en el proleg al seu Cromuwel/, 'adequacié de lés
regles de I'arrt a les regles de la natura; Puixkin i G6gol havien
seguit una «tradici6» realista molt propia de les lletres russes
i, en el moment en qué ens trobem, ja fa temps que Zola ha-
via proclamat ’adveniment del naturalisme. No obstant, i com
gairebé sempre, el teatre anava amb retard. Els canvis intro-
duits arreu del moén encara no havien tingut prou forca per
travessar-ne les parets i modificar-ne les estructures. La neces-
sitat de seguir les regles de la natura en la representacié tea-
tral tenia encara pocs adeptes.

La renovaci del teatre era necessiria, perd plantejava
problemes que els mateixos homes de teatre no estaven en ¢on-
dicions de resoldre, prova que el canvi que es prepardva era
profund i remouria el teatre fins a les arrels. El pablicja no
podia acceptar els mondlegs llangats a ’auditori des del pros-
ceni, artificiositat de la interpretaci6 convencional, I'il-lusio-
nisme dels decorats de paper pintat. La renovaci6 es produt,
perd tingué dues cares: la del naturalisme i la del simbolisme,
La primera significava I’arribada de la realitat a I'escenari, pers
el seu triomf va ser gairebé simultani al sorgiment dels seus
detractors. D’altra banda, el simbolisme no era tan sols el 1e-
sultat d’'una acumulacié de factors en el temps, sind que sig-
nificava un primer acord de ’evolucié del teatre amb la de
la resta de les arts que, en creure esgotada la via naturalista,
recercaven nous models d’expressi6. Tots dos moviments coe-
xistiren, donaren fruits importantissims i s’extingiren rapida-
ment barrejats amb la gran quantitat de propostes que feren
de I'inici del segle XX un dels moments més importants i sug-
gerents de la historia del teatre.
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No ens aturarem ara, perd, en el simbolisme, malgrat
que hauria de temptar més endavant el mateix Stanislavski.
Aquest es va situar d’antuvi en la perspectiva del naturalisme,
que guid totd la seva obra i que tingué, a més dels simbolistes,
molts altres adversaris. En reclamar I’adveniment de I’auten-
ticitat sobre |’escenari, molts artistes i tedrics pensaren que el
que realment es demanava era la mort del teatre com a tal.
¢Quin art hi podia haver en la reproduccié exacta de la reali-
tat? Aixi mateix, consideraven absurd demanar I’aparicié de
la veritat en un art I’esséncia del qual & la mentida, el simu-
lacre. Els naturalistes pretenien obtenir la sensacié de realitat
en la interpretaci6 dels personatges, sempre ficticis: ¢no era
aixd renunciar al veritable art de I'actor, I'art de la composicié
artistica del personatge que tenia per objectiu commoure
I'auditori, en favor de la més barroera imitacié? No cal ser ac-
tor per fer aix0, no cal conéixer 1’art del ben dir i el ben repre-
sentar. I qué no dir dels decorats: els naturalistes no van po-
der renunciar a I'il-lusionisme de la decoraci6, amb la qual
cosa els seus espectacles no eren res més que un aiguabarreig
insostenible. Tots aquests arguments els podem trobar en Ev-
reinoff i en tot un seguit de critics, contemporanis i poste-
riors, que no han vist en el naturalisme res més que una pro-
posta irracional que negava I’esséncia del teatre que pretenia
salvar.

Hem dit que el naturalisme, estrictament, vadurar poc
temps, cn part perqué va arribar massa tard, en part perqué
els seus detractors tenien una certa rad. Amb tot, aquests van
haver d’acceptar que la sensaci6 de veritat en el teatre era pos-
sible i que, a partir del seu redescobriment i la seva potencia-
cid, res no tornaria a ser el mateix. La revolta naturalista no
va decebre i va ser potser més profunda del que es podia albi-
rar d’antuvi.
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El primerintent de naturalisme teatral s"havia produit
I’any 1874 quan Jordi II, duc de Saxe-Meiningen, assistit per
I'actor Ludwig Kronek, fundd una companyia encaparrada a
obtenir la reproduccié més exacta de la realitat sobre I’escena-
1i. La seva obsessié adquirf unes proporcions tals que els va dur
fins a la reproduccié arqueoldgica. Petd tot s’acabava aqui. Les-
cenografia, I’espectacle en general eren tractats des del natu-
ralisme, perd els actors continuaven interpretant encara en el
vell estil. Tanmateix, els Meiningen tingueren forca &xit, recor-
regueren Europa, 1 de seguida aparegueren seguidors de la seva
doctrina.

Els més importants d aquests seguidors foren, sens dub-
te, André Antoine i Constantin Stanislavski. Antoine funda-
va I’any 1887 el seu Théitre Libre i formulava principis que
més tard hauria de compartir Stanislavski: un naturalisme que
anava més enlli de 'espai i tocava I'art de |’actor; la necessitat
d’interrelaci6 efectiva entre espai i actor, de la utilitzacié de
la totalitat de I’espai escénic; la quarta paret com a tancament
de I'espai de ficcié que ajuda 1'actor a conseguir la veritat re-
cercada... I encara una tiltima aportacié: seguint un primer pas
donat pels Meiningen, Antoine es converti en el primer mzei-
teur en scéne, el primer director en el sentit contemporani dél
terme. El naturalisme imposava la necessitat de vetllar per la
coheréncia de I'espectacle, de vetllar pel resultat general basat

en una aposta estética inestable, fugissera. També Stanislavski -

es converti en director, i Gordon Craig amplia les funcions del
nou mandatari de I'espectacle fins a limits insospitats. La re-
novaci6 abastava fins i tot les caracteristiques intetnes del pro-
cés creatiu i li conferia a aquest una nova forma i un nou sentit..

Stanislavski va perllongar i aprofundir la tasca dels Mei-
ningen i d’Antoine, i va comprendre que la demanda del na-
turalisme estava dirigida fonamentalment a I’art de I’actor, al

u
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replantejament de I'esséncia mateixa de la interpretacid, i feia
de palanca per destapar la vella polémica entre els partidaris
de I'expressi6 externa i els partidaris del sentiment. Diderot
i Garrick tornaven a pujar a la palestra. El primer per defensar
[’actor radicalment desdoblat, que ha de saber dominar a la
perfeccid el seu aparell expressiu extern i utilitzar-lo segons les
regles de l'art 1 la ra6 per obtenir I'efecte desitjat en el piblic.
Considera el sentiment com un destorb per a la creacié verita-
ble 1 per aixd cal que 'actor, si vol acostar-se a l’art, mantin-
gui el cap fred, Ginica manera viable de controlar fins al més
minim detall el seu comportament expressiu. Laltre, Garrick,
per defensar timidament els que pensaven que l'actor, a més
de saber controlar el seu aparell extern, ha de ser un home
sensible, influenciable, capag de deixar-se portar —fins a cert
punt— per les emocions d’'un personatge que adquireix, en
el sentiment, la mixima versemblanca.

Lart de la imitacid externa, encara que aquesta imita-
cid es realitzaria artisticament, no podia convenir a |’estética
de I'autenticitat, a la teatralitat del real. Si hom volia repro-
duir la vida sobre I'escena no podia acceptar un art que es li-
mitava a imitar-ne els trets externs. El convencionalisme, la ge-
neralitzacid que aquest art suposava, havien de ser abandonats
per anar a la recerca d’alld més inestable que hi ha a la vida
humana. La sensaci6, 'emocid, havien de ser presents a l'es-
cena com a testimoni de la irrepetibilitat constituent de ’exis-
téncia. Calia sentir, calia que I’actor es sorprengués de les se-
ves propies sensacions i arribés a reproduir un comportament
espontani i, en conseqiiéncia, natural. A més de posar en joc
el seu aparell exterior, I’actor havia de deixar també al perso-
natge les seves sensacions, la seva emotivitat, el seu interior
humi. Només el suport d’aquesta interioritat aportaria el gruix
de realitat necessari a les accions del personatge. La utopia
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naturalista comencava a prendre forma quan 'abandonament
de I'artifici obria el cami cap a la veritat escénica, cap a la pro-
ducci6 de la vida sobre |’escena, condemnada, a priori, a ser
re-produccib, vida de segon ordre.

Stanislavski, que buscava la manera de retornar al tea-
tre la capacitat per commoure el piblic, de restablir la comu-
nid entre 'escenari i el pati de butaques, va ser el principal
idedleg d’aquesta utopia. Un Stanislavski que, influenciat pel
pensament estétic de L.N. Tolstoi, pensava que I'inica mane-
ra de comunicar als altres alld que sentim é&s sentint-ho efecti-
vament. Els sentiments son dificils d’expressar, sigui quin si-
gui el llenguatge que utilitzem per explicar-los. No valen
simulacions, sempre més o menys inadequades, sempre dis-
tanciades. Lart veritable ha de permetre comunicar els senti-
ments humans i aquests tenen el seu propi llenguatge, un llen-
guatge capag d’establir entre els homes un vincle directe 1 &§tret
de comprensid, més enlld de qualsevol gest o artifici decldina-
tort. El teatre hauria de mostrar I'auténtica emocié si volid com-
moure; hauria de crear, fins on pugués, la vida sobre ’escena-
ri, una vida que I'espectador podria reconéixer, compattir, i
amb la qual es podria identificar. Vet aqui la poesia del natu-
ralisme teatral que molts s’han esforgat a negar, potser massd’
frivolament.

Aqui comenga el somni de Stanislavski, un somni que
I’hauria d’acompanyar tota la vida i que li faria revisar conti-
nuament les seves obres i conviccions: trobar, crear I’actor ca-
pag d’encarnar la seva-utopia. Els actors que tenia a I’abast no
erenatils per als seus propdsits: d'una banda, perqué no creien
en la viabilitat ni en la necessitat del que Stanislavski els pro-
posava; d'altra Banda perqué, encara que hi creguessin, no es-
taven preparats per aconseguir-ho. Calia que abandonessin els
seus recursos, tota la col-leccié de tics i clixés que, en el noran-
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ta-nou per cent dels casos, componien 'orgullosament ano-
menada «técnica». Calia que s’ensinistressin en la reproduccid
del real —adequada als limits de 1'escena, €s clar—, que apa-
reguessin a comportar-se quotidianament, #@turalment, sobre
I'escenari, tant pel que fa a les accions com a les emocions.
Stanislavski estava convengut que no demanava res que fos im-
possible. Darrera el seu somni no hi trobem @nicament la in-
fluéncia del naturalisme i de la literatura russa, amb Puixkin,
Gogol i1 Tolstor al capdavant, sind també la dels grans actors
que 'havien impressionat amb les seves interpretacions.

«[lestrany era que, mentre mirava Salvini, recordava el gran
tragic italid Rossi i els grans actors russos que havia vist en aquells
temps. Sentia que entre tots hi havia alguna cosa comuna, un
cert i determinat ‘grau de parentiu’, molt conegut per mi, i que
només veia en els grans artistes. Qué era allo6? Per a mi va ser un
veritable trencaclosques, i no en vaig poder trobar la resposta.»
(OC. I, pag. 167).

Salvini, Rossi, Schepkin, Feddtova, la Duse, tots els ac-
tors 1 actrius admirats per Stanislavski partien, malgrat les se-
ves particularitats, d 'una tradicié comuna que reclamava la ver-
semblanca —la implicacié interior de l'actor amb el seu
personatge— 1 rebutjava la mera exhibicié externa. Ells crea-
ren el que Stanislavski anomena Art de la Vivéncia», s’oposa-
ren primer que ningd a I’«Art de la Representacié», producte
de les tradicions de Talma i Coquelin, durament criticades pel
mestre rus.

<[anmateix, van ser pocs els nostres predecessors que basaren
la seva creacié finicament en el sentiment, en el procés de la vi-
véncia. La manca de confianga en la forca invisible de I’dnima
humana, el groller i la manifestaci externa del nostre are, la se-
duccid de la seva efectivitat externa, les dificultats de la creacié
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en piblic, la manca de confianca en vers la percepei6 dels espec-
tadors, com també altres causes, van fer que molts dels nostres
genials predecessors reforcessin la part externa de la creacié acto-
ral, & a dir que suplantessin la vivéncia amb la representaci6.
Hi ha moltes tradicions d’aquesta mena que es deixen portar pels
meétodes d’encarnacié del paper.

»Considero que les tradicions més tipiques d'aquesta orien-
taci6 s6n els consells dels actors francesos Coquelin i Talma.

»Aquests consells, juntament amb tradicions similars, van crear
I'orientaci6 independent que nosaltres anomenarem, diferenciant-
la de I’Art de la Vivéncia, Art de la Representacid, ja que tracta
d’exercir la seva influéncia sobre els espectadors amb la técnica
actoral que només mostra els resultats externs de la vivéncia.

»L.esséncia d’aquesta orientacié apunta al fet que és necessa-
ri vivenciar el paper un o uns quants cops a casa per poder asse-
nyalar sobre un mateix els reflexos més naturals dels sentiments
i aprendre a repetir aquests reflexos mecinicament, sense la par-
ticipacid directa del sentiment.» (O.C. V, pigs. 141-132)

Stanislavski afirmava que no hi havia art veritable:sirt6
en la vivéncia, i veia en I’Art de la Representaci6 el fonametrt
dels vicis, tics i clixés de 1'actor, la recerca d’una bellesa exter-
na que no podia ser més que pobra. Fins i tot, al comenca-
ment de la seva activitat, negava el desdoblament en favor de
la sinceritat absoluta de la vivéncia. Perd el seu radicalisme va
anar minvant amb el temps, 1 Stanislavski va acceptar el des-
doblament com I’estat creatiu normal de I'actor, encara que
el seu fos un desdoblament especial.

Que va fer canviar I'opinié de Stanislavski? Sens dub-
te, el fet que I’assoliment de la vivéncia, sempre inestable, no
era tan ficil com en principi havia suposat. Els vells actors, des-
doblats, interpretaven, observaven la seva interpretacid i, a més,
controlaven I’efecte que produia en el pablic. Suposant que
la vivéncia afectava directament el pdblic, un dels papers del
desdoblament estava solucionat d’entrada. Lerror era, potser,

13
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en suposat que 'actor podria prescindir de la vigilincia sobre
la seva técnica. Aixi, els successius treballs de Stanislavski van
demostrar que la vivéncia demanava una técnica encara més
depurada que la de la representacié. Lactor necessitava domi-
nar alhora el seu aparell extern i el seu aparell intern. Era rela-
tivament ficil per a I’actor representatiu dominar amb art la
seva expressid, en un desdoblament simple: 1’ interior que ob-
serva per un costat, ’exterior que expressa per l'altre. Stanis-
lavski, paradoxalment, va complicar aquest mecanisme: la fron-
tera del desdoblament es trasllada i es complica en exigir la
participacid de |'interior, del psiquisme, en la creaci6 actoral.

Stanislavski havia observart la vivéncia en els grans ac-
tots del seu temps: genis que intetpretaven sota els designis
de la inspiraci6, que la «naturas havia dotat especialment amb
la facilitat d’accés a la vivéncia i que, sovint, no seguien cap
métode especific explicable, transmissible. Calia inventar una
técnica general que permetés, si no a tots, si almenys als actors
de talent, arribar a la vivéncia. O esperar una companyia de
genis. Perd Stanislavski no podia esperar, s’havia d’inventar
la técnica, treure-la d’on fos: de la literatura, de la conjugacid
de tradicions teatrals, de la psicologia, de la ciéncia... Lexi-
géncia del naturalisme, de la veritat escénica, obligava Stanis-
lavski a plantejar-se de la manera més general possible 1'art
de I'actor, i un objectiu encara més encisador es dibuixava da-
vant els ulls del mestre rus: estudiar la naturalesa de 'actor,
el seu ésser i les seves limitacions, per tal de poder oferir als
futurs intérprets un métode clar, til, transmissible i fins i tot
cientific per a la creacid. Era el seu somni, que prenia forma.

«Perd, jcom trobarem quelcom de naturalesa general aplica-
ble a tots com a cami cap a la realitzacié de la meta final de I'art
creador individualment per cadascii? Vejam si no podem trobar
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en la naturalesa dels mateixos sentiments humans graons comuns
a tots i sobre els quals tots puguin pujar, com per una escala,
fins a assolir la finalitat desitjada de convertir-se en artistes crea-
dors de I’escenari. Tots, més tard o més aviat, han de posar els
peus en un o altre d’aquests graons fonamentals. Perd, com els
pujari cadascii, quin tipus de sabates fara servir (o si ha d’utilit-
zar sabates o no)..., aquest &s el secret de tot el seu art del seu
jo creador fonamentals. (Ef arte escénico, pig. 186).






II. EL TREBALL DE CACTOR SOBRE SI MATEIX

Definim en poques paraules ’objectiu concret de Sta-
nislayski: I'establiment d’un meétode rigords per a l’art de la
interpretacid basat en la naturalesa i la fisiologia humanes. No
en tenia prou amb un recull de consells més o menys avalats
pet la tradicid, siné que volia trobar quelcom objectiu, uni-
versal. En el punt més alt del positivisme, Stanislavski recla-
mava 'ajut de la ciéncia, de la psicologia cientifica, per bastir
ua «gramatica dramdtica» en queé es recollissin les lleis i els prin-
cipis basics del treball de I'actor. I una gramatica no és res més
que un conjunt <objectiu» de normes que se situa més efilla
de qualsevol forma estética.

Stanislavski va fer servir dues fonts ben distintes per es-
tudiar la naturalesa humana: les opinions de la literatura i els
descobriments de la ciéncia. Les utilitza indiscriminadament,
fins al punt que s’ha arribat a afirmar que féu un s cientific
de la literatura i un s literari de la ciéncia. Sigui com sigui,
Stanislavski no era un cientific, encara que va fer servir la ciéncia
per refermar les seves opinions, al mateix temps que el lleuger
coneixement que en posseia li'n suggeria de noves. La ciéncia
i la literatura eres els avals d'universalitat que necessitava la
seva «<gramdtica», que evolucionaria en el temps seguint, de
lluny, les innovacions cientifiques i les noves propostes litera-
ries, i tocant, de ben prop, la realitat prictica de I’escena i les
seves exigéncies constants. Aquesta proximitat, palesa en tota
'obra de Stanislavski, ens revela la veritable font empirica del
seu métode. Lespeculacid & sempre «a posteriori», suscitada
pels problemes reals de I'escena.

La recerca de la everitat escénica», haviem dit, dema-
nava una técnica especifica que permetésal’actor posar en fun-
cionament tant el seu aparell extern com la seva interioritat.

9



STANISLAVSKI. LA TECNICA DE CACTOR

Aquesta doble demanda va dur Stanislavski a concebre el tre-
ball de I’actor sobre st mateix dividit en dos grans apartats:
la psicotécnica, o técnica interna, que guiaria l'actor vers I'es-
tat interior ideal per a I’assoliment de la vivéncia, i la técnica
externa, una prepatacid de ’aparell expressiu per a I’encarna-
cié del personatge i la transmissié dels seus sentiments. Vi-
véncia i encarnacié sén els dos components del procés creatiu,
petd rio per aixd hem de pensar aquest procés com a realment
escindit: es tracta d'una divisié metodoldgica, t&cnica, fins on
és possible realitzar exercicis per separat d'una o altra branca.
En el moment efectiu de la creacid, superada ja la fase pe-
dagdgica, totes dues son tan inseparables com a la vida
mateixa.

No hi ha vivéncia possible sense encarnacié acurada,
i aquesta no &s possible si no s’adequa a la vivéncia. Cal dis-
tingir el que &s técnica de preparacié i el que €s realment la
creacid, I'aplicacié d’aquesta técnica. El mateix Stanislavski ho
diferenciava quan parlava, d'una banda, del treball de I'actor
sobre si mateix i, de 'altra, del treball de I’actor sobre el pa-
per, del qual parlarem més endavant.

«El meu ‘sistema’ es divideix en dues parts principals: 1) el
treball interior i exterior de |'artista sobre la seva propia persona-
litat, i 2) el treball interior i exterior també sobre el paper. (...)
El treball sobre el paper consisteix a estudiar tant I’esséncia de
I'obra dramitica, del nucli que hauria servit per crear-la i que
en determina el sentit, com cadascun dels papers que componen
i integren 1'obra en qiestid.

»Lenemic més terrible, més verinds, del progrés és el preju-
dici: frena i obstrueix €l cami cap al desenvolupament. (...)

»Perd, per enfrontar-m’hi, només puc fer una cosa: exposar
tot €l que he arribat a conéixer al llarg de la meva prictica, en
forma d’una espécie de ‘gramatica dramatica’, proveida amb molts
exercicis prictics.» (OC. I, pag. 428.)
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Encarnacié i vivéncia sén, aixi, moments complemen-
taris que, en conseqiiéncia, generen técniques complementa-
ries. La relacié estreta entre totes dues fa que moltes vegades
sigui impossible mantenir la divisié metodoldgica en |’expli-
caci6 dels elements que les componen, i també que, en alguns
casos, sigui necessari englobar-ne els diversos elements en una
explicacié conjunta. La dificultat d’exposicié va obligar Sta-’
nislavski a replantejar-se continuament l’estructura dels seus
textos, sempre buscant 'ordenacid ideal. Malauradament, Sta-
nislavski no arribi a confegir un esquema definitiu del seu me-
tode. Deixa, aixd si, I'ordre establert en els seus textos publi-
cats, producte de la urgéncia editorial i sobre el qual no s’estava
de manifestar el seu desgrat, i, a més gran quantitat de révi-
sions i propostes alternatives que fan que la forma d’exposicié
del meétode sigui sempre dificil i discutible.

Per intentar una exposici6 clara del «sistema», hem ttiat
un esquema proposat per Stanislavski els anys trenta, amb al-
guna lleugera modificacié que no n’afecta el significat final.
Destil-lat del text stanislavskia, I’esquema que proposem ésel
que figura a la pagina 22.

Cal llegir I'esquema de la manera segiient: els trestee-
tangles infetiots contenen els principis fonamentals del méto-
de. El rectangle immediatament superior engloba les forces
motrius de la vida psiquica», que impulsen i regulen el tre-
ball creador, i es divideix en dos apartats: psicotécnica i técni-
ca externa. El treball adequat en tots els elements té com 2
resultat la creacid de la ldgica i continuitat d’accions i senti-
ments, punt a partir del qual I’actor pot comengar a crear, a
fer i a sentir veritablement. Sobre aquesta l1dgica s’articulen
'estat creador intern i extern que, reunits en el general, pet-
meten que actor intetpreti seguint les lleis del comportament
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habitual en les circumstdncies especifiques de I’escena. Els re-
sultats obtinguts es refermen mitjancant 1’habit, tot reforcant
aixi la linia continua d’acez6 —de la vida del personatge i de
I'obra—, en la qual es reflecteix el superobjectiu o missatge
fonamental que hom pretén transmetre al pablic. Acabat de
recorrer el cami, I'actor estd preparat per assolir la vivéncia,
per a la incorporaci6 dels elements inconscients a la seva creacid.

1. EL PROCES CREADOR DE LES VIVENCIES
1.1 SI MAGIC, CIRCUMSTANCIES DONADES I IMAGINACIO

Una de les giiestions que més va preocupar Stanislzavs-
ki era la pérdua de la naturalitat sobre I’escenari. Calianqué
I’actor fes intimament seves les accions del personatge perpo-
der recuperar la naturalitat perduda; calia, dit d’una altra ma-
nera, trobar un mecanisme capag d’escurcar la distdncia entgre
I’actor i el personatge. Sabem, pels principis del sistema, que
cal fer accions adequades a certes circumstincies, accions jus-
tificades, necessaties. Perd les justificacions acaben per ser mefgs
paraules. I'actor necessita la clau per dur a terme efectivarment
aquestes accions justificades i per fer-ho d'una manera versem-
blant. El «si magic» €s el pacte que 1'actor ha de fer amb si

- mateix per traslladar-se del mén real al mén de la imaginacid,
el primer pas per cedir les seves aptituds humanes al perso-
natge i comencar a bastir la realitat de les seves accions. Com
en un joc d’infants fet conscient, I'actor ha de respondre amb
les seves accions la pregunta «queé faria jo si la situaci6 que se’'m
proposa fos real?». La versemblanga que les consgruccions de
la imaginaci6 adquireixen en el joc i la implicaci6 de les apti-
tuds del mateix subjecte en la resposta generen la «veritat»
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d’aquest primer pas de la interpretacié. Diu Stanislavski-Iortsov
després d’un exercici:

«Heu compreés i exprimentat per vosaltres mateixos en un cas
afortunat com mitjangant la paraula ‘si’ es creen d’'una manera
normal, orginica, natural, les accions internes i externes. Vejam
ara en aquest exemple viu la funcié de cadascun dels factors de
la nostra experiéncia. Comencem per la paraula ‘si’. Abans que
res & notable en el sentit que inicia tota la creacid. El ‘si’ és per
als artistes una palanca que ens trasllada de la realitat a I'Ginic
univers en el qual & possible realitzar la creacid.» (OC. 11, pag. 88.)

El «si» és un estimul, un mecanisme provocador d’ac-
cions i reaccions que es troba en el fonament, diriem avui, de
tota simulacié. Stanislavski diferencii entre «si» simple, que
provoca un reflex, i «si» complex, el que necessitem per dur
a terme les accions i interpretar les actituds del personatge que
ens correspon. Aqui el «si» haurd d’impulsar la imaginacié vers
els «si» que 1'autor es proposi en escriure el text, els del direc-
tor en elaborar el pla de I'espectacle, els de I'escendgraf, etc.
El «si magic» ha d’exercir la seva funcié de palanca sobre totes
i cadascuna de les «circumstincies donades» que componen la
creacid per aconseguir aixi que la imaginacid treballi a partir
de les seves determinacions.

«La faula de I'obra, els fets, esdeveniments, I'época, el temps
i lloc de I'accid, les condicions de vida, la nostra idea de 1’obra
com a actors i régissenrs, el que hi afegim de nosaltres mateixos,
I’escenificacié, decorats i vestuari, utillatge, il-luminacis, sorolls
isons, i tot alld que els actors han de tenir present en la creaci6.
Les ‘circumstancies donades’, com el ‘si’, sén una suposicid, un
‘invent de la imaginacié’. El seu origen &s el mateix. En un cas
es tracta d'una pressumpcid (el ‘si’); en 'altre, del seu comple-
ment (les ‘circumstincies donades’).» (OC. II, pag. 92.)
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La construcci6 10gica i coherent de les circumstincies
permetra establir un pla general de la vida del personatge, i,
juntament amb ’acci6 del «si», ens ha de proporcionar la sen-
sacid de versemblanga recercada. L'actor podra realitzar les se-
ves accions de forma individual, humana, com a respostaa la
seva implicaci6 personal en el joc, i es trobari a I'inici del pro-
cés de creacid de sentiments versemblants. La resposta impli-
cada només serd possible si la construccié de les circumstin-
cies s'adequa a la logica de la vida, que I’actor pot recongixer
com a ésser humai. La imaginaci6 serd ’encarregada de recrear
aquesta l0gica, una imaginacié que desenvolupari la seva ac-
tivitat sota la llei de la coheréncia, renegant de la llibertat anar-
quica de la fantasia. Cal a I’actor una Imagmacm que 'sdpiga
crear alld que &s, que s’esdevé, alld que coneixem,.i no pas
una fantasia que el condueixi més enll de la realitat.

Aquesta imaginacid, a més, no pot ser una mera pro-
ductora d’imatges que ’actor admira passivament, sind; que
ha de ser activa, ha de permetre que |'actor participi en les
seves creacions, que respongui internament a la situacié plan-
tejada en una mena de «somni actiu» del qual és protagonista.

En comentar un exercici que consisteix a imaginar.que
les seves classes es traslladen al sud de Crimea, Stanislavski-
Tortsov diu que cal imaginar el viatge i les seves incidéncies,
el comportament dels companys en la nova situacid, totes I
circumstdncies que l’envolten, gairebé com si féssim especta-
dors d’una pellicula. En un segon pas, haurem de podet
representar-nos la propia participacié en l’escena imaginada.
Perd encara no n’hi haurd prou amb aixd.

«Després, com a personatges actius de la vidafimaginaria, ja
no us veureu a vosaltres mateixos, sind que veureu el que us en-
volta, i respondreu internament a tot alld que s’esdevé en el vos-
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tre entorn, com a veritables participants d’aquella vida. En aquest
moment dels vostres somnis actius es crea en vosaltres I'estat que
anomenem ‘estic’.» (O.C. II, pag. 109.)

Ara bé, el «jo estic» € encara un estat passiu pel que
fa a la interpretaci6. La imaginaci6 encara hauri de desenvo-
lupar la tasca de «fer vives» les circumstancies, de completar
la seva capacitat d’estimulacié a base d’il-lustrar-les amb un
seguit d’imatges visuals que, relacionades tant amb el paper
com amb I’actor com a ésser humai, I’ajudaran a trobar el cami
de les emocions recercades. Aquesta linia de visions, d’esti-
mulacid interna, esta directament vinculada al funcionament
de la memoria emotiva, com podrem constatar més ehdavant,
I constitueix, engruixida amb la contribucié de la resta dels
elements, un dels pilars fonamentals en I'intent d’aproxima-
cié versemblant a la realitat imaginiria de I'escena. Stanislavski
confiava en el poder evocador de les imatges visuals; el poder
de ressuscitar sensacions espirituals, emotives, dificils d’evocar
per si mateixes, que I’actor necessita per crear la vida del per-
sonatge. Les imatges visuals, ficils de retenir i de recordar, ade-
quades a les circumstancies impulsades pel «si», faran més pla-
ner el cami que condueix a la vivéncia.

1.2, UNITATS I OBJECTIUS

El treball sobre les citcumstincies, amb el «si» i el con-
curs general de la imaginaci6, generen en I’actor, diu Stanis-
lavski, el desig d’actuar, de col-locar-se en el comportament
inventat que constitueix el personatge. Perd no n’hi ha prou
amb I’establiment justificat i vivificat de les circumstincies,
massa general encara per a la interpretacié. Cada gest, cada
pensament, cada acci6 han de tenir una finalitat concreta. Com
el de qualsevol altre home, el comportament del personatge
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ha de ser intencional, motivat i dirigit a aconseguir quélcom.
Aquesta intencionalitat, comuna al personatge i a 'actor, fa
que l'artista pugui comprendre, assolir i repetir el comporta-
ment del personatge fent-lo seu, individualitzant-lo. L'actor
haurd de descompondre ’accié dramatica en fragments cada
cop més petits i atribuir als diversos moments d’acci6 resul-
tants 'objectiu corresponent del personatge, en un procés
d’analisi tan detallat com sigui possible. Un cop descoberts
els objectius, I'actor ha d’integrar-los en una sintesi que va reu-
nint els fragments puntuals en unitats d’accié cada cop més
grans, articulant-los 16gicament fins a arribar a reconstruir ['ac-
ci6 sencera de I’obra, determinada per un objectiu-general que

en defineix el sentit. ;Com han de ser, perd, aquests objectius?.

«Els objectius de I'escena sdn molt diversos. Perd no tots sén
atils 1 necessaris; molts sén perjudicials. Per aixd €s important
que els artistes se sipiguen orientar en la qualitat mateixa dels
objectius, per evitar-ne els superflus i trobar i fixar els que sén
necessaris. (...)

»Per objectius correctes entenc el segiient:

»1. Primer de tot, cal que estiguin de la nostra banda de les
bateries, la dels actors, i no la dels espectadors. En altres patau-
les, han d’estar relacionats amb 'obra, dirigida als partenaires,
els intérprets d’altres papers, i no vers la platea.

»2. Han de ser objectius de |’artista com a ésser humi, ari-
legs als objectius del paper.

»3. Han de ser creadors i artistics; aixd &, han d'ajudar a com-

" plir I'objectiu essencial de I'art: crear «la vida de 'inima huma-
na del papem i expressar-la artisticament.

»4. Han de ser vius, auténtics, actius, humans, que nodrei-

xin el paper, i no teatrals, convencionals, morts, sense relacié amb
el personatge representat, només per a entreteniment de l'es-

pectador. _
»5. Hi han de poder creure el mateix artista, els seus com-
panys i 'espectador.

27



28

STANISLAVSKI. LA TECNICA DE CACTOR

»6. Han de ser atractius, emocionants, capagos d’estimulat
el procés de la vivéncia real.

»7. Han de ser exactes, €s a dir tipics de paper representat;
es relacionaran, de manera no aproximada, siné absolutament
definida, amb |’esséncia mateixa de la produccié dramitica.

»8. Han de tenir contingut i respondre a |’esséncia interior
del paper, i no es limitaran a la superficie de 1’obra.» (OC. II,
pag. 174-175.)

Stanislavski fa una distincié, d’altra banda, entre ob-
jectius fisics, objectius psicologics elementals i objectius psi-
cologics, que semblen diferenciar-se Ginicament per la mesura
de la intervenci6 de la interioritat en el compliment de [’ac-
cid, encara que aquesta diferenciacié €s, més que res, meto-
dologica. Stanislavski afirma que en tot objectiu fisic hi ha
quelcom de psicologic, i també a I'inrevés, conclusié necessa-
ria de la seva consideraci6 psicofisica de 1’home. Es precisa-
ment la interacci6 psicofisica el que cal reproduir sobre I’esce-
nari, i, si per fer la tria correcta dels objectius cal deixar-se dur
pel sentiment, també cal no oblidar mai la seva manifestacié
fisica que, en iltim terme, ‘'serd el cami més ficil per arribar
a assolir-los. A I'inici de la seva tasca, Stanislavski remarca molt
la procedéncia interior dels objectius que havien d’aclarira I'ac-
tor els desitjos, el «voler» del personatge que, expressat en la
férmula «jo vull ...x», havia de ser també el de I'intérpret. Més
tard Stanislavski va substituir el desig, el «jo vull», per I’accid,
el «jo faig», que acostava de forma més material i directa ’ac-
tor al personatge: les accions van resultar més facils d’apropiar
que els desitjos.

1.3. ATENCIO

Latencid és un dels elements a qué Stanislavski va de-
dicar mé& pagines en tota la seva obra, potser perqué conside-



EL TREBALL DE I'ACTOR SOBRE SI MATEIX

. rava que 'ensinistrament de |’atenci6 era un requisit bisic per
a la creaci6. Sense un domini adequat de la capacitat de con-
centracié sembla que cap dels passos necessaris del treball de
I’actor pot ser fet, sigui en la psicotécnica o en la técnica exter-
na. Es, doncs, un d’aquells elements que es resisteixen a la
divisié metodoldgica del sistema.

Lensinistrament de l’atenci va ser tractat per Stanis-
lavski, si més no fonamentalment, com un mecanisme de de-
fensa de l'actor contra tota mena d’influéncia negativa —é&s
a dir que impedeixi I’assoliment de [a vivéncia— sobre el seu
procés creatiu. Ara bé, si 'actor es mou en dos dmbits, inte-
rior i exterior, en tots dos hi trobari factors que el poden in-
fluenciar negativament, i, en conseqiiéncia, en ambddés camps
de batalla ha de desenvolupar I’atenci6 la seva funcié tera-
péutica.

«Al teatre hi ha la platea, amb el buit negre del prosccm',\ciue
impedeix a l'artista viure normalment. (...).

»(...) Hi ha a I'escena objectes molt més interessants que el.

buit negre del prosceni. Només hem de mirar molt bé el que
hi ha a l'escenari; cal aprendre, mitjangant exercicis sistematics,
a mantenir I'atenci6 sobre I’escena. Cal desenvolupar una técni-
ca especial que ajudi a aferrar-se a 'objecte, de manera quel’ab-
jecte mateix, que es troba a 1’escena, ens faci oblidar tot el que
hi ha més enlli.

»— Aquesta llumeta —explicava Tortsov—, brillant en la fos-
cot, ens il-lustra I'obyjecte proper. La utilitzem en els moments
en qué hem de concentrar la nostra atencié i evitar que es dis-
persi en coses distants. (...)

»— Latenci6 dirigida vers un objecte desperta encara més 'ob-
servacid. D’aquesta manera I'atenci relligada amb 1'accié crea
un fort vincle amb I'objecte. (...)" A

»— Fins ara —va dir— hem abordat objectes en forma de
punts. Ara us mosttacé |'anomenat cercle d'atencid. Ja no es tracta
d'un sol punt, sin6 de tot un sector de petita extensi6 i que.in-
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clou molts objectes independents. La mirada va passant d’un a
[altre, pero no surt dels limits dibuixats per cercle d'atencid. (...)»
(OC. 11, pags. 125-131.)

Podem anar augmentant progressivament el cercle, i
augmentarem aixi la superficie dominada per 'atenci6. En les
seves dimensions optimes, el cercle hauria d’abastar tot allo
que succeeix a 1’escenari i entre caixes, la qual cosa exigeix una
gran capacitat de concentraci6, no sempre ficil de maritenir.
Quan el limit del cercle comenga a dissipar-se, quan notem
que la nostra atenci6 perd consisténcia, en tindrem prou tan-
cant novament el cercle sobre un objecte puntual per reforgar
el vincle que ens lliga a I’escenari. Es amb aquest métode del
cercle, aplicat a I’atenci6 externa, que Stanislavski aconsegueix
obtenir per a I’actor I’estat que anomena «solitud en piblic;
€s aixi com pot aillar-se facilment de la influéncia de la platea
i actuar lliurement, naturalment. Perd I'actor no en té prou
amb dominar 'atenci externa, siné que ha de saber dirigir-
la també vers els objectes interns, objectes de la imaginacid,
fonamentals en la seva tasca creativa. L'atenci6 interna ens ha
de permetre lligar-nos a les circumstincies, a les imatges que
les il-lustren, als records sensorials i emotius, 1 també ha de
defensar-nos d’aquells factors de la nostra interioritat que per-
torben la creacié: tot alld que és propi de la vida de I'artista
petd que no té res a veure amb la vida del personatge ni amb
'obra. Stanislavski arriba a formular la demanda-d’una «re-
niincia al jo» per part de I'actor que no ha d’interpretar-se ra-
dicalment, sind com a rendincia a la part de la vida de I’actor
que no s’avé amb el procés creatiu.

A les conferéncies donades al Bolshoi (1918-1920), Sta-
nislavski elabora-amb més profunditat els seus treballs sobre
’atenci6: la fa subsididria d’un estudi acurat de la respiracié
que permetrd, al seu torn, el desenvolupament de la capacitat
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introspectiva i d’autoobservacid; d’altra banda, juntament amb
la respiracid, la considera sotmesa al principi del ritme. La res-
piracié harmonica i controlada &s aqui la porta que condueix
a 'autodomini i a I'atencid creadora. Stanislavski arriba en
aquest text a edificar una petita variant del seu sistema crea-
tiu en atribuir una importincia bisica a elements com la res-
piracid i el ritme. Perd ara no ens hi podem aturar com con-
vindria. Reprendrem el tema més endavant, quan el
tempo-ritme sigui 1'objecte prioritari de 1'exposici6.

14. SENTIT DE VERITAT I FE

Sabem que, per a Stanislavski, tot allé que succeeixi
sobre I’escena ha de ser versemblant, és a dir que s’ha de co=»
brir d’una certa aparenca de veritat. Hem buscat fins aza la
versemblanca en la imaginacid, perd l'actor ha d’arribar a pes-
cebre la «sensacié de veritat» que produeixen les seves accions
sobte I’escena, ha de tenir un «sentit de vetitat» que li perme-
ti controlar la versemblanca de les seves accions i un «sentit
de la mentida» que denuncii la buidor, la falsedat de la.seva,
interpretaci6. El problema &s per on comengar, com arrihar
a sentir, a 1'inici, materialment, la sensacid de veritat. El«si»,
les circumstdncies «vives», els objectius creadors, el control so-
bre si mateix, inicien la lluita contra la mentida i col-loqueh
’actor en disposicié de creure en la veritat del que fa, veritat
que trobard ficilment en les accions fisiques, més simples i
més assequibles que no pas les accions internes. A 1'actor li
serd facil trobar la sensaci6 de veritat en el domini del cos quan

realitzi qualsevol accid fisica justificada i, havent reconegut
aquesta sensacio-de veritat fisica, la vagi eixamplant progressi-
vament fins a arribar a sentir la veritat global del comporta-
ment del paper.
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«El problema no rau en les accions fisiques com a tals, sind
en la veritat i la fe en elles que aquestes accions ens ajuden a evo-
car i sentir interiorment. Aixi com hi ha trossos i accions petits,
mitjans i grans, també hi ha en el nostre ofici veritats petites,
mitjanes i molt grans, i moments de fe en elles. St no s’abraga
d’entrada tota la gran veritat d"una acci6 sencera, d’enormes pro-
porcions, cal dividir-la en parts i provar de creure, almenys, en
la més petita.» (OC. II, pags. 190-191)

Es dtil partir de les accions fisiques més simples i
descobrir-hi els detalls que ens condueixen a la veritat gene-
ral. Hem de construir I’esquema fisic de I’escena i executar-lo
correctament, d’acord amb les circumstédncies. Llavors ens ado-
nem que, en virtut de la interacci6 psicofisica, alguna cosa es
comenga a despertar en el nostre esperit, alguna cosa més que
la simple veritat fisica, i les nostres accions comencen a gua-
nyar consisténcia. Aquest &s el veritable poder de les accions
fisiques: permetre 1'accés al sentiment per una via orginica,
material.

Ara bé, perqué les accions fisiques arribin a produir
la sensaci6 de veritat fonamental cal que siguin versemblants
en el seu plantejament. Han de mantenir una aparenca
d’autenticitat que només €s possible si s6n creades seguint un
esquermna logic i coherent, si tendeixen a una finalitat concre-
ta. Dit d’una altra manera, cal que ’acci6 preparada per a 1’es-
cena respecti la necessitat organica que caracteritza les accions
de la vida quotidiana. Aquesta necessitat les fara facilment as-
solibles per I’actor, que les podri executar de manera versem-
blant i podra projectar-se aixi cap a la vida interior del paper.
La logica i coheréncia de les accions fisiques ens conduiri, diu
Stanislavski, a la 16gica i coheréncia de les accions i sensacions
interiors, impossible d’aconseguir si ens dirigim directament
a |’emocio.
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«En cada acci6 fisica hi ha quelcom del psicolégic i en el psi-

cologic quelcom del fisic. Un savi famds diu que, si hom intenta

descriute el propi sentiment, en resulta un relat sobre una accié

fisica. Per la meva part li dic que, com més propera és |’accid del
fisic, més petit és el risc de forcar el sentiment.

»Perd... suposem que &s aixi, que es tracta de psicologia, que
no ens referim a 1’acci6 exterior, sind a la interior; no a la logica
i la continuitat de les accions fisiques exteriors, sin als sentiments.

»En crear la linia 16gica exterior de les accions fisiques, arri-
bem a reconéixer, si observem atentament, que paral-lelament
a aquesta linia en sorgeix dins de nosaltres una altra, la linia de
la I6gica 1 continuitat de les nostres sensacions. Es comprensible:
aquestes, les sensacions interiors, engendren inadvertidament per
a nosaltres les accions, estan indissolublement vinculades a la vida
d’aquestes accions.» (OC. II, pags. 206-209).

Stanislavski soluciona d’aquesta manera el problema
de ’establiment de la l6gica i coheréncia de les emocions; la
seva intuicid li’n confirmava |’existéncia, perd els avengos cien-
tifics de I’@poca encara no havien pogut explicar el que ell cpne
siderava un «complex problema psicoldgics. La veritat adqui-
rida mitjancant la 18gica i coheréncia de les accions fisiques
situa I’actor en I’estat que Stanislavski anomena «jo soc», aquell
estat en qué |’actor pot afirmar que viu, sent i pensa a |'uni-
son amb el personatge (OC. 11, 212). Aquest serd l'estat que
el conduird efectivament a la vivéncia, a un «sem el personat-
ge que captivara el piiblic. La veritat, ’espontaneitat d’aquest
«ser> trencard tots els clix€s i serd el fonament de I'auténtica
creaci6. Perd només el fonament perqué, ens diu Stanislavski,
no n’hi ha prou amb reproduir la veritat de la vida per crear.
Compte amb les confusions. La veritat de la vida no és una
veritat artistica: el teatre € un art, i caldrd que la seva veritat
sigui auténtica, perd embellida. Aquest embelliment vindra
tant del treball exterior sobre I’encarnacié i del treball sobre
el paper com d’una selecci de les veritats de la vida que me-
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reixen ser incorporades a |'escenari sense destrossar-ne I’essén-
cia artistica. Alld que€s repulsiu no pot engendrar res de bell,
deia Stanislavski.

1.5. COMUNIO

Hem vist com 1'actor, individualement, pot atribar a
sentir la veritat de les seves accions i anar-se acostant a la vida
del personatge. Ara bé, aquest treball unilateral no li permet
assolir la veritat completa i, conseqiientment, tampoc arribar
a la vivéncia: encara falta trobar la veritat en la relacié entre
els diversos personatges-actors. Cal saber mirar, escoltar Ialtre
i patlar-li realment, com a la vida, si volem que el sentiment
pugui apar@ixer en nosaltres. Aixi, si a la vida observem una
linia ininterrompuda de comunicacid entre les persones, hau-
rem. de reproduir aquesta linia sobre I’escena, haurem de man-
tenir, encara que sigui conscientment, la comunicaci6 ininter-
rompuda de sentiments, idees i accions entre els personatges.

Stanislavski diferencid tres processos comunicatius di-
ferents: autocomunié, comunié mitua i comunid amb un ob-
jecte imaginari. El primer model és el del mondleg, on I'actor
ha de comunicar-se amb si mateix i ser alhora emissor i recep-
tor. Per resoldre la situacid i aconseguir que 1'actor no es llanci
cap a la platea, Stanislavski proposa una estranya estratégia:
I’emissor es troba al cortex cerebral, centre de la vida psiqui-
ca, 1 el receptor al plexe solar, seu de I’emocid. Aixi es trans-
forma imaginariament el mondle en diileg. Stanislavski pre-
senta aquesta afirmacié com una experiéncia personal, i, en
ser-ho, resisteix qualsevol comentari.

El segon model, la comunicacié matua, defineix la in-
teraccid entre personatges. Aqui la comunié s'aconsegueix a
partir del moment en qué I’actor veu el seu company d’escena
com un é&sser viu, quan intenta veritablement esbrinar per qué
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actua com actua, qué sent, i quan procura veure |'efecte que
produeixen en ell les seves paraules. Es a dir, quan manté cons-
cientment l'atencid i la tensié comunicatives que inconscient-
ment es produeixen a la vida real, font de veritat en la relacié
necessdria per a la vivéncia.

Finalment, el tercer model, la comunié amb un objec-
te imaginari, com &s el cas del parlament de Hamlet-amb I’es-
pectre, depén directament dels treballs de la imaginacié i el
«si» mﬁgic.

Stanislavski no es conformi, petd, amb la descripcié de
la comunicacié, perillosament externa. En parlar de comunié
va voler anar més enlld de la capacitat comunicativa de les ac-
cions externes per incidir en la possibilitat d'una comunicacié
interna, intangible, directa, dels sentiments. La comunicacié
exterior, de I'encarnacid, podsiem dir, ha de ser complemen-
tada per un flux de comunicacié espiritual. Influenciat, aqui
també, pel ioga, Stanislavski formula un dels principis que més
maldecaps i malentesos hauria de provocar entre la critica i en-
tre els seus propis deixebles. I diu:

«¢No heu experimentat a la vida real o a I’escena, en els ca-
sos de comunié reciproca, la sensacié d’un corrent de voluntat
que emana de vosaltres i que sembla passar pels ulls, les puntes
dels dits, els porus de la pell? ;Com anomenar aquest cami invi-
sible i aquest mitjd de comunié mdra? Emissié i recepcid de
rajos? Irradiacié? Mancatsd'altra terminologia, acceptarem aques-
tes paraules, ja que il-lustren figuradament el procés de comuni-
cacié de qué avui tractarem». (OC. II, pag. 266)

Tampoc en aquest cas, com succeia amb la 16gica del
sentiment, podia la ci€ncia ajudar Stanislavski, perdé no per
aix0 va renunciar a les seves opinions. El problema era dels
cientifics, que havien de resoldre la qiiesti6 positivament; Sta-
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nislavski només necessitava recorrer a les sensacions de 1’actor
per constatar |’existéncia de la radiacié i aprendre a controlat-
la. La irradiacié &s per a Stanislavski un procés natural de co-
municaci6, expetimentable perd dificilment reproduible, pot-
ser per la seva vinculacié directa amb el sentiment. Cal que
I’actor sapiga reconéixer-la i explotar-la quan es presenta. Ara
bé, hom no pot invocar 1’energia per I’energia, invocacié que
acaba generalment en la tensié muscular. Cal que hi hagi quel-
com <interior» per comunicar, ja que els rajos sén només el
canal de comunicacid, no pas el contingut, la vida interior del
personatge, que la psicotécnica ens ajuda a crear.

La comuni6 va ser un dels elements constantment re-
elaborats per Stanislavski, i va anar guanyant progressivament
protagonisme dins el sistema; va resultar capa¢ de generar no-
ves circumstincies, nous objectius, accions espontanies... Sta-
nislavski no es va cansar mai de repetir: «No busquis la veritat
només en tu mateix, busca-la en qui tens al davant.» La co-
munib es configura com I’dltim reducte d'una veritat que cal
dominar si no volem que tots els esforos personals 1 interiors
no siguin res més que una maniobra testimonial.

1.6. ADAPTACIO

<A partir d’ara emprarem la paraula ‘adaptacié’ per desig-
nar tant els mitjans interns com els externs amb qué la gent s'ajusta
entte si en la comunicacié i que ajuden a assolir un objectiu (...)

»En alguns casos 'adaptacié é un engany; en d’altres, una
il-lustracié visible de sentiments o pensaments interns; de vega-
des ajuda a atraure |'atencié de la persona amb qui hom desitja
contactar, a predisposar a favor d'un mateix; de vegades trans-
met a d'altres persones l'invisible, €l que només se sent i no es
pot expressar en paraules.» (O.C.1I, pag. 277)

Stanislavski afirma amb 1'adaptacié una idea prou avan-
cada per al seu temps: no es pot parlar d'un procés general
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de comunicacid, sin6 de processos comunicatius adequats a les
diverses situacions, a cada moment i a les circumstancies de-
terminades que els envolten. La comunicacié quotidiana ge-
nera espontiniament les adaptacions adients. A I’escenari cal
inventar-les, conscientment, si hom vol obtenir la comunica-
ci6 efectiva, en un procés d’ajustament de la comunicacié en
qué Stanislavski distingi dos moments importants: 1'eleccié dels
mitjans expressius i la seva execucid. Si ambdds moments s6n
realitzats de manera inconscient, €s a dir orgdnicament, sense
participacié explicita de la voluntat, obtindrem 1’anomenada
adaptacié subconscient, perfecta, producte de la intuicid; si
I'elecci6 és conscient, perd 1'execucid és inconcient, obtenim
V'adaptacié semiconscient, propia del sistema, on [’elecci6 és
vivificada pels procediments de la psicotécnica i on es pot as-
segurar el seu funcionament precis al marge de la inspiracid;
en tercer lloc, si ambdés moments depenen tinicament de la
consciéncia, reproduirem sense remei un clixé.

L'adaptaci6 suposa I'adequacié dels mitjans expressiug,

a les circumstincies, d’acord amb els sentiments que es pre-.

tén expressar. Es podria pensar que, sent aixi, aquest element
hauria de ser tractat en parlar de ’encarnacié. Val a dir que
I'encarnaci6 comporta I'estudi dels recursos concrets de 1'adap-
tacid i el seu ensinistrament, mentte que, en patlar de I’adap-
tacid com a element de la psicot&cnica, Stanislavski no fa siné
formular-ne la concepcié general, com a element de la comu-
nicacié necessiriament vinculat al sentiment i, en conseqiién-
cia, a tot el sistema de la técnica interna.

1.7. TEMPO-RITME INTERN

«Encara no hem reunit tots els elements, aprituds i condicio-
naments artistics que requeteix el procés creador. Hem d’afegir-
n’hi alguns més. Per6 sorgeix aquest problema: ¢puc analitzar-
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los ara, sense forcar el meu métode essencial d’anar de I’exemple
prictic i de la sensaci6 propia a la teoria i les seves lleis en la crea-
cié? En efecte, ¢com parlar ara de I'invisible temps ritmic inte-
rior o de la invisible caracteritzaci6 interior? ;I com il-lustrar pric-
ticament les meves explicacions amb 1'accié? ;No és més senzill
esperar 'etapa del programa en qué passarem a examinar el temps
ritmic exterior i la caracteritzaci6 exterior, perfectament visibles?
Llavors els podrem estudiar en I'accid exterior evident, alhora que
els sentim interiorment.» (O.C. II, pags. 286-287).

El desplagament de I'estudi del tempo-ritme al treball
sobre la técnica exterior tindrd per a nosaltres un sentit doble:
d’una banda, I'oposicié directa d’aquest element a la divisi6
metodoldgica plantejada per Stanislavski; d'una altra, la im-
portincia que obtenen progressivament els elements exteriors
en el desenvolupament del sistema, que trobaran en el tempo-
ritme exterior el senyal més evident de la seva influéncia sobre
'interior, prou punyent per capgirar la prictica del sistema.

1.8. MEMORIA EMOTIVA

La memdria emotiva és, sens dubte, 1’element princi-
pal i alhora més controvertit de tot el Sistema. Principal, per-
qué és aquell que ens obre de manera més directa la porta
del sentiment; controvertit, per tots els usos I interpretacions
diverses amb qué 1’ha anat vestint el teatre del nostre segle.
Tots els elements de la psicotécnica han col-laborat en la pre-
paraci6 de les condicions necessaries per a l'aparicié del senti-
ment, que pot ser producte o bé de la inspiracid, generadora
d’emocions noves, mai no sentides, que Stanislavski anomena
sentiments primaris, o bé de la memdria emotiva, creadora dels
sentiments repetits, secundaris, que tenen la seva arrel en el
record conscient provocat per l'actor i que sdn, per aixd ma-
teix, molt més controlables. No hem d’oblidar que el que in-
teressa al Sistema €s el control artistic, al qual, precisament,
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no pot ser sotmesa la inspiracid, inestable en les seves apari-
cions i de resultats dificilment mesurables.

«lgual com la memdria visual pot fer reviure davant de la seva
mirada interior un objecte oblidat fa molt de temps, un lloc o
una persona, la memadria emotiva pot fer reviure emocions ja ex-
perimentades. Podria semblar que s’haguessin esborrat del tot,
perd de sobte alguna suggestid, una idea o una figura coneguda
fan que vost€ sigui dominat per les emocions, de vegades amb
més forca que mai, d’altres una mica més débilment; de vegades
s6n iguals que les del primer cop, de*vegades tenen un aspecte
diferent» (O.C. II, pag. 224.)

I'actor haurd d’aprendre a dominar la meméria que
consetva alld que va sentir en ocasions determinades, de la ma-
teixa manera que domina la memaria muscular, la sensorial
o la visual. Aquest mestratge li petrmetra reviure emocions que;
sota la determinacié de les circumstincies, li faran servei en
el desenvolupament del papet. Dit d’una altra manera: [’ac-
tor, en viure els seus propis sentiments, analegs als del perso-
natge en les circumstancies donades, comengara a crear la vida
humana, interior, del personatge.

Es pot pensat, com en el text de Stanislavski ho fa.

I’alumne Govdrkov, que aixd suposa que ’actor ha de poder
experimentar —potser caldria dir «<ha d’haver experimentatr—
la totalitat dels sentiments humans. La resposta del mestre és
en aquest cas doble: els actors es poden classificar per les seves
qualitats intimes, que defineixen el seu repertori; tanmateix,
aquesta classificacié no és tan estreta com sembla, ja que
I’home guarda en la seva interioritat la llavor de totes les pas-
sions, qualitats i defectes humans. La t&cnica I’ha d’ajudar a
descobrir aquest fons huma i a desenvolupar-lo en el perso-
natge, que serd el resultat de la combinacid entre la seva po-
tencialitat humana i els seus veritables records emotius.
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Perd la memdria emotiva no &s ni de bon tros tan ac-
cessible com la muscular, que ens permet reproduir un gest,
la visual, que ripidament reconstrueix les imatges que emma-
gatzema, o la sensorial, capag de fer reviure les impressions
sensibles. Ara bé, quan recordem una sensacid, una imatge,
alguna cosa més es desvetlla en nosaltres: la memdria senso-
rial i, sobretot, la memdtia visual tenen la facultat, diu Sta-
nislavski, d’evocar els records de la memoria emotiva. Es a partir
d’elles que & més ficil obrir el cami de la «vivificacié» dels
sentiments viscuts anteriorment que l’actor, en una mena d’al-
quimia emotiva, hauri de barrejar fins a crear I'esperit del per-
sonatge que interpreta.

La memoria emotiva, 2 més a més, pot ser estimulada
des de l'exterior i des de l'interior. A la vida real ’ambient
que ens envolta influeix de forma directa sobre els nostres sen-
timents. També a |’escenari es produeix aquesta influéncia, i
no sempre juga a favor de la creacié. El director ha de procu-
rar que tots els elements que integren I'espectacle estiguin in-
timament vinculats als personatges de 1’obra, que tinguin per
a ells un significat especific més enlla de la convenci6 o la mera
estética. Ha d’aconseguir que ’ambient col-labori en la crea-
ci6 de I'estat d’anim que demanen les successives escenes, cosa
que ajudari I’actor a concentrar-se en la vida interior del per-
sonatge i facilitard I'accés a la vivéncia.

Lestimulacid interior € una mica més complicada, i
revela una de les definicions més importants del Sistema.

«Vaig consultar amb un actor experimentat i excel-lent psico-
leg tot demanant-li ajut per fixar la meva experiéncia. Vet aqui
la seva resposta: ‘Repetir un sentiment que ha viscut per casuali-
tat a I’escena & com tractar de reviure una flor morta. ;No &s
millor conrear quelcom nou, en lloc de voler reanimar allé que
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ja s’ha extingit? Que cal fer per aconseguit-ho? Sobretot, no pensar
en la flor mateixa, sind regar les seves arrels, o sembrar una llavor
nova i cultivar una alera flor’. (...)

»Com procedir? No pensas en el sentiment, sind inicament
en alld que el fa aparéixer, dins de les condicions que van origi-
nar aquesta experiéncia. Aquest &s el terreny que cal regari abo-
nar, perqué alla hi creix el sentiment. Mentrestant, la natura creard
el nou sentiment, anileg al viscut.» (OC. 1I, pag. 241.)

Les condicions de possibilitat del sorgiment de 1’emo-
cid, la seva ordenacid 1dgica, la seva versemblanga, és precisa-
ment el que hem anat elaborant fins aqui mitjangant tots els
elements de la psicotécnica. Aquests son els veritables estimuls
interiors de I’emocid, els trucs necessaris per arribar a provocar
la memoria emotiva 1 obtenir, com a resultat, el sentiment re-
petit, 'emocié escénica.

2. EL PROCES CREADOR DE UENCARNACIO

«Pins ara haviem considerat I’aspecte interior de l"art i la seva
psicotécnica.

»Des d'avui ens ocuparem del nostre aparell corporal, de la
personificacié i de la seva técnica fisica, exterior. A aquest aparell
correspon un paper d'importincia excepcional, des de tot punt
de vista: «tornar visible la vida invisible i creadora de |’artistas.

»La personificaci6 externa t€ importincia perqueé transmet la;
‘vida interior dé l’esperit huma’.

»Ja els vaig parlar molt de la vivéncia, perd no els vaig dir
ni la centésima part del que hauran de conéixer els seus sentits
quan es tracti de 'inconscient.

»Han de saber que aquest domini, del qual extrauran vostés
el material, els recursos i la t&cnica de la vivéncia, & inesgotable
i no pot ser avaluat.

»Al seu torh, els procediments amb els quals s’ha de perso-
nificar la vivéncia sén infinits i tampoc poden ser calculats. Tam-
bé ells han d’actuar, sovint, de forma inconscient i inmitiva.
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»Aquesta tasca, inaccessible per a la consciéncia, només pot
realitzar-la la naturalesa. No hi ha creador, artista o técnic que
superi la naturalesa. Només ella posseeix amb perfecci6 els ins-
truments externs i interns de la vivéncia i de la personificaci6.
Només la natura és capag d’encarnar les més subtils sensacions
immaterials mitjancant la basta matéria, com &s ara la que cons-
titueix el nostre aparell vocal i corporal de la personificacié.» (O.C.
11, pags. 30-31).

La caracteritzaci6 externa ha de sorgir per si mateixa,
inconscientment i intuitivament, sempre que el material de
la creaci6 intetior estigui ben elaborat. Aquest és I’ideal de
Stanislavski, un ideal que, com sempre, ens parla de la inspi-
racid artistica inabastable. La técnica externa hauri d’ajudar
I’actor a acostar-se tant com pugui a aquesta caracteritzacio
ideal, igual com la psicotécnica I’ajudava a assolir la vivéncia.

Cal remarcar, abans de passar a |’exposici6 dels elements
de la t&cnica externa, un dltim detall: la dependéncia més o
menys manifestada de |’expressiu exterior respecte a la vivén-
cia interior.

Stanislavski sempre defensi la indissolubilitat de I'in-
terior i 'exterior humans, perd, sigui per la forma d’exposi-
cib, sigui perqueé a I'inici de la seva activitat s’aboci a I’estudi
de la psicotécnica, el predomini de la interioritat s’ha estés
com un fantasma sobre les vulgaritzacions de la globalitat del
Sistema. En I'estudi de la técnica de I'encarnacié podrem cons-
tatar que es referma progressivament I’axioma psicofisic de Sta-
nislavski, que la divisi6 del Sistema en dos processos —vivéncia
i encarnaci6— diferents no és res més que una divisié6 meto-
dologica, i, encara més, que els elements de |’encarnacié sén
capagos d’influir directament en el sentiment ajudant, i fins
i tot de vegades suplint, els elements de la psicotécnica. Sén
probablement els experiments sobre 1’encarnacié els que van
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conduir Stanislavski al replantejament del seu sistema fins a
adoptar el que més tard s’ha anomenat Métode de les Accions
Fisiques, afirmacié d’un camfi vets el sentiment que, tal com
hem vist en parlar del sentit de veritat, s’inicia en el mén ex-
terior. Evitem confusions: només s’inicia. El MAF no suposa
en cap moment una rentincia a la psicotécnica, sin6 una altra
manera d’abordar-la. Perd ja tindrem temps de comprovar-ho
més endavant.

2.1 RELAXACIO MUSCULAR

La precarietat de la divisi6 metodoldgica es manifesta
de forma prou clara en aquest primer element de I’encarna-
ci6, del qual, per giiestions prictiques, en va introduir Stanis-
lavski I'explicacid en el volum sobre la vivéncia. El motiu
d’aquest canvi en els criteris d’exposicié resulta evident: tota
tensié muscular dificulta el treball intetior i impedeix des'de
I’assoliment de la concentracié adequada fins a I’evocacid de
la memoria emotiva. Lactor ha de desenvolupar un mecanis-
me d'autocontrol que el permeti alliberar-se de les tensions
musculars innecessaries, especialment de les generades per I’ex-
posicié en piblic.

Haura d’aprendre a localitzar-les i a eliminar-les a tra-
vés de la concentracid sobre el propi cos, que el conduiri a
la consciéncia de |’estat en queé es troba i a poder dur a terme
les correccions adients. Perd no n’hi ha prou amb saber relaxar-
se sobre I’escenari, sind que cal saber desenvolupar les accions
que hom es proposa fer correctament sense tensions inneces-
saries.

«Puixin ha vingut a explicar-me com controla Tortsov el de-

senvolupament dels exercicis. Avui s’hi han afegit fins comple-

ments essencials, i exigeix que cada postura no estigui només sub-
jecte al control propi, alliberada mecdnicament de tota tensi6,
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sind que a més a més es basi en alguna idea imagindria, les cir-
cumstincies donades i el ‘si’. Des d’aquest moment deixa de ser

una simple ‘postura’, rep un objectiu actiu i es converteix en ac-
cié (...)» (OC. II, pag. 158)

Ja sabem que les accions, si son correctament execu-
tades, desvetllen el sentit de veritat i la fe a partir del qual
&s possible realitzar naturalment qualsevol acte, sense ne-
cessitat d’apel-lar a técniques conscients. Aixi, per a Stanis-
lavski, cada nova postura —ho podriem fer extensiu potser
a cada nou gest o a cada nova accié— es dur a terme en tres
moments fonamentals: primer, un moment de tensid, pro-
duit pel mateix mecanisme del moviment o per la reaccid
que provoca en 1’home 1’exposicié en piiblic; en segon lloc,
’eliminacié mecinica, mitjangant les técniques de relaxa-
ci6 apreses, de la tensié supérflua; tercet, el moment de la
justificacié, que fa possible la creenga en ’autenticitat de
les propies accions.

En I’accid intencional, amb un objectiu concret, es
ttoba la clau per a I’alliberament de les tensions supétflues,
sempre que tinguem l’aparell corporal ben preparat. Perd
no pensem que amb la simple justificacié ja podem fabricar
els moviments teatrals correctes. Haurem aconseguit apropar-
nos a la vida, perd sabem que, sobre I’escena, els moviments
han de ser més perfectes que a la vida real. La relaxacié mus-
cular ha d’ajudar I'actor a eliminar els habits adquirits en
els seus moviments quotidians que, executats amb descura,
generen tot tipus de tensions i, conseqiientment, de limita-
cions en l’aparell motriu. L'actor hauri de renunciar a les
propies circumstincies corporals, com ho ha de fer amb les
circumstincies intetiors que no s’avenen amb el paper que
ha de representar.
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2.2. EXPRESSIO CORPORAL

Més que un element de la técnica que cal dominar, Sta-
nislavski reuneix sota el titol «Expressié Corporal» tota una sé-
rie de disciplines auxiliars perd necessaries en la formaci6 fisi-
ca de I'actor. Aixi, per tenirun cos til i preparat per a qualsevol
demanda expressiva € important practicar disciplines com ara
la gimnastica, la dansa i I’acrobicia, que comporten, respecti-
vament, el desenvolupament harmonic i la posada a punt de
la musculatura, la supressié d’incorreccions corporals i la defi-
nici6 del gest, i el desenvolupament de la capacitat de decisié
1 d’accid en un ritme inusualment ripid. Perd sempre ha de
ser una practica orientada envers el teatre: I'especialitzacio ex-
cessiva en qualsevol d’aquestes técniques genera més proble-
mes que no pas avantatges per al desenvolupament de la tasca
actoral.- S6n veritats compartides per totes les escoles les que
Stanislavski ens recorda en aquest element, fins i tot pel que
fa al’esgrima i d’altres arts marcials. Salut, disponibilitat ffsi-
ca, sentit del ritme, etc., sén exigéncies comunes per a tot ac-
tot, siguin quins siguin la seva formacié i el seu métode artistic.

2.3. PLASTICITAT

Les disciplines descrites en |’element anterior confor-
men els requisits necessatis per aconseguir la realitzacié suau,
harménica, bella, quasi perfecta dels moviments, €s a dir la
Plasticitar, que mai ha de ser entesa per 1'actor com una fina-
litat en si mateixa, ja que s’esgotaria en la mera execucid ex-
terna, sind que ha de ser emprada en la projeccié —artistica,
en podriem dir— de la vivéncia interior.

El métode-que proposa Stanislavski per artibar a asso-
lir aquesta plasticitat es basa en la sensacié interior de movi-
ment. Si ens concentrem en el nostre aparell corporal nota-

43



46

STANISLAVSKI. LA TECNICA DE ACTOR
rem, en dur a terme un moviment qualsevol, una sensacid in-
terna de desplagament de I'energia musuclar. L'actor ha de fer
conscient la linia de flux intern d’aquesta energia i saber-la
reproduir en tots els seus moviments, la qual cosa generard una
certa sensaci6 de plaer en executar-los alhora que, inadverti-
dament, provocari la seva realitzacié6 harménica, plistica.

Stanislavski anomend indiscriminadament aquesta
energia de dues maneres, bé simplement «energia musculars,
o bé, influenciat pel ioga, la identifica amb el prana o energia
vital, concepte que ja havia aparegut en parlar de la irradiacié
quan determindvem les caracteristiques de la comuni6 interna.

«Si (vost&s) estiguessin atents a les seves propies sensacions,
sentirien una energia que brolla de les deus més pregones del
seu &sser, dels seus propis cors. No es tracta d'una energia vana:
estd carregada d’emocions, desitjos i objectius que la impulsen
per tot el cos, seguint una linia interior, incitant a diverses ac-
cions creadores.» (OC. III, pag. 44)

Lenergia es desplaga per tot el sistema muscular i pro-
voca, si sabem copsar-la, la sensacid interna de moviment. No-
més els moviments que segueixen aquesta linia interna, aquest
flux d’energia, sén adequats per encarnar I’esperit huma del
personatge. Que una certa aplicacid prictica del misticisme po-
dia resultar dtil per a la tasca actoral ja ho hem vist més amunt,
en patlar de I’atencid i de la comunié. Ara, a més a més, sem-
bla que el prana servia perfectament Stanislavski per continuar
refermant el lligam entre la psicotécnica i la técnica externa;
també en la plasticitat, una virtut aparentment exterior, 1’ac-
tor hi havia de col-locar el seu fons huma. De fet, en els exer-
cicis que Stanislavski planteja sobre la «sensacid interna de mo-
viment» 1'energia recupera el seu estatut muscular i ’estudi
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del moviment s’apropa a la fisiologia prictica tot relegant el
prana, potser, al domini de la metifora.

24 VEU

La veu €s, segurament, per a Stanislavski, I'instrument
expressiu més important de 1'actor, aquell que, d’una banda,
li ha de permetre comunicar ’emocié mitjancant el so i les
paraules 1, d’'una altra, arribar directament al piblic. Com
qualsevol element expressiu, la veu experimenta problemes ins-
trumentals, €s a dir de preparacié 1 adequacid de 'eina per
a la tasca teatral (que tractarem en aquest apartat), i proble-
mes més estrictament d’ds expressiu (els veurem en el punt
segiient sobre 1’elocucié), que poden dificultar el desenvolu-
pament de la seva funcié natural.

Respecte a la preparacié de I'instrument, els proble-
mes que ha de resoldre I’actor sén fonamentalment de dos ti-
pus: de col-locacié i d'articulacié. Els defectes de col-locacié
poden ser eliminats sempre que I’actor assoleixi el control ade-
quat del procés respiratori, pas previ I necessati per aconse-
guir que tots els sons disposin de la quantitat necessaria d’aite
per ser emesos correctament. Stanislavski no va dir res de now
en relacié amb técniques respiratories, en va remetre 1'ensen-
yament a la disciplina de Cant, a la qual també confia les qies-
tions més especifiques de col-locacié: ’actor ha d’aprendre a
dirigir el so caps als diversos ressonadors corporals com el cra-
ni, la gola, el clatell, el paladar, etc., on es generen timbres
diferents. Encara que Stanislavski considerava la mascara fa-
cial com el ressonador més efectiu per al desenvolupament
de la tasca actoral, també recomanava 1’ds d’altres ressona-
dors corporals com a complement necessari per a una explo-
tacié adient de tota la gamma de matisos que la veu ofereix
a l’actor.
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Pel que fa a l'articulaci6 i la dicci6, les propostes de
Stanislavski s6n una mica més agosarades. Un actor no en té
prou amb assolir la prontincia perfecta, ni tampoc amb sentir
cada paraula, cada frase: ha de sentir cada sil-laba, cada so.
Les lletres, els sons, estan en contacte amb les nostres expe-
riéncies interiors. D’acord amb aquesta connexid, els sons es-
tan relacionats amb sentiments concrets, produeixen sensacions
concretes que I’actor ha de congixer i dominar per donar a la
seva veu la maxima expressivitat.

«Hi ha una gran quantitat de variacions diverses que es po-
den inventar per a una sil-laba de dues lletres: ‘ba’. En cadascu-
na d’aquestes variacions es manifesta una particula extreta d’una
anima humana. Aquests sons i sil-labes viuen a I’escena, mentre
que els que genera una proniincia mecinica, inanimada, sense
forca, s6n com cadavers que no recorden la vida sind la tomba. |

»Provin de desenvolupar la sil-laba fins que tingui tres lle-
tres: bar, bam, baj, bat... Com va canviant amb cadascuna de les
lletres afegides |'estat d’dnim! Com cadascun dels diversos sons
atrau noves particules del nostre ser i les fa sortir dels diferents
racons del sentiment!» (O.C. I, pag. 75)

2.5. EIOCUCIO

No s6n suficients, perd, la col-locacid, I’articulacié i la
dicci6 correctes per dominar I’aparell verbal. L'actor, que n’ha
de saber explotar totes les possibilitats, ha de conéixer d’antu-
vi les lleis especifiques que governen el llenguatge en tots els
seus nivells d’operacid. Per a Stanislavski el llenguatge, com
tota la resta d’elements de la comunicacid, presenta dos as-
pectes: I'interior, on la paraula &s considerada com una accié
que va més enlld del simple dir, i 'exterior, mon de les pau-
ses, entonacions i accents —en el nivell elocutiu— que facili-
ten o impedeixen la realitzacié de les accions verbals.
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Acci6 verbal €s un dels conceptes més importants uti-
litzats per Stanislavski, clau en la seva lluita contra la mera de-
clamaci6 per obtenir la versemblanca. A la vida quotidiana par-
lem sempre amb una finalitat concreta, més o menys
explicitada, sorgida de la influéncia que sobre nosaltres exer-
ceix alld que veiem, sentim o pensem. Les nostres paraules sén
aleshores necessiries. Es justament aquesta necessitat que ha
de retrobar, de reconstruir a ’escenari, si no volem caure en
I’expressi6 buida i artificiosa, i aixd €s possible mitjangant I'ts
del subiext, que Stanislavski defineix-aixf:

«Fs la vida de I’esperit huma, no manifesta, siné interiorment
sentida, que flueix ininterrompudament per sota les paraules del
text, 1 li déna constantment justificacid 1 existéncia. El subtext
&s un teixit de miltiples i diverses linies interiors de I’obra i el
paper, fet de ‘si’ magics, de tot tipus de ficcions de la imaging-
cib, circumstincies donades, moviments interns, objectius d’aten-
cid, veritats petites i gransi la creenga en elles, adaptacions, ajus:
taments i d’altres elements similars. Es el subtex que ens fa dir,
les paraules del paper.

slotes aquestes linies estan entrellagades intencionadament
entre si com els fils d'un cable, i d’aquesta manera s’estenen per
tota l'obra en direccié al superobjectius. (O.C. III, pag. 85)

El subtext ens apropa a I’emocié i va creant, en el seu
desenvolupament, la «linia continua d’accié» de 'obra i el pa-
pet, que tendeix a I’execuci6 efectiva del superobjectiu. I aquest
subtext, suport de tota la creaci6, ha de manifestar-se en les
paraules: per aixd no hi pot haver en el teatre paraules sense
sentit, sense contingut intern. El text de 1’obra no té impor-
tincia en si mateix;,només el subtext li atorga el valor necessa-
ri i li permet complir la seva funcié en el teatre: desvetllar de-
sitjos, sentiments, pensaments, imatges, etc.
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La imaginaci6 de I'actor, aplicada ara més que mai a
tots els elements del sistema, ha de setvit per construir el con-
tingut intetior que les paraules, a més del seu significat «im-
mediaty, cal que transmetin. Les paraules del text, imposades,
resulten necessdries per expressar el subtext, les Giniques i mi-
llors que pot dir el personatge en la situacié que 1’ha col-locat
I'autor. Paraules que, amb I’ajut de ’evocacié de les imatges
del subtext, la part més important de les quals la conformen
els records de les emocions viscudes, faciliten 'accés a la vivéncia.

Lestudi de I'aspecte exterior de les lleis del llenguatge
convé a l'actor per aprendre a expressar per mitjd de les pa-
raules el contingut intern del personatge de manera cortecta
i, alhora, artistica. Els elements fonamentals a treballar sén tres:
pauses, entonacid 1 accentuacio.

Stanislavski distingi dos tipus diferents de pauses: 16-
giques, o pauses de sentit, que ens petmeten transmetre de
manera intel-ligible un text i que depenen de les lleis més ba-
siques del llenguatge i psicoldgiques, o pauses necessities per
a la transmissi6 adequada del sutbext. Les primeres s6n de caire
intel-lectual i estan directament relacionades amb els signes
de puntuacié: primer s’ha d’aclarir la divisio 10gica del text
—en unitats de sentit, dirfem potser avui— i després saber-lo
recitar correctament d’acord amb els signes que el puntuen.
El respecte envers aquests signes ens porta a patlar, inevitable-
ment, de 'enzonacio. Stanislavski considerava que |'estudi de
les formes candniques de |’entonacié era |'tinica técnica a qué
podia recdrrer I'actor quan el subconscient no li-dictava I'en-
tonacié adequada. Ara bé, no es tracta d'una substitucié «fre-
da»: les entonacions incideixen sobre la memdria emocional,
1 & en aquesta incidéncia on es troba la veritable importincia
de la reproduccié de formes candniques. Cada cop sembla més
clar que el cami entre I'interior i l’exterior & d’anada i tornada.
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Haviem dit que la pausa ldgica operava intel-lectual-
ment. La pausa psicoldgica opera sobre el sentiment i permet
I’entrada de tots els mecanismes no verbals per a l'expressié
del subtext. El seu estatut psicoldgic li confereix una llibertat
gramatlcal gairebé absoluta, sempre que el seu s sxgul justi-
ficat i actiu, &s a dir sempre que supos1 un enriquiment de
la comunicacié en permetre 1’aparici6 en escena de la interio-
ritat del personatge. Ha de tenir la mateixa durada de I’activi-
tat psicoldgica que expressa, ja que el seu allargament exces-
siu la tornaria buida i injustificada, i tréncaria d’aquesta manera
el procés comunicatiu.

Laccentuacid, el tercer dels elements que ara comen-
tem, ajuda la pausa psicoldgica i I'entonacié a aconseguir el
seu objectiu fonamental; I’accent remarca la paraula més im-
portant d’una frase, aquella on es reflecteix el més important
del subtext. L'accentuacié no pot ser gratuita, no pot bus¢ar
tinicament un efecte sonor: ajuda a la realitzaci6 de I'accié ves-
bal i a mantenir la comunicacié real en deixar-se determinar
pel subtext sense contradir, naturalment, les lleis fonamentals
del llenguatge. La distribucié harmdnica dels accents, 1'acord
de I’'accentuacié de la paraula principal amb [’accent que re-
bin les paraules secundaries, estd tanmateix determinada pel
subtext, que fa possible, amb la seva intervencid, la col-loca-
ci6 dels accents en la linia cotrecta que condueix cap al supe-
robjectiu, la mateixa linia on es van situant progressivament
tots els elements. Aixd és el que Stanislavski anomena «inter-
pretar amb perspectivas.

«Conseqiientment, es podria dir que en desenvolupar el pa-
per hem de tenir presents dues perspectives: una, la que pertany
al personatge; I'altra, la que petrany al mateix artista. En efecte:
Hamlet no ha de conéixer el seu desti i el final de la diverses vida,
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mentre que ["artista ha de tenir present sempre la perspectiva com-
pleta; si no, no podria distribuir, acolorir, accentuar ni modelar
correctament les seves parts (...).

»Contririament a la perspectiva del personatge, la perspecti-
va de l’actor ha de tenir sempre present el futur (...).

»Per a I’actor, com a persona que interpreta el paper, la pro-
pia perspectiva és necessiria perqué en qualsevol moment, men-
tre &s a ’escena, pugui pensar en el futur, combinar les seves for-
ces creadores internes i les possibilitats expressives externes,
distribuir-les correctament i utilitzar racionalment el material acu-
mulat per a la interpretacié.» (O.C. III, pigs. 133-135)

2.6. TEMPO-RITME

Stanislavski havia renunciat a explicar I'element tempo-
titme intern alld on tocava, en ’estudi de la psicotécnica. La
ra6 aduida era simple: és molt més ficil explicar, captar i do-
minar el tempo-ritme en la seva versié externa. Ara bé, més
que d’un tempo-ritme extern i d’un altre d’intern, I'exposi-
cid de Stanislavski ens situa davant d’un element doble, inte-
raccional, que permet el Hiure accés de 1'exterior a I'interior
ial'inrevés. Un ritme extern, determinat artificialment, pro-
voca una atmosfera concreta, unes certes vivéncies especifiques.
Lactor hauri d’aconseguir, mesurant moviments i paraules, el
tempo-ritme adequat —el tempo-ritme amb qué acostuma a
manifestar-se cada acci6 a la vida.quotidiana— que el portard
a la vivéncia i a la creaci6 natural del sentiment. El tempo-
ritme és considerat, aixi, la via més directa de |’exterior a I'in-
terior: la seva potent influéncia sobre la memdria emotiva li
confereix un estatut especial en el procés de recerca del senti-
ment. Perd compte: de la mateixa manera que el tempo-ritme
adient genera el sentiment adequat a la situacid, si ens equi-
voquem en triar-lo podem trobar-nos amb records i sentiments
inttils per a la escena. Un cop aconseguit el tempo-ritme ade-
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quat només caldrd evocar-lo i apreixerd amb ell tot allé que
comporta, tant exterior —la seva manifestaci6 en el moviment—
com interior:

«Pensem, somiem, estem interiorment preocupats també amb
un cert tempo-ritme, ja que en tots aqUEsts Moments es mani-
festa la nostra vida. I on hi ha vida hi ha també accié; on hi ha
acci6 hi ha moviment; on hi ha moviment també hi ha tempo;
on hi ha tempo hi ha també ritme» (O.C. III, pig. 147)

El tempo-ritme es manifesta en qualsevol accié que fem,
sigui del tipus que sigui, fisica o psicoldgica, simple o com-
plexa. La comunicaci6, amb tots els seus components, incloses
I'emissi6 i la percepcid de raigs, estd sotmesa al tempo-ritme,
com ho estan el pensament o la imaginacié. Logicament, també
I'emocié es manifesta en la modificacié del tempo-ritme eny
qué es realitzen les accions exposades a la seva influéncia. Qual-
sevol fet respecta necessiriament un tempo-ritme propi; qual-
sevol moment de la nostra existéncia estd sotmeés a un tempos
ritme o un altre. Com cada hom a la vida, cada personatge
t€ el seu propi tempo-ritme a I’escena. I encara més, les diver-
ses situacions provoquen canvis en el tempo-ritme general, po-
driem dir, i exigeixen, de vegades, ser expressades mitjangant
la contradiccid entre el ritme intern i I'extern. Els casos de dubte
o de fingiment s6n exemples de situacions que exigeixen aquest
conflicte de ritmes.

El tempo-ritme construit per a cada persona no ha de
convertit-se mai en una finalitat per si mateix: els tempo-ritmes
individuals han de tendir a reunir-se harménicament al llarg
de la representacid per tal d’arribar a construir el tempo-ritme
adequat a I'acci6 flobal descrita en el text. Perd en aquest
tempo-ritme global, en la seva correcta execucid, intervenen
molts factors secundaris: la manca de concentraci6 d’algun dels
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actors, les respostes diverses del piblic... Lactor hauri de sa-
ber controlar el tempo-ritme com un miisic, separant-se de la
influéncia del ritme de la sala, i saber reproduir-lo d’acord amb
el subtext.

Fins aqui hem parlat del tempo-ritme en el moviment,
sigui interior o exterior, pero el tempo-ritme també es mani-
festa en el llenguatge:

«Comencaré per dir que els sons de la veu, el llenguatge, s6n
un material magnific per expressar i transmetre el tempo-titme
del subtext intern i del text extern. Com ja li vaig dir abans, en
el procésdel llenguatge, el temps present s’'emplena amb la pro-
nancia dels sons de les més diverses durades, amb pauses entre
ells. Dit d’una altra manera, la linia de la frase transcorre en el
temps, i aquest temps esti dividit pels sons de les lletres, sil-la-
bres i paraules en parts i grups ritmics.» (O.C. III, pag. 165)

Cal construir la mesura aprofitada dels components rit-
mics del llenguatge per tal d’aconseguir el tempo-ritme ade-
quat per a cada sentiment. Com en el cas del moviment, la
construccid del tempo-titme adequat en el llenguatge obre una
via directa d’'accés a la vivéncia o hi barra definitivament el
pas. Tot aixd, al marge dels ritmes imposats per la composicié
de I'autor, sobtetot en el cas que sigui en vers. Lactor no s’ha
de conformar amb ’experiéncia externa del ritme poétic, amb
la simple execucid correcta de les exigéncies métriques de la
composicid, com tampoc no ha de renunciar al ritme extern
a causa d'una atribuci6é desmesurada d’importincia al subtext.
Qui només estd atent a la forma externa traeix la vida huma-
na del personatge; qui converteix el vers en prosa traeix 'art
del poeta.

Tempo-ritme en el moviment, tempo-ritme en el llen-
guatge, tempo-ritme en ’emoci6: Stanislavski descobria a la
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fi un element que li permetria relligar d'un cop !'exterior i
I'interior, 'aparell expressiu i I’aparell emotiu.

«Iot el que hem aprés sobre el tempo-ritme ens porta a.la
conclusié que &s el millor amic i col-laborador del sentiment, per-
qué &s sovint |’estimulador directe, immediat i de vegades gaire-

. bé automitic de la meméria emotiva i, conseqiientment, de la
més intima experiéncia.

»D'aixd se’n deriva de forma natural el segiient:

»En primer lloc no &s possible sentir correctament amb un’

tempo-ritme incorrecte, que no és I'adequat.

»(En segon lloc) no podem trobar el tempo-ritme adequat
sl no experimentem els sentiments que hi corresponen.

»Hi ha una interdependéncia, una influéncia mutua i uns
nexes indissolubles entre tempo-ritme i sentiment i, reciproca-
ment, entre sentiment i tempo-ritme.» (O.C. III, pig. 176)

Stanislavski atribueix una gran importincia a aquesta
descoberta. Havia trobat el factor que podia influir de mane-
ta gaireb€é mecdnica en el sentiment: un element extern, con-
trolable, que pot evocar els sentiments de I’actor i provocar in-
tuitivament la vivéncia. El treball sobre les accions fisiques,
que produia com a resultat la creenga en I'autenticitat de les
propies accions, representava un primer pas en ’elaboratid
d’un métode prictic d’accés a ’emocié. Ara, amb el tempo-
ritme, la possibilitat d’arribar a I'emocié a partir del compor-
tament extern es referma, es fa fins i tot més material. Aixi
com les circumstincies, els «si» 1 la resta d’elements de la ima-
ginaci col-laboraven en la construccié de la 16gica de les ac-
cions, han de participar també en I'establiment del tempo-
ritme adequat a cada situacié o personatge: com en el cas de
I’acci6 fisica, el tetnpo-ritme desvetllari la naturalesa humana
de I'actor, el seu comportament organic. La linia externa del
tempo-ritme creard naturalment la linia interna de I’emoci6.

B3]
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2.7. ATRACIIU ESCENIC EXTERIOR

«¢No coneixen vostés certs actors que només pujant a l'esce-
nari en tenen prou per fascinar el piblic? Quina n’és la causa?
(...) Es per la qualitat intangible que anomenem ‘encis’. Es trac-
ta d'un atractiu inexplicable de tot I'ésser de 1'actor, en el qual
fins i tot els defectes es transformen en virtuts, que sén copiades
per admiradors i imitadors.

»A aquests actors se’ls permet tot; també actuar malament.
['tinic que es vol & que apareguin en escena al més sovint possi-
ble i que hi romanguin tot el temps possible perqué el piablic
pugui veure el seu idol i gaudir de la seva preséncia.» (OC. III,
pig. 226)

Lactor que poseeix la qualitat de I’encis escénic ha de

saber, tanmateix, utilitzar-la amb modéstia i prudéncia i
abocat-la sempre a la creaci6 del personatge. Ha de saber re-
nunciar a I'autoadmiracié i a I’exhibicionisme, agents de la
monotonia i la rutina, i evitar aixi que el seu encis es transfor-
mi en avorriment. Com que [’atractiu escénic €s una virtut ator-
gada directament per la natura, se situa més enlld de les pos-
sibilitats del Sistema. Stanislavski reconegué aqui les seves
limitacions: podia ajudar els actors a corregir els defectes que
susciten el rebuig del priblic, perd no podia arribar a produir
técnicament aquest encis. Una altra mena d’atractiu, més pro-
pera al Sistema i potser tan eficag com I’altra, va ser la que
preocupa veritablement Stanislavski. Hi ha actors que no
atrauen pel seu aspecte natural, pel seu encis personal, perd
que simplement amagant la seva «personalitat humana» mit-
jancant la caracteritzaci6 adquireixen immediatament un cert
«magnetisme escénic», creat artisticament. Aquest «magnetis-
me» és potser el que convindria a 'actor de la vivéncia, que
renega de ser sempre ell mateix, i li convé sobretot quan els
mecanismes artistics que el generen estan estretament vincu-
lats a la interioritat humana de I'actor: I’encarnacié ha de ser
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sempre el reflex de la vivéncia. Solament la vivéncia &s capag
d’atraure veritablement i humanament !'espectador.

2.8. CONTENCIO I ACABAMENT

«La persona que estd vivint un drama espiritual no pot explicar
de manera coherent el que li passa, perqué en aquests moments les
llagrimes|'ofeguen, la veu se li talla, ’'emoci6 li fa confondre les idees...
(...) Es parla del passat de manera ordenada, sense pressa, clarament,
i llavors el narrador es queda relativament tranquil, mentre que els
que ploren sén els assistents.

»El nostre art arriba als mateixos resultats i exigeix que l'actor,
que ha patit 1 ha plorat pel seu paper a casa 1 als assajos, comenci
a asserenat-se respecte a l'emocid supérflua que el pertorba i arribi
a l'escenari per explicar a I'espectador d'una manera clara, profun-
da, intel-ligent i bella els seus propis sentiments en relacié amb el
que ha viscut. Llavors I'espectador s'emociona més que I'artista i aquest
guarda les seves forces per dirigir-les on més les necessita per trans-
metre la ‘vida de l'esperit huma’» (OC. III, pag. 216)

Si vol aconmseguir la claredat recercada, I'actor ha
d’aprendre a dominar-se a si mateix amb la mixima efectivi-
tat possible, cosa que li permetri eliminar de la seva composi=
ci6 els gests superflus, que provoquen confusions, els gests con-
vencionals, que no transmeten la vida interior del paper, els
moviments involuntaris en els quals es refugia en els moments
dificils... ;Significa aix6 que I'actor ha de saber «distanciar-se»
de I'emoci6 i, en ser a I’escenari, representar-la amb el cap fred?
¢On queden tots els pressupdsits del Sistema? Stanislavski ma-
teix s’adond que el text citat I'apropava perillosament al Tea-
tre de la Representacié (O.C. 111, 216, nota 12). Perd cal recor-
dar dues coses que ens aclariran la possible confusid.
Stanislavski va tenir sempre present que 1'actor veritable és I'in-
térpret de la vivéncia, perd aixd no vol dir que n’hi hagi prou
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amb «sentir» per ser un artista del teatre. Cal saber expressar
bellament aquesta vivéncia. En segon lloc, Stanislavski reco-
manava exercir un cert control sobre les emocions que, si es
presentaven en estat pur, malmetrien 'espectacle. Es per aixd
que recorre als sentiments repetits i estableix clarament una
distincié entre emoci6 natural i emoci6 escénica. Interpretar
no &s simplement sentir, sind saber dominar el sentiment i sa-
ber construir la forma estética a la qual serveix de suport vital.

3. LOGICA I CONTINUITAT

El sentiment necessita sempre una referéncia «versem-
blants, encara que sigui imaginiria, per manifestar-s’hi. No-
més a partir d’aquesta versemblanga l'actor aconsegueix
implicar-se humanament amb el paper i arribar a la vivéncia.
Tots els elements, interns i externs, del Sistema tenen com a
finalitat primordial ajudar a la construcci6é d’aquesta versem-
blanca basada en 'observacié dels mecanismes que governen
el comportament quotidid i, sobretot, en la ldgica i continui-
tat que, en aparenga, respecten les nostres accions habituals.
El treball de 1’actor sobre si mateix, en la vivéncia i en I’encar-
nacid, t€ com a primera fita la construccié correcta d’aquesta
I6gica i continuitat tant pel que fa a les accions com pel que
fa al sentiment, tant per l'exterior com per 'intetior.

Quant al’extern, la interpretacid logica i coherent sem-
bla no comportar gaires problemes, ja que es tracta fonamen-
talment d’una qiiestié d habit: cal construir la necessitat in-
trinseca de les accions que, un cop justificades, es desenvolupen
I6gicament per si mateixes. Només cal saber véncer els condi-
cionaments especials de ’escena, que poden impedir que 1'ac-
tor hi interpreti adequadament, i haver gravat a la memoria
el decurs logic i necessari de les accions que, ben executades,
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crearan la sensacid de la veritat recercada. Tot aixd ho hem vist
anteriorment en parlar del sentit de veritat. La cosa es complit
ca quan cal explicar la 1dgica i continuitat dels sentiments.
Diu Stanislavski que 1’actor ha d’aprendre a observat-
se a si mateix per descobrir en el seu interior la ldgica i cohe-
réncia del sentiment. Perd aquesta observacié s molt dificil
de dur a terme, per no dir impossible. D’altra banda, la cién-
cia, que podria ajudar ’actor a establir els parimetres d’accid
del sentiment, no aporta cap resposta clara al problema. Ve-
gem com ho resol Stanislavski:

«(...) Considero la qiiestid per una via que no &s cientifica, inac-
cessible per a mi, sind prictica.

»Com’vostés hauran observat probablement, en tots els casos en
qué la ci€ncia i la técnica no ens ajuden, recorrem a la facultat crea-
dora de la nostra natura orginica, al subconscient, a I'experiéncid 1
a la prictica (...).

»Facin-se aquesta pregunta:*‘¢Qué faria jo com a ésser humi si
em trobés en les circumstincies proposades pel personatge repge-
sentat?’

»Contestin la pregunta no de qualsevol manera, no formalmeant,
sind molt seriosament, amb tota sinceritat. Que no sigui només I'in-
tel-lecte, sind sobretot el sentiment i la voluntat que en dictin la rese
posta. No oblidin que la més petita accid fisica auténtica pot crear
la veritat i fer aparéixer de forma natural la vida del sentiment.

»Més encara, no necessito que responguin amb paraules, sind ambs
accions fisiques (...).» (O.C. III, pags. 186-187)

Per conéixer la ldgica que regula la interioritat no po-
dem interrogar directament |’emocid, fugissera, que no es deixa
atrapar en les xarxes de |'anilisi. Hem de recérrer a les accions
fisiques i als impulsos interns que generen, a la nostra expe-
riéncia vital com a €ssers humans. Quan realitza ldgicament
i continuament les accions fisiques, 1’actor s’abandona a la
seva propia natura que, funcionant en una mena de pro-
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cés reflex, crea necessiriament les respostes i actituds adequa-
des a la situacid.

La logica interna, aixi, sembla ser la que sorgeix del
comportament organic propi de I’actor estimulat per les ac-
cions fisiques que responen a la pregunta «Queé faria jo si...?».
Caldra analitzar el procés de formaci6 del sentiment i les ac-
cions que provoca. Els moments i accions resultants, logics 1
coherents, s’hauran de referir a I'experiéncia vital de I'actor,
que mai ha de ser representada per si mateixa, sind sempre
matisada amb les circumstincies del personatge, a les quals
ha de servir: 'actor ha d’aprendre a cedir la seva capacitat de
resposta organica al personatge, a fer-la funcionar d’acord amb
els punts de contacte huma que s’estableixen entre ell mateix
1 aquest personatge.

Aquestes afirmacions han fet pensar de vegades que un
actor només pot interpretar aquells personatges que li sén pro-
pers interiorment. Fins i tot Stanislavski va provar de fer en
algun moment una classificacié dels actors a partir de les seves
diverses caracteristiques internes. Val a dir, no obstant, que
aquesta limitaci6 tendeix a ser eliminada, encara que no de-
sapareix del tot, en el treball de I’actor sobre el paper, sobre-
tot a mesura que va guanyant importincia el métode de les
accions fisiques. L' éxit d’aquesta interpretaci6 limitadora del
pensament stanislavskid depén probablement d'una confusié
que suposa que ’actor ha d'intepretar els elements del Siste-
ma. El Sistema no és res més que |'aparell técnic de I'actor;
cap de les seves parts pot indentificar-se amb la globalitat de
la creacid. La referéncia a les experiéncies vitals, biografiques,
son part de la tasca actual, un pas entre altres, encara que im-
portant, en la creacid del personatge: cal no confondre’l amb
la totalitat si no es vol correr el risc d’interpretar-se sempre
un mateix amb les paraules d’altri.
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4. LES FORCES MOTRIUS DE LA VIDA PSIQUICA

«Ara, després d’haver examinat els nostres elements, aptituds.
qualitats i proccdlmcn:s de la psxcotecmca podem admetre que.
el nostre aparell intern de creacid estd preparat. Hem constrait
el nostre exércit 1 ja podem iniciar les nostres accions bél-liques.
Necessitem els capitans que el manin. Qui s6n? (...)

»— El sentiment! Aix6 & el més important! —decidi
Viuntsov.

»— Estic d’acord amb vosté. N'hi ha prou amb sentir el pa-
per perqué de seguida totes les forces espirituals estiguin prepa-
rades per a la creaci6. Conseqiientment, ja tenim el primer capi-
td, el més important, que impulsa i inicia la creaci6. Es el
sentiment —admeté Tortsov, i observi de seguida—;: mataurada-
ment, fa de mal tractar i no li agrada rebre ordres. Ho sabeu per
experiéncia. Per aixd, si el sentiment no inicia espontiniament
la creacid, no es pot comencgar el treball, i cal recdrrer a un altre
capxta (o)

.. quan us vaig proposar aquesta representacid vau intenear
anar en contra dels vostres desitjos a I'escenari i estimular, pér
dir-ho aixi, la vostra voluntat humana, perd no vau poder
emocionar-vos forgadament amb els-papers. Llavors vaig suggeris
un nou «si» 1 noves circumstancies. Basant-vos en aquestes, vau
crear un pou objectiu i vau despertar nous desitjos (la voluntat)
que aquest cop no eren simples. Tots es van posar a treballar apas-
sionadament. Llavors, qui va ser el capitd?

»— Vosté mateix! —decidiren els alumnes.

»— Per ser més exactes, va ser la meva ment ——corregi
Torstov—. Perd les vostres ments també podrien fer el mateix i,
dirigir el procés creador. Si &s aixi, hem trobat un segon capiti.
Es la sment» (I'intel-lecte). Vejam si no hi ha un tercer capita. (...)

»... Si els desitjos i les aspiracions de la voluntat poden exci-
tar totes les facultats creadores de 1'artista i dirigir la seva vida
psiquica a I'escena...

»—Es clar que, poden!

»— Si &s aixi, hem trobat el tercercapiti. Es la evoluntats. Aixi
doncs, tenim trés. capitans —i assenyald un rétol que penjava da-
vant nostre i en llegf el primer text—: ‘Ment, voluntat i sentiment’.
S6n les ‘forces motrius de la nostra vida psiquica’.» (O.C. 11, 288-290)
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Stanislavski va fer encara una altra formulacié d’aquestes for-
ces motrius: representacid, judici i voluntat-sentiment. Aquesta
segona provatura defineix els dos mecanismes —Representacié
i judici— utilitzats per la ment en el procés d’estimulaci6 de
la voluntat 1 el sentiment, ara considerades forces inseparables.
De fet, i pel que fa al funcionament, totes tres forces mante-
nen una estreta relacié que permet a cadascuna ser capag de
posar les altres en marxa: la ment pot crear un judici que in-
corpori a l’activitat la voluntat i el sentiment; el sentiment,
quan arriba, implica naturalment en 1’accié tots els membres
de la vida psiquica; la voluntat creadora, el desig de 'actor,
influeix directament en els altres dos membres del triumvirat.
Ara bé, malgrat aquesta interaccié innegable, sempre una
d’aquestes forces domina sobre les altres, la qual cosa conferi
a Stanislavski el dret d’afirmar I’existéncia de tres tipus dife-
renciats d’identitats artistiques: volitiva, emotiva i intel-lectual.

5. ESTAT CREADOR INTERN, EXTERN I GENERAL

El treball amb els elements de la psicotécnica i la téc-
nica externa, sempre sota la vigilancia de la 1dgica i continuit,
conduit per les forces motrius de la vida psiquica, porta I’ac-
tor a I’Estat Creador Intern i Extern que, més enlla de la divi-
si6 metodoldgica del sistema, es reuneixen en 1’Estat Creador
General, estat en qué I'actor & preparat definitivament per
a la vivéncia. Stanislavski ens patla de I'Estat Creador Intern
aixi:

«Sabeu prou bé que quan ['artista, un ésser humd, surt a es-

cena davant d'una multitud, la por, la confusid, la timidesa, la
responsabilitat i les dificultats li fan perdre el domini sobre si

mateix. (...)
»En aquestes circumstincies, els elements de ’actor es dis-
petsen i viuen separadament entre si; 'atencid gira al voltant de
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si mateixa, i quelcom de semblant s'esdevé amb els objectes, el
sentit de la veritat, I'adapracid, etc. Obviament, no & un feno-
men normal. El normal & que en l'artista, com a ésser humi,
els elements siguin indivisibles, com s’esdevé en la vida real.

»L2 cohesid dels elements en el moment de la creacié ha d’exis-
tir també en 'estat interior correcte, que no es diferencia en res
de l'estat de la vida real» (OC. II, pag. 311)

Del text citat es desprén la impressié que I’Estat Crea-
dor Intern no és res més que la reproduccid sobre 1’escena,
evitant-ne els condicionaments i els convencionalismes, de 'ac-
titud interior present en el comportament habitual, & a dir
del comportament de I'actor com a ésser huma. Vegem ara qué
passa amb I’Estat Creador Extern.

«En tot el cos hi ha una disposicida I'accié. S’hisentel vapor
a tota pressi6. Com si f6ssim nens, no sabem on abocar I'excés
d’energia, i estem preparats per malbaratar-lo en el primer quc
trobem.

»S6n necessaris un objectiu, una ordre interior, un mategial
espiritual, la vida de I’esperit humai per encarnar-la. Si no apg:
reixen, tot I'organisme fisic es llanga a buscar-los amb una pass
i una energia gens inferiors a les d’un nen.

»Aquest estat fisic & el que l'actor ha d’ aprendrc a aconse-
guir sobre I’escena, afluixant i posant en acci6 tots els elements
que componen |'aparell fisic de I'ncarnacid.» (OC. III, pig. 263)

L'Estat Creador Extern, tal com &s definit en aquest text
per Stanislavski, no és sind la perfecta disposicié de 1’aparell
fisic a rebre tot alld que li sigui enviat des de !'interior, a
expressar-ho. ;On ha quedat la facultat de I'extern d’influir
sobre 'intern? Una altra pregunta se’ns acudeix: ¢la depen-
déncia de I'exterior respecte de I'interior &s alld que Stanis-
lavski pensava que es produia en el comportament habitual?
Llegim la definicié de I'Estat Creador o Actitud Escénica Ge-
neral per esbrinar-ho:
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<En ella tot sentiment, disposicid o vivéncia s’hi reproduei-
xen externament com a reflex. En aquestes circumstincies, ’ac-
tor respon ficilment a tots els objectius plantejats per 'obra, per
l'autor, pel director i, finalment, per ell mateix. Tots els elements
espirituals i fisics del seu estat animic estan a I'aguait i acudei-
xen instantiniament a la crida. Hom pot utilitzar-los com si fos-
sin les clavilles o les cordes d'un instrument: si alguna s’afluixa,
s’ajusta i novament tot estd en ordre. (...)

»Amb aixd s’acaba el primer curs del nostre programa de tres
anys. (...)

slots els coneixements adquirits en aquest any s’han acumulat
i estan fermentant en els seus caps i els seus cors. Els resulta dificil
de reunir i col-locar al seu lloc cadascun dels elements que hem ex-
tret ailladament de les nostres sensacions, per examinar-los un perun.

slanmateix, tot el que hem anat estudiant amb tanta cura
durant un any sencer no & res més que ’estat simple i natural
de I'&sser humi, que coneixem prou bé a la realitam. (OC. IiI,
pégs. 264-265)

La resposta de Stanislavski no ofereix cap mena de dub-
te: 'interior provoca I'exterior, 1’emocié provoca la seva expres-
si6. I aixd no vol dir que, técnicament, no puguem utilitzar
el lligam que les uneix per fer el cami a Iinrevés. Podem re-
produir alguns aspectes de |'expressid externa per provocar un
sentiment que, un cop aconseguit, atorgari a la nostra repro-
ducci6é mecinica la vida que necessiriament li manca. Es giies-
ti6 de no confondre els procediments técnics amb 1'assoliment
de la vivéncia. Tactor haurd d’estar atent als uns i a l'altra;
llavors haurd aconseguit aquest Estat Creador General, defi-
nicié del desdoblament propi del teatre stanislavskia.

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

«Aixf com del gra neix la planta, d’una idea o sentiment par-
ticular de I'escriptor brosta la seva obra. Les seves idees, senti-
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ments i somnis recorren com un fil vermell tota la seva vida i el
guien durant la creacié. Li serveixen de base, i d’aquesta llavor
creix la seva produccié literdria; juntament amb les seves penes
1 alegries, constitueixen el motiu pel qual agafa la ploma. Trans-
metre tot aquest material espiritual & I’objectiu principal de 'es-
pectacle.

»Per endavant convindrem a anomenaraquest fil essencial que
mobilitza totes les forces psiquiques i elements de Iactitud de
'actor en el seu personatge el ‘superobjectiu de I'obra’s. (O.C.
II, pag. 320)

El superobjectiu defineix el sentit dltim de tota la crea-
ci6 i reuneix en una dnica linia tots els esforcos creadors: atrau
amb la seva forga —que per a Stanislavski incideix fins i tot
en el subconscient— i d6na sentit a tot el treball teatral. Unit
orginicament, si la seva formulacid és correcta, a tota l'obra,
fa aparéixer el seu contingut més profund, aquell que real*
ment es pretén comunicar al piblic amb 'espectacle. Tot hauri
d’orientar-se cap a la revelacié d’aquest contingut.

«Un cop entesa la veritable finalitat de la creacis, tots els im-
pulsors i elements es llancen pel cami dibuixat per I'autor en di-
reccid a I’objectiu final i essencial, &s a dir vers el superobjectiu.
A aquesta tendéncia activa de les forces motrius de la vida psi-
quica de I’actor en el seu paper, i que passen per tota l'obra, |’ano-
menem en el nostre llenguatge (...) accid continua de 1’actor en
el seu personatge.

»Alixi, I'acci6 continua de 'actor &€ una prolongacié directa
de les linies que segueixen les forces motrius de la seva vida psi-
quica, que tenen el seu origen en la ment, la voluntat i el senti-
ment. Si no existis l'acci6 continua, totes les unitats i els objec-
tius de I’obra, lescircumstincies donades, la comunid, I'adaptacid,
els moments de veritat i de fe vegetarien separats entre ells, sen-
se cap esperanga de reviures. (O.C. II, pag. 325-326)

Només amb un superobjectiu adequat, capag de pro-
vocar la creacié d’aquesta linia dacci6 continua, assolim la ve-
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ritable creacid. Cal deixar de banda tendéncies teatrals, temes
parcials que puguin aparéixer a I’obra i que ens allunyen d’alld
que veritablement volem comunicar, que ens atrau i que déna
sentit a al nostra vida d’artistes. Stanislavski serveix dues cau-
ses en la formulacié del superobjectiu: d’una banda la de la
coheréncia i sentit intern de I'espectacle; d'una altra, la de I’éti-
ca, que tant estimava, perqué proporciona a I’actor la vincula-
ci6 com a ésser humai en la creaci6 i al teatre la seva funcié
de transmissor de sentiments. Potser la funci6 «educativa» que
Stanislavski mai va voler negar. Els actors, déiem al principi,
no han d’interpretar pel mer fet d’interpretar. De la mateixa
manera, no s’ha de fer teatre pel mer fet de «fer teatre».



III. EL TREBALL DE LACTOR SOBRE EL PAPER

Stanislavski havia dividit el seu treball creador en dos
moments fonamentals: I’aprenentatge i exercitacié de la téc-
nica —el treball de I’actor sobre si mateix—, i I’aplicacié
d’aquesta té&cnica en una creacié concreta i acabada —el tre-
ball de Iactor sobre el paper. Tot i tractar-se de moments com-
plementaris, un no pot ser identificat com ’estreta continua-
ci6 de I'altre. Alga podria pensar que només seguint, més
o menys acuradament, el treball generat pels diversos ele-
ments prictics exposats a |’apartat anterior, ja n’hi ha prou
per enfrontar-se a la creaci6 del personatge. Oblidaria les de-
terminacions que suposen sobre 1’actor el text dramitic, el
personatge complet —que se situa, malgrat tot, més enlld
de I’actor—, la representaci6... Confondria definitivament
el treball sobre si mateix amb el treball sobre el paper:
s’identificaria, potser, 1'ésser de 1’actor amb 1’ésser del per-
sonatge.

Laplicaci6 de la t&cnica de la vivéncia a la prictica es-
cénica va ser potser el problema principal per a Stanislavski.
Les dificultats «reals» de la representaci6 van fer que Stanis-
lavski es replantegés continuament el treball sobre el perso-
natge en successives formulacions que van afectar de ple, en
alguns casos, la definici6 dels elements técnics. Formulacions
que condugueren I'evolucié del seu pensament de la intros-
peccid i la intel-lectualitat a I’organicitat i a I’anomenat Méto-
de de les Accions Fisiques. Refarem el cami d’aquesta evolu-
ci6 comparant, en els seus trets fonamentals, tres textos de
Stanislavski: Ligstima de seny (1916-1920), Otel-lo (1930-1933)
—al qual cal afegjr I'anterior Quadern de direccis d'Orello
(1929-1930)— i «Linspectors. La percepcid real de la vida de
l'obra i del personarge (1936-1937). El primer d’aquests tex-
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tos, potser el més ben estructurat, ens servird de guia en el
nostre recorregut.

Stanislavski descompon a Ligstima de seny el procés de
treball sobre el paper en quatre periodes: Reconeixement —
que inclou la Primera Trobada amb el paper, I’Anilisi, la Crea-
ci6 1 Animacié de les Circumstincies Exteriors i Interiors i
I’Apreciacié dels fets—, Vivéncia —on estudia els Objectius
de la Creacid, els Objectius Fisics i Psicoldgics Elementals, la
Partitura Espiritual del paper, la Tonalitat de I’Anima i el
superconscient—, Encarnacid i Persuassié —iiltim moment, on
havia de tractar el lligam entre actor i espectador, que mai va
arribar a redactar—. Aquests petiodes, pensats d’antuvi com
a successius i encadenats, seran modificats a Ozeldo i gairebé
desapareixeran en el text sobre L'znspector. Iniciem el viatge.
Diu Stanislavski a Liastima de seny sobre la Primera Trobada
amb el paper:

<«El Reconeixement &s el periode preparatori; comenga amb
el primer contacte amb el paper, amb la primera lectura (...) Les
primeres impressions tenen una frescor virginal i constitueixen
els millors estimuls de P'entusiasme i I'&xtasi artistics. (...)

»No sén impressions previstes ni premeditades; no passen pel
filtre de la critica. Penetren lliurement fins a les fondaries de I'ani-
ma de 'artista i sovint hi deixen empremtes inesborrables; for-
men la part bisica, la llavor de la futura imatge del personatge.
(...)» (OC. IV, pig. 51)

Perd també les primeres impressions poden ser erro-
nies: I’actor ha de saber identificar-les ja que, tant com les en-
certades, determinen tot el procés creador. Malgrat els possi-
bles perills, Stanislavski recomana als actors que sipiguen
reconéixer la veritable transcendéncia de la primera lectura,
tant per la seva inevitable influéncia sobre la creacié com pel
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fet de ser I’Gnica oportunitat de I’artista per relacionar-se es-
pontiniament, inesperadament amb 1’obra.

A Otel-lo encara continua Stanislavski confiant en el
procediment de lectura com a primer punt del treball d’apro-
pament al paper, 1 arrodoneix 1'explicacié de la importincia
de les primeres impressions patlant-nos d’una relaci6 d’afinitat:

«l‘atraccié’ que s’experimenta en el primer contacte amb
'obra va a ser el primer moment de I'apropament entre I'artista
i certes parts del paper. Es molt valuosa, perqué es va creant de
forma directa, intuitiva, organica. Qui podria explicar per qué
alguns moments de I'obra es graven intensament i per tota la vida
en la memoria afectiva de 'artista? Potser s obra de la casuali-
tat, d’alguna coincidéncia o perqué entre la natura de l'intér-
pret i certes parts de I'obra existeix una afinitat natural, una re-
lacid orginicas. (O.C. IV, pig. 192)

L'inspector presenta un canvi radical, ja des d’aquest
primer moment de la creacid. El text de Stanislavski & prou
clar:

<Després de la primera lectura, en la majoria dels casos la im-
pressid de la nova obra no és prou clara per als oidors, de manera
que, per aclarir-la, s’organitza 'anomenada ‘xerrada’, & a dir,
es reuneix un altre cop I'elenc i cadascii d6na la seva opinié. (...)
Després d’aquestes ‘xerrades’, els artistes queden sovint perple-
xos davant dels seus nous personatges, com si es tractés d'un enig-
ma que cal resoldre. (...)

»La meva manera d’enfocar un nou paper és diferent i con-
sisteix en el segiient: sense haver fet la lectura prévia de la nova
obra, sense haver-hi fet cap ‘xerrada’, s’invita directament els ac-
tors al primer assaigs. (O.C. IV, pigs. 303-305)

El meétode que aqui descriu Stanislavski, saltant per so-
bre de la primera’lectura, es basa en la capacitat improvisado-
ra de I'actor: coneixent només en general els esdeveniments
de I’obra, resumits en esbossos, comenga la representaci6. Ara
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si que es pot parlar d’un veritable contacte entre actor i petso-
natge, material, que a Oze//o no es produiri fins al segon pe-
tiode de la creacié, anomenat «Creaci6 de la vida del cos huma
del personatge». Perd no avancem esdeveniments. Un cop acla-
rides les diferéncies inicials, cal que caminem una mica més
per veure com van determinant successius canvis en el procés
creatiu.

En la primera formulaci6 del treball sobre el paper, la
lectura en comi, de la qual s’extrauen les primeres impres-
sions, prepara el cami per a I’Analisi:

«I!Anilisi & també reconeixement, un reconeixement del tot
a partir de l'estudi de les diverses parts; de forma semblant al
treball del restaurador, I’Anilisi de 'obra a través de les seves di-
verses parts permet que aquesta vagi adquirint vida. (...)

»Lobjecte de I’anilisi consisteix prec1samcnt a estudiar amb
detall i anar preparant les circumstimcies donades per 1’obra i
el personatge, amb la finalitat de poder percebre amb el seu ajut,
en el segiient periode de la creacid, la sinceritat de les emocions
i sentiments que semblen veritables. (...)

»lotes les escenes que no hagin adquirit vida s’han d’analitzar
per trobar els estimuls capagos de provocar-hi ’entusiasme crea-
dor i la passi6 artistica, Gnics elements que poden evocar el sen-
timent i cridar a la vida I'esperit humis. (O.C. IV, pags. 55-61)

Si el sentiment propi no il-lumina ’obra, ’Anilisi ra-
cional ho hauri de fer per mitji de la disseccié més completa
possible de I’obra i el paper. Stanislavski proposa un esquema
d’anilisi per plans o capes que abasta la ficcid i factura de
|’obra, el costumisme, la literatura, I’estética, la psicologia, les
qiiestions fisiques i de caracteritzaci6 i les sensacions creado-
res de l'artista. Sembla ser que Stanislavski volia afegir encara
uns quants punts més a aquest esquema, perd no ho va fer.
Segurament perqué hi havia alguna cosa que no acabava de
funcionar. Lanilisi de la primera formulaci6 es du a terme sense
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tenir cap contacte amb |’escenari: només la ra6 i la imaginaci6
de 'actor contribueixen a la creaci6 de les circumstancies. Sta-
nislavski manté encara a Ote//o quelcom semblant a I’analisi
per capes, que anomena «Periode de Reconeixement», perd el
desplaga al tercer moment de la creacié. En segon lloc, ocu-
pant el de I’Analisi, trobem en aquest text la «Creaci6 de la
vida del cos humai del personatges, una mena de pre-analisi
practica en qué I’acci6 comenga a adquirir protagonisme, que
s’'instal-la de bon principi sobre 1’escenari.

<En continuar les recerques d'un enfocament més directe, na-
tural i intuitiu de I'obra del personatge, topem amb una nova
manera, aquest cop inesperada i insélita, que sotmeto a la vostra
atencid. Es basa en una estreta vinculacié de I'interior amb ['ex-
terior, la qual cosa determina una percepcié del paper mitjan-
cant la creaci6 de la vida fisica del cos humis. (O.C. IV, pag. 199)

Aqui s’inicia el que es coneix com a Métode de les Ac-
cions Fisiques. L'actor ha de recorrer la «partitura fisica» de la
faula de I'obra i, executant els objectius fisics necessaris i
completant-los amb els psicoldgics elementals, es va acostafit
cada cop més a la vivéncia, a la creacié de la «vida interiot»
del personatge. Ha de buscar en els objectius la veritat fisica
que amaguen i intentar seguir-la per aconseguir la fe en
’autenticitat de les propies accions i estimular aixi la vivéncia
intujitiva.

El procés de treball iniciat amb les accions fisiques im-
plica, en aquest cas, la renincia momentania al text. Un cop
llegit per extreure’n les primeres impressions, cal que 1’actor
el deixi de banda per concentrar-se en la recerca de la vida
humana exterior —que en provocari la interior— del perso-
natge. Aquesta és,]’inica manera d’evitar que el text sigui in-
terpretat mecanicament, sense el sentit profund que li ator-
gari la linia del comportament intetior del petsonatge.

71
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Les circumstancies, els objectius, gairebé tot el disposi-
tiu técnic de 'actor entra en funcionament quan s'engega el
sistema exploratori de les accions fisiques. Comenga, fins i tot,
a revelar-se el subtext. Lexpressi6 més radical d’aquest méto-
de la trobarem, novament, a L'znspector, on |'acci6 és conside-
rada com el veritable i fonamental criteri d’analisi.

«Hauré de pujar jo mateix a l'escenari per demostrar-vos com
de simples objectius i accions es passa a la creacié de la vida fisi-
ca, i d’aquesta a la creaci6 de la vida de I'esperit huma; com mit-
jancant la seva accié neix en I'interior la sensacid real de la vida
de I'obra i del personatge; com aquesta sensacid, de manera na-
tural, es vessa en l’estat animic i escénic que hem aprés a evocar.

( )»Qué feia en aquest moment? Analitzava les meves accions
dins les circumstidncies donades i ho feia ajudat no Gnicament
per l'intel-lecte; tota la resta d’elements m’ajudava. Analitzava
amb I’dnima i el cos. Reconec I'anilisi aixi i solament aixi». (O.C.
IV, pag. 316)

Quan executa les accions fisiques aillades, I'actor ha de
saber sentir com es van reunint en periodes més llargs fins a
formar una linia ininterrompuda d’accions 16giques i conse-
qiients, auténtiques: la linia de la vida fisica del cos huma.
La relaci6 inqiiestionable entre cos i 4nima fa que, al marge
de la consciéncia, comenci a perfilar-se en I’actor la vida inte-
rior del personatge: no ens ha d’interessar, ho hem dit ante-
riorment, la simple repeticié mecinica de les accions fisiques,
sind 1'animaci6 interior d’aquestes accions, on s’amaga verita-
blement la vivéncia.

Lactor, en aquest treball a partir de les accions fisiques,
utilitza alhora els seus aparells intern i extern. Analitza, perd,
organicament. La «imaginaci6 creadora», responsable de la seva
tasca, s’aplica directament sobre 1’escena en un procés que ja
no separa ni tan sols metodoldgicament 1’analisi de la vivén-
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cia, 1 que intenta abolir el predomini de la racionalitat. No
&és que Stanislavski bandegés definitivament |’analisi racional:
la va remetre a I'estatut de complement necessari.

A Llastima de seny la imaginaci6 s’encarregava d’ani-
mar les circumstincies internes i externes proporcionades per
I’Analisi —encara dins del periode del Reconeixement— per
conduir I'actor a I'estat conegut per «jo séc» (¢jo existeixos)..

El procés comengava per |’exterior: ’actor crea en la seva
imaginacié I'ambient, la forma que escau a 1'obra, i &s capag
de contemplar-la com en un somni, en una mena de pel-licu-
la que li permet reconéixer tot alld que envolta el seu perso-
natge i familiaritzar-s’hi. La creaci6 i animaci de les circums-
tancies interiors no es produia, perd, amb aquest «somni
passius. Un cop aconseguida la sensacié d’existéncia dels fac-
tors externs calia que 1’actor arribés a fer el paper de protago-
nista del seu prop: somni. Havia d’ aprcndrc a somiar activa-
ment: a actuar i a desitjar, imaginariament; en el mén del
personatge.

«Aquest important moment creador s'anomena en la termi-
nologia teatral ‘Jo existeixo’, & a dir, mentalment comengo a ‘ser’,
a “‘existir’’ en la vida de I'obra; comengo a percebre’m a mi ma-
teix en el més dens de 'obra: comengo a confondre’m amb els
factors oferts per l'autor i creats per 'artista, i obtinc el dret a
viure entre ells...». (OC. IV, pig. 83)

Malgrat tot aquest procés, encara no ens hem mogut
de la butaca: es tracta només d’accions imagindries. El ‘jo exis-
teixo’ és aqui només una disposicié animica, una vivificacié
imagindria de les circumstincies. ¢Era dtil tot aquest procés
introspectiu? Stanislavski es va veure obligat a deixar-lo de ban-
da: les fantasies mentals, sense aplicacié practica directa, no
oferien els resultats promesos. Si més no, calia reduir-ne la im-
portancia. A Otel/o la imaginacié crea materialment les cir-
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cumstincies i s’aplica a ’'obtenci6 de la veritat fisica, fonamen-
tal per arribar a crear la vida del cos humi del paper: cons-
trueix la 16gica i continuitat, justifica les accions i ens condueix
a un estat semblant al «jo s6c» (¢jo existeixo») que hem trobat
en parlar anteriorment del sentit de veritat, sensaci6 tangible

de la vinculaci6 entre actor i personatge que obre ina nova
via d’accés a I’emoci.

«La creaci6 de la vida fisica del cos humi del personatge que
s’ha d’interpretar constitueix la meitat de tot el procés, ja que
el paper, igual que I'ésser huma, posseeix dues naturaleses: la
fisica i l'espiritual. Potser algt em dird que 1’objectiu principal
del nostre art no &s I'exterior; que allé que ens ocupa & sobretot
la creacié de la vida de I’esperit humi de I'obra que s’interpreta.
D’acord. Precisament per aixd comengo el treball des de la ‘vida
del cos humi’». (OC. 1V, pig. 213)

Aquesta influéncia de 'exterior en l'interior, que a
Otel o encara requereix que s’hagi dut a terme préviament
una andlisi exhaustiva del text, s’explica amb més encert i cla-

redat a L'inspector, on Stanislavski recupera de forma explici-
ta el concepte «jo existeixos:

<A aquesta identificacié amb el paper 'anomenem ‘prece-
bre's en el paper i percebre el paper dins d'un mateix.

»Comprendreu que en les circumstincies donades, en virtut
dels conceptes i de la posicié social del personatge, haurieu ac-
tuat com ells. (O.C. IV, pig. 323)

Lactor ha d’investigar, ara si, I’obra, les circumsténcies,
els fragments i els objectius que la componen. Ha d’esforcar-
se a trobar en ell mateix les actituds adequades i habituar-se
a realitzar-les amb la 16gica propia del paper: les accions co-
trespone a I’actor com a ésser huma, perd els objectius, les idees
interiors i la seva estructura ldgica sén adoptats. Les accions,
confirmades per la fe i animades pel «jo existeixo», executades
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en una linia ininterrompuda, provocaran el sorgiment d'una
linia ininterrompuda de moments emocionals que, de tant en
tant, tindran prou entitat per influir en el subconscient de I'ac-
tor 1 produir 1’auténtica vivéncia.

El treball sobre les accions fisiques manté en activitat
constant la imaginacid, sempre necessiria per buscar les justifi-
cacions 1 objectius que condueixen !'actor a la versemblanga,
a la fe en les seves propies accions, que li permetra evocar els
records de la memoria emotiva i crear aixi la vida espiritual del
personatge. Cal estudiar ’obra, naturalment, perd sempre en
la perspectiva de les necessitats materials de la interpretacio. Les
justificacions, a Liistimma de seny, encara estaven integrades dins
el procés del Reconeixement; a Ozel-Jo formaven part de I'’Ana-
lisi racional, que Stanislavski encara mantenia com a procés més
o menys autdnom. L'actor, ens diu en el primer d’aquests tex-
tos, havia de saber jutjar els fets de 1’obra a partir de I'expe-
riéncia personal, buscar en la imaginacid els contactes indispen-
sables entre el comportament del personatge i les respostes als
diversos «si» que ell mateix proposa. D’aqui sorgeix el que s’ano-
mena «Apreciacid dels fets 1 esdeveniments de 1’obra».

«(...) Que significa apreciar els fets i esdeveniments de I'obra?
Significa trobar-ne el sentit ocult, el sentit espiritual, el grau de
la seva importincia i gravitacié. Significa aprofundir en els fets
i esdeveniments exteriors i descobrir en el més profund de 'obra
un altre conflicte més pregon i transcendental, que potser hagi
originat el fet extern. Significa seguir la linia del desenvolupa-
ment del conflicte espiritual percebent el caricter i grau de gra-
vitacid, la direccid i tendéncia de cadascun dels personatges, les
seves col-lisions espitituals, els encontres, els desencontres, les con-
vergéncies i divergéncies en les aspiracions comunes per obtenir
cadascun el seu objectiu a la vida». (OC. IV, pig. 88)

Cal que I'actor descobreixi la vida interior del perso-
natge, amagada darrera del text i els fets exteriors de 1'obra.

5l
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Cal que sipiga desxifrar, conéixer i sentitr aquesta vida inte-
rior i, el que s més important, que 3apiga convertir aquesta
vida i els fets en els quals es manifesta en experi€ncia propia.
Com fer-ho? Stanislavski ho explica clarament a Otel /o, on
I'«Apreciacid i Justificaci6 dels fets», juntament amb !'elabo-
racid dels extractes de I'obra, la formulacié de preguntes i res-
postes sobre el text, la primera revelacié del subtext, ’examen
del present, el passat i el futur de |'obra, la «xerrada, el relat
del contingut i I’anilisi per capes, forma part del periode del
Reconeixement (Andlisi). Lactor ha d’interrogar-se interior-
ment i resoldre el problema segiient:

«;Quines circumstincies interiors de la meva vida espiritual,
quines idees, tendéncies, desitjos, condicions o defectes humans
podrien determinar-me a mi, com a home i com a artista, a
col-locar-me davant de les persones o esdeveniments i tractar-los
com ho fa el personatge que interpreto?» (O.C. 1V, pag. 244)

El «si», que havia comengat a funcionar en la construc-
cié del «jo existeixo», imaginatiu a Lidstima de seny, fisic a
Otel-lo, ha eixamplat ara notablement el seu camp d’accié
dedicant-se fonamentalment a establir la vinculacié interior
entre actor i personatge, que en els apunts sobre la tragédia
shakespeariana encara es presenta des de la racionalitat, des-
ptés d’haver suspés momentiniament el treball sobre I'esce-
na. La premissa d’organitzar que regeix la tasca interpretativa
a L'inspector fa que aquest vincle sigui present a I’escenari des
de I'inici de la creacid, refermat per un «si» que tendeix direc-
tament a l'acci6 i abandona |’elaboraci6 prévia de tota la llista
de possibles motivacions. Stanislavski, que afirma ara amb més
conviccib que mai la impossibilitat de viure sincerament qual-
sevol accié que no sigui dictada per un mateix, col-loca tots
els elements de 1'actor al servei de la creacié de les seves ac-
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cions propies, anilogues a les del personatge. L'artista haurd
d’interpretar sempre en nom de la propia persona, i extraurd
el material per a la creacié de la vida del personatge de la seva
propia interioritat, de la seva experiéncia humana. Ara bé, en-
lloc de fer-ho racionalment, intentard posar en funcionament
d’un sol cop tot alld que, al marge de la consciéncia, provoca
I’acci6 fisica. El problema que ha de resoldre 1’artista, més en-
113 de la instrospeccid, es formula de la manera segiient:

«¢Queé faria jo a la vida real en circumstincies anilogues a les de
'obra? En aquests casos confieu en els vostres impulsos interiors, en
la relacid que guarda l'exterior amb el contingut, en les necessitats
humanes; en fi, confieu en la vostra prdpia naturalesa. Ella coneix
més bé que ning la 16gica i la conseqiiéncia del sentiment, la veritat
orginica en la qual no podem deixar de creure». (O.C. IV, pig. 325)

Les accions fisiques es creen d’'una manera instintiva,
natural. Si les analitzem, diu Stanislavski, veurem que cada
grup d’accions fisiques remet a un impuls interior, a un sé-
guit de desitjos i objectius. Aquests impulsos formen la linia
interior de les vivéncies 1dgiques i conseqiients, amb la qual
I’actor aconsegueix definitivament establir una relacié orgini-
ca i material.

Lapreciaci6 i justificacid dels fets és, a Lidstina de seny,
I'Gltim pas del periode del Reconeixement, tot just abans d’en-
cetar el de la Vivéncia, perfode de la creacid efectiva on ha
d’aparéixer la «veritat de les passions». La tasca de reconeixe-
ment ha provocat en I’actor el desig d’actuar, perd aquest de-
sig no serveix encara per actuar fisicament. No hem de con-
fondre desig i accié. Cal encara establir definitivament 1’accié
interior que provocara I'accié extetior visible. Dit d’una altra
manera, cal que tot alld que ha anat construint la imaginacié
es converteixi en organic: el que &s premissa en el métode des-
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ctit a L'inspector és a Llastima de serny un dels resultats del
treball sobre el paper.

«..Amb el terme ‘accié’ no es designa la representacié acto-
ral, I'exterior, sind la interior; no 1'accié fisica, siné la de 1’ini-
ma. Aquesta es va formant en una successié ininterrompuda de
processos independents, de periodes, moments, etc., cadascun dels
quals es compon al seu torn de desitjos incipients, d’anhels, im-
pulsos i impetus interiors, que empenyen 1’acci6 per aconseguir
I'objectius. (O.C. IV, pag. 105)

Per arribar a I’acci6 interna caldri ctear una cadena inin-
terrompuda d’estimuls interiors que atreguin la naturalesala
ade organica i siguin capacos de posat-la en funcionament. Els
objectius han de fer aquesta funcié d’estimul: el seu establi-
ment, I’elaboracié de la partitura espiritual del paper i la seva
execucié d’acord amb la tonalitat adequada de I’inima sén
els passos necessaris per obtenir com a resultat la incorporacié
del subconscient al procés creatiu, fita tltima d’aquest perio-
de de la Vivéncia.

«L'objectiu provoca I'explosi6 dels desitjos, genera els impul-
sos per trobar els anhels creadors. Els objectius van creant els im-
pulsos, que amb naturalitat i ldgica exploten en ’accié. Lobjec-
tiu &s el cor que fa glatir el pols de I'organisme viu del personatge.»
(OC. IV, pag. 108)

Stanislavski vol contribuir pet a I’escena una vida «teal»,
carregada de problemes, interessos, solucions. Els objectius re-
flectiran aquesta vida i es col-locaran com si fossin fites en el
cami de 'artista, que les hatird d’anar resseguint com el mi-
sic ressegueix les notes de la partitura: la metafora musical es
completa quan Stanislavski reclama I’ estructuraci6 16gica i co-
herent dels objectius fisics i psicoldgics elementals en el que
anomena «partitura espititual del papers. I'actor repetird en
els assajos i espectacles aquesta partitura d’objectius —expres-
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sats en la fdrmula «jo vull x», on la particula /jo vull/ estimu-
la directament la voluntat creadora cap a 1’acci6 representada
pet la vatiable /x/— i, conseqiientment, les vivéncies que se’n
desprenen: la repetici6 creard 1’habit, i amb ell es formari la
«segona naturalesa», la «segona realitat de I'actor: la realitat
del personatge.

Tanmateix, no podem confondre la simple execucié de
la partitura amb la «vida de I'esperit huma» del personatge:
els seus objectius només abasten el cos i els estrats més supet-
ficials de I’emocid, sense arribar a la creacié de la individuali-
tat espiritual del paper. Cal aprofundir aquesta partitura, cet-
car els veritables motius psicoldgics, els impulsos i desitjos que
ompliran de contingut els objectius que la componen. Per
aconseguir-ho, I’actor ha de decidir |’estat animic general sota
la influéncia del qual haura d’interpretar la partitura, la <to-
nalitat de I"Anima» que acolorird i atorgari el vetitable sentit
als objectius.

«D’aquesta manera, en preséncia d'una novatonalitat, la par-
titura fisica que ja va ser adoptada mecinicament per I’artista s’in-
tegra i aprofundeix amb nous moments i motius psicoldgics.
D’aix4 en resulta una partitura espiritual subtilitzada, & a dir
psicofisica. ¢Com es pot abordar pricticament I crear aquesta pat-
titura? Es un treball que no es pot encarar de manera directa;
es necessita una tasca auxiliar, preliminar, que consisteix a congi-
xer la naturalesa de la passié...». (OC. IV, pag. 126)

Haurem de saber dibuixar la linia que segueix la pas-
sid que volem representar en el seu desenvolupament, com-
pondre un esquema basic on figurin els moments més impor-
tants del procés emotiu, intentar descobrir la seva logica
intetna. Per a Stanfislavski no existeixen les passions en estat
putr: cada sentiment implica, en el seu procés de formacid, sem-
pre gradual, gairebé tots els sentiments humans, afins i con-
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tradictoris. Lesquema ha de contemplar I’aparicié d’aquests
sentiments i ha d’estructurar I’emoci6 no pas per 'emocié ma-
teixa, sind en la concatenacié de diversos desitjos i objectius
que ens oferiran com a resultat, indirectament, 1’emoci6 re-
cercada.

«Cal aprendre a viviseccionar el text del personatge. S'ha de
saber extreure del text els components dels fragments i objectius
que formen en el seu conjunt la passié humana. Es necessari sa-
ber relacionar aquests fragments, objectius i moments amb ['es-
quema de la naturalesa de la passi6 per la qual hom s’ha de guiar
(...) En una paraula, cal adaptar el text, no a I'exterior, sin6 a
'esquema interior de les passions; €s imprescindible trobar per
a cada moment del paper un lloc corresponent en la cadena de
les passions». (O.C. IV, pag. 136)

Si el superobjectiu és la clau, el missatge de I’obra, 1’ac-
ci6 central és el tema dominant, el lligam organic entre les
diverses parts del paper. Tant I'un com I’altra ordenen i es-
tructuren definitivament la creacié, sén els guardians Gltims
de la 16gica i la conseqiiéncia que permeten la intepretacid ve-
ritable, vivencial. El periode de la Vivéncia, pel que fa als pro-
cediments técnics, s'acaba aqui. Consisteix en la creacié de la
partitura i el superobjectiu i en |'execucié dinimica de I'acci6
central. Ara tot estd preparat per esperar la incorporaci6 del
subconscient (o supetconscient) a la creaci6 artistica: hem acon-
seguit I'estat d’anim creador, ultranatural, necessati pet al seu
esdeveniment. Un darrer detall: els hipotétics actors que hau-
rien de representar Lidstzma de semy encara no haurien pujat
a l'escenari. Ho faran en iniciar el tercer moment creatiu, el
petiode de I’Encarnaci6.

Haviem deixat el treball sobre Ozel-Jo en el periode del
Reconeixement, en el procés d’apreciacio dels fets. Després de
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la creaci6 de la vida del cos humi i de Ianalisi, I'actor ja pot
enfrontar-se directament al text:

«Anteriorment, en els esbossos que representivem sense text,
partiem de les.circumstincies donades per artibar a 1’objectiu fi-
sic, o a I'inrevés. Avui seguirem un cami completament diferent:
partirem del text de I'autor per arribar també a les circumstin-
cies donades. ¢Significa aixd que tots els camins duen a Roma?
I, si s aixi, ¢4no deu ser potser el mateix comengar des de qualse-
vol punt? Des de I'objectiu o des del text? ;Des de la rad o des

de la voluntat (el desig)?». (OC. 1V, pag. 272)

A l'inici del treball, els objectius plantejats generaven
un text provisional adequat al seu compliment. Ara, en un
segon procés, un cop explorada i reconeguda la situaci6, cal
tornar al text per extraure’n les circumstincies i els objectius.
A partir del record de les sensacions i els impulsos volitius ex:
perimentats en la representacié dels esbossos, i seguint el text,
es generen noves circumstincies i objectius, que es desprenen
naturalment i s’acorden amb el subtext. En un tercer moment,
cal deixar de banda els resultats obtinguts en les exploracions
inicials i provar d’encetar la creacid a partir del material acu~
mulat en I'analisi racional, on s’havia intentat descobrir el sub-
text de I'obra. Haurem d’emprar les circumstincies, els «si»...,
tots els elements que conformen 'estat d’anim creadort, si vo-
lem interpretar aquest subtext: ell justificari les paraules, sem-
pre alienes, del text, i fard néixer els objectius i els desitjos crea-
dors. Sembla ser, aixi, que el treball creador a Ozel-/o podria
dividir-se en tres moments fonamentals: un primer estudi de
la peca on s’estableix l'ordre i successié dels esdeveniments;
la representacid, sense text, mitjancant el procediment d’ana-
lisi de les accions fisiques, del cazevas obtingut; retorn al text,
analitzat racionalment, i inici de la seva intepretaci6.
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Tanmateix, encara faltaria un altre pas: la definicié del
superobjectiu i de 1'accié central. Malauradament, entre els
fragments destinats a Oze/ /o no hi ha cap text que patli ex-
plicitament d’aquesta definicié com a tiltim pas del procés crea-
tiu1, relacionat orginicament amb les etapes anteriors. Contra-
riament, quan Stanislavski parla a Ozel/o sobre aquest tema
ho fa retornant al treball sobre els esbossos. Aixd no vol dir,
perd, que no hi trobem res interessant: encara que manté —
no hi ha res que ens autoritzi a afirmar que no &s aixi— el
seu significat i importancia, Stanislavski no es pot estar d’ex-
hibir un cert escepticisme:

«El millor seria que el paper es pogués limitar a un sol super-
objectiu que contingués la visid de tots els trossos 1 objectius, tant
els més grans com els més petits.

»Perd d’aixd només en serien capacos els genis, ja que conce-
bre en un superobjectiu iinic la complexa esséncia de tota |'obra.
no &s gens facil. Per nosaltres, simples mortals, és una cosa im-
possible. I si poguéssim limitar el nombre d’objectius a cinc en
cada acte, i a vint o vint-i-cinc en I’obra sencera (que en el seu
contingut abastessin tota '’esséncia), tindriem el millor resultat
a qué podem aspirar. (O.C. IV, pidg. 280)

Haviem dit que a L'inspector els objectius eren producte
de I’anilisi duta a terme sota el criteri de ’accié, de la investi-
gacié de 'obra, de les respostes a la pregunta «iqué faria jo
si a la vida real em trobés en circumstincies anilogues a les
de I'obra?» Partiem d’un pressupdsit d’organicitat per artibar
a la vivéncia a través de la creacié simultinia de la vida exte-
tior i interior del personatge. El resultat del treball el troba-
rem, com a Llastima de seny, en I'estat d’anim que es genera
en |'actor desptés d’haver creat les linies continues d’aquesta
vida, estat que Stanislavski identificava amb 'ultranatural:
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&Vull dir —explica Tortsov— que amb la paraula “ultranatu-
ral’ provo de definir I’estat de la nostra naturalesa fisica i espiri-
tual, que considerem completament natural i normal, en qué
creiem sincerament i orginicament. Només en aquest estat ves-
sen del més profund de ’esperit els matisos i aromes gairebé im-
petceptibles d'un sentiment creador orginic auténtic...». (OC.
1V, pig. 329)

En aquest estat I’actor oblida I’analisi, pot deixar de
banda tots els sistemes conscients de la creacié, que es duen

a terme d’una manera natural: la veritat de les accions fisi- *

ques ha engegat un procés que acaba en la produccid, per via
reflexa, de les vivéncies de 1'anima del paper. Sense preocupar-
se de I'interior ni del subconscient, la creacidé de la vida del
cos huma prepara el cami per a la seva arribada «obligant» 1ac-
tor a sentir vivéncies andlogues a les del personatge represen:
tat, extretes del seu propi material interior: inicament a tfa-
vés de les propies sensacions pot conéixer i crear 'actor gl
personatge.

Perd I'arribada a |’estat que permet I’assoliment de la
vivéncia no &s encara el punt final del treball sobre el paper.
Si seguim I’esquema proposat per Stanislavski a Llistima de
seny, ens falten encara dos periodes creatius per poder consi-
derar acabat aquest treball: I’Encarnaci6 i la Persuassié —mai
definida.

L'Encarnacid &s, a Liistima de seny, €l moment de la
creaci6 efectiva: per fi I’actor pot pujar a I’escenati i adequar
tot alld que ha construit en la seva imaginaci6 a la realitat fisi-
ca que I'envolta. Pot actuar exteriorment, crear les seves accions.
Haura d’interpretar la partitura i, a més a més, fer-ho artisti-
cament. Es ficil entendre que ni a Oello ni a L'inspector apa-
regui aquest periode: I’evolucié de Stanislavski es dirigi preci-
sament cap a la supressi6 de la diferéncia entre vivéncia i
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encarnacid, entre psiquic i fisic. No renuncid mai al seu objec-
tiu fonamental, I’emocid escénica; no varid gaire la seva con-
cepci6 de I'estat creador, tinic en qué la vivéncia es podia ma-
nifestar, ni dels elements que el componen. El que canvia
radicalment va ser la manera d’accedir-hi:

«—Actueu, i la vostra actuacid us acosta cada cop més a I'ob-
jectiu final? —insinuava Tortsov.

»—Es clar, com en tota partitura.

»—¢Com veieu aquestes accions en un paper ben viscut? ;Di-
ficils, complexes, imperceptibles? —preguntd Tortsov.

»—Hi va haver un temps en qué ho van ser, perd al final
m’han portat un nombre d’accions molt clares i reals, compren-
sibles i accessibles, que vosté denomina ‘esquema de l'obra i el
paper’. (...)

»{(...) Amb allé que vosaltres acabeu, és a dir amb les simples
accions fisiques, nosaltres comencem. Vosté mateix admet que
I’accié exterior, la vida del cos, és més accesible. ;No és millor
llavors comencgar la creacié justament per alld que és més accessi-
ble, o sigui, per les accions fisiques, per tota la seva linia ininte-
rrompuda, per la ‘vida del cos huma’? ;Dieu que el sentiment
segueix 1'accid en un paper creat i ben acabat? Perd al principi,
quan encara no estd creat, aquell també segueix la linia de les
accions logiques. Tracteu, aixi, d’atraure’] des de les primeres pas-
ses. ¢;Per qué passar dnsia, potinejant el personatge? ;Per qué es-
tar assegut, durant mesos i mesos, davant de la taula, provant
d’esprémer des de l'interior d’'un mateix el sentiment adormit?
¢Per qué obligar-lo a comengar a viure al marge de 1'accié? Més
val pujar a 'escenari i comencar a actuar, és a dir a executar alld
que en un moment donat resulta més accessibles. (O.C. 1V, pig.
340)
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1863 Neix Konstantin Serguéevitx Alexéiev, a Moscou, fill de
Serguei Vladimirovitx Alexéiev, propietari de ’empresa
«Praternitat Vladimir Alexéiev», 1 de Elisabeta Vasiliev-
na Alexeieva, filla de I'actriu parisenca Vareley.

1875 Ingressa, juntament amb el seu germa Vladimir, al quart
institut classic de Pokrovka.

1877 Debuta a la finca familiar de Liubimovka en una repre-
sentacid del que després s’anomenari Cercle Aleixéiev.
Hi escenifiquen Lz tassa de te i El vell matematic o l'apa-
rici6 d'un cometa en una ciutat de provincies. Copia les
intepretacions de I’actor cdmic Musil.

1878 Comenca a redactar una mena de diari teatral titulat No-

tes Artistiques, que no abandonari fins I’any 1892. Con-
tinua l'activitat teatral familiar. Ingressa a |’institut La-
zarev d’idiomes orientals.

1881 El seu germi Nicolai és nomenat alcalde de Moscou.

1883 Escenifica E/ filtre d'amor o el barber poeta. Els seus com-
panys li regalen una corona amb la inscripcié: «Els ac-
tors amateurs al seu camarada ‘metteur en scéne’s.

1883 Temporada en qué es posa de moda I'opereta a Moscou.
El Cercle Alexéiev segueix la moda: Konstantin Serguée-
vitx copia |’art de Lenski. S’inicia com a empresari i ad-
ministrador teatral.

1885 El 25 de geher actua per primer cop amb el-pseudénim
Stanislavski, manllevat d’un actor amateut, Markov, que

havia adoptat el cognom d’una ballarina polonesa. Es.
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1887

1888
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1891
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presenta a les proves d’admissi6 de I'escola dels Teatres
Imperials: només aguanta tres setmanes de classe. Viatja
a Franca, visita el conservatori de Parfs, perd, en lloc de
I’alegria i frescor que admira en els actors de boulevard,
hi troba un «classicismes anacronic.

Un altre cop a Moscou, treballa en alguns espectacles
de comeédia lleugera.

Fedotov el crida per treballar amb ell, Sologub i Ko-
missarievski.

El Mikado posa fi definitivament a |'activitat del Cet-
cle Alexéiev. Inauguraci6 de la Societat d’Art i Litera-
tura, en el cercle dramatic de la qual treballard Stanis-
lavski juntament amb Fedotov, que hi escenifica E/
cavaller avar de Puixkin i Georges Dandin.

Es casa amb Maria Perevostxikova, coneguda teatralment
per M.P. Lil-lina. Primera escenificaci, en abséncia de
Fedotov, a la Societat: Les cartes cremen, de Gniéditx.
Hi incorpora gestos habituals i fa que els personatges
actuin d’esquena al ptblic si la situacié ho demana. Co-
menga la recerca de la veritat de I'expressié. La Troupe
dels Meiningen és a Moscou.

Dirigeix Els fruits de la instruccio, de Tolstoi. Es considera
un director tird, que imposa les seves imatges. Incendi al
Club de Cagadors, seu de la Societat. Stanislavski la re-
viscola i troba un altre escenari al Club Alemany. Esceni-
fica Lldea Stepantxitovo, de Dostoievski, amb prou éxit.

Primer &xit important: Urée/ Acosta, de Gutzkov. Hi in-
cotpora escenes amb figurants i papers muts que consi-
dera i dirigeix com a veritables personatges.
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1896 Escenifica, seguint els patrons dels Meiningen, Ozel/o.
Ni la reconstruccié arqueoldgica evita el fracds. Pel seu
treball a E/ jueu polonés, d’Erckmann-Chatrian, I'actor
alemany Barnay li prediu un gran futur.

1897 Shakespeare: Mo/t soroll per no res i Nit de reis. Stanis-
lavski es revela com un actor excel-lent. Es reuneix amb
Nemirdvitx-Dantxenko i decideixen fundar el Teatre
d’Art.

1898 La Campana submergida, de Hauptmann, tltim espec-
tacle de la Societat d’Art i Literatura. Inauguraci6 del
Teatre d’Art: el vet literari és per Dantxenko i I'escénic
pet a Stanislavski. Primera escenificacidé de Lz gavina.

1899 Intensa activitat creadora. Destaquen: Hedda Gabler, La
mort d'lvan el Terrible i Loncle Vania.

1900 Un enemig del poble: descobriment del vincle entse la
creacid exterior i la interior. Linia politico-social. Quaz
ens despertarem d'entre els morts.

1901 Escenificaci6 de Les tres germanes, on experimenta amb
llargues pauses plenes de sentit. Comencga el treball so-
bre els sorolls, d’acord amb Txkékhov. Coneix Gorki.

1902 Una aportacid econdmica de !'industrial Sava Mordsov
permet que el Teatre d’Art tingui un local propi en les
condicions adequades. E/s baixos fons, entre d’altres
muntatges. Carta a V.V. Puixkarieva: preveu la possibili-
tat d'una via externa d’accés al sentiment.

1903 Juli Césardefineix una linia historico-costumista en el
seu treball. S’intensifica la relacié amb Txékhov en ini-
ciar la creacid de L’Aort dels cirerers.
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1904 Estrena de L'hort dels cirerers: aprofundiment en el tre-
ball d’ambientacié sonora i creacié d’atmosferes. Desa-
cords amb Txekhov. Escenifica E/s cecs, La intrusa i Inte-
rior. Problemes amb Gorki. Redacta les primeres proves
per a E/ treball de l'actor sobre si mateix.

1905 Inauguracié de I’Estudi del carrer Povarskaia sota la di-
recci6 de Meierhold: duraria només fins a la tardor. Durs
intercanvis d’impressions entre Stanislavski i Dantxen-
ko, que no incideixen en l’activitat normal.

1906 Després de les revoltes, el Teatre d’Art es troba en un
cami sense sortida i decideix iniciar una gira per Euro-
pa. La crisi s’estén a la creacid, i Stanislavski manifesta
el seu desgrat pel treball actoral. Primera escenificacid
de Listima de seny: tevisard el material elaborat per a
aquesta estrena gairebé tota la vida.

1908 Interessat per I’avantguardisme, entra en contacte amb
Maeterlinck i Andréiev. Desé aniversari del Teatre d’Art:
es constata que s’ha tornat al vechicle d’expressi6 de la
intelligentsiz. Apunts per a una possible &tica de 1'ac-
tor. Decideix tornar al realisme i reprén el treball amb
el Sistema.

1909 Un mes al camp, de Turguéniev, primera obra treballa-
da seguint el métode. Stanislavski parla per primer cop
fent servir ’expressié «el meu sistemas. Escriu L'ética de
Lactor.

1910 El Sistema Stanislavski s definitivament adoptat pel
Teatre d’Art. Redacta la primera Orzentacic del Teatre.
Escenificacié de Els germans Kardmazov.
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1911 Segonaredaccié d’ Orientacic del léatre, que conté el pri-
mer intent de generalitzaci6 del Sistema. Treballa amb
Gordon Craig en I'escenificacié de Hamelet. També co-
menga a treballar separadament amb un grup d’alumnes.

1912 Diversos muntatges, els més importants dels quals son
Peer Gynt i Ekaterina Ivanovna.

1913 Elcasament per forga 1 El malalt imaginari. Obertura ofi-
cial del primer Estudi del Teatre d’Art, que dirigird Su-
lerzitski.

1914 Segona escenificacié de Liastima de seny. El convidat de
pedra i Mozart i Salieri.

1915 A partir del fracis en el personatge tragic de Salieri, re-
dacta Historia d'un personaige, text centrat en 'analisi
necessdria per a la creacié.

1916 Mort de Suler. S’otganitza el Teatre Accessible i s'obte
el segon Estudi del Teatre d’Art. Stanislavski comenga la
redaccid del material de Liastima de seny. Aplica I’ana-
lisi a Laldea Stepantxikovo.

1917 Inauguraci6 del tercer estudi sota la direccié de Vakh-
tangov. Es representa L'aldea Stepantxikovo.

1918 Comenga les conferéncies al Bolshoi (Estudid’dpera), que
finalitzaran el 1922 i seran publicades més tard com a
obra independent. Reunié amb Lunatxarski dels grans
del teatre rus: Stanislavski s’hi declara apolitic.

1919 1a companyia del Teatre d’Art, dividida per la guerra ci-
vil: una part, que s’havia desplagat a Jarkov, en territori
blanc; I'altra —els més joves i Stanislavski— a Moscou,
territori roig.
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1920 Stanislavski decideix muntar, amb I'ajuda de I'escultor
Andréiev, Cain, de Byron. Preocupat pel moviment, pen-
sa en la possibilitat d’obrir un estudi de ballet. Redacta
Orientacio del Teatre (I11).

1921 Meierhold i Bebutov es solidatitzen amb Stanislavski,
acusat de tendéncies burgeses, en I'article «La solitud de
Stanislavskis. Escenifica L'inspector amb Mikhail Txek-
hov de protagonista.

1922 La companyia es torna a reunir, després de tres anys en
qué gairebé només poden funcionar els estudis. S’inau-
gura el Quart Estudi. Per fugir de la crisi, Stanislavski
accepta una gira pet América que durar fins a l'any
1924,

1924 Es publica als EUA la primera versi6 de 1’autobiografia
de Stanislavski Lz meva vida en lart.

1925 Un altre cop a Moscou, reprén la redaccié de E/ treball
de l'actor sobre si mateix en forma de diari de Nazvinov.

1926 Es publica a I'URSS, revisada i augmentada, Lz meva
vida en lart. Un cor encés, d’Ostrovski.

1927 En el desé aniversari de la revolucid Stanislavski decideix
estrenar E/ tren blindat 16-49, de V. Ivanov: les critiques
lloen la implicacié proletitia del Teatre d’Art. Col-labo-
ra amb Biilgakov en una adaptaci6 de Lz gudrdia blanca.

1928 Un atac de cor fa que Stanislavski abandoni definitiva-
ment el treball d’actor. Escriu «L'art de 1’actor i del ré-
gisseun» per al tom XXII de I Enciclopédia Britanica (edi-
cié 1929-32). Lluita amb Meierhold per l'estrena de
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1929

1930

1931

1932

1933

1934

E/ suicida, de N. Erdmann. Meierhold el repta 4 una
competicid «socialista» en el muntatge: 'obra €s prohi-
bida per la censura. Nzt de Masg, de Rimski-Korsakov,
a I'Estudi d’Opera.

Relacions tibants amb Meierhold. Stanislavski, malalt,
es trasllada a Nica, on romandri fins entrat I'any 30.
Alli redacta el Quadern de direccio d’Otel-lo per al Tea-
tre d’Art.

Segon fracds amb Ovello. En el muntatge, molt car,
s'utilitzen en part els apunts de Niga.

El Congrés Teatral de la RAPP critica durament les arrels
ideoldgiques del Sistema. Josua Logan visita Stanislavski
a Moscou.

Les animes mortes, de Gogol, vist per Stanislavski com
un autor realista, despullant-lo del tdpic poétic. Meier-
hold s’enfada: Stanislavski li ha robat la seva propia vi-
si6, diu.

Redacta el material sobte Ore//o i comenca a escriure
sobre el periode de I'Encarnaci6. Alumnes de Stanis:
lavski treballen al TRAM (Treatre de la Juventut Co-
munista) i apliquen el métode al realisme. Lunatxarski
el defensa en 'article «Stanislavski, el teatre i la Revo-
luciés, publicat a Izvesza.

Malalt, viatja a Nica, des d’'on manté una intensa cor-
respondéntia, i a Parfs, on rep Stella Adler, finica ac-
triu del Group Theatre que havia treballat directament
amb Stanislavski.
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1935 Comenga, a Moscou, la revisié del material de Liaszima
de seny, que vol reorientar vets les accions fisiques. Stras-
berg viatja a Moscou.

1936 Redacta el material sobre L'snspector, de Gogol. Es pu-
blica als EUA A# actor prepares, en una traduccié molt
criticada de E. Reynolds-Hapgood.

1937 Prepara la publicacié de E/ treball de ['actor sobre si ma-
teix en el procés de la Vivéncia,

1938 Mor, a Moscou, Konstantin Serguéevitx Alexéiev. Es pu-
blica E/ treball de ['actor sobre si mateix en el procés de
Ja Vivéncia. Meiethold predica ’apropament entre la seva
concepci6 del teatre i la concepci6 stanislavskiana.



BIBLIOGRAFIA
OBRES DE LAUTOR

STANISLAVSKI, K. E/ Arte Escénico. Siglo XXI, Madrid, 1983.
Novena edicié. Col. Artes. Intr.: D. Magarshack.

— La construccion del personafe. Alianza, Madrid, 1980. Se-
gona edici6. Col. El Libro de bolsillo, niim. 573. Sec.: Arte.
Trad.: B. Fernindez.

— L'Attore Creativo. Conversazioni al teatro Boloy (1918-1922).
Etica. La casa Usher, Firenze, 1980. Col.: Oggi, del Teatro,
nim. 1. Trad.: C. Falletti. Edicié a cura de E Crucianii C.
Falleti.

— Creando un rol. Instituto Colombiano de Cultura, Bogo-
ta, 1976.

— Cémo se hace un actor. Instituto del Libro, La Habarma,
1970. Prol.: Adolfo de Luis.

— Mise en Escéne d'Othello de Shakespeare. Editions du So-
leil, Paris, 1973.

— Preparacion del actor. La Pléyade, Buenos Aires, 1974. Trad.:
R. Debenedetti.

OBRES COMPLETES

— Mi vida en el arte. (Vol. I). Quertzal, Buenos Aires. 1981.
Col. La Farindula. Trad.: J. Merener.

— E/ trabajo del actor sobre si mismo, en el proceso creador
de las vivencias. (Vol. I1). Quetzal, Buenos Aires, 1981. Col.
La Farindula. Trad.: S. Merenner. Prol. G. Kristi.

— El trabajo del sctor sobre si mismo, en el proceso creador
de la encarnacion. (Vol. III). Qeurtzal, buenos Aires,1983.
Col. La Farindula. Trad.: S. Merenner. Prol.: G. Kristi.

93



94

STANISLAVSKL LA TECNICA DE I'’ACTOR

— El trabajo del actor sobre su papel. (Vol. IV). Quetzal, Bue-
nos Aires, 1980. Col. La Farindula. Trad.: S. Merenner. Prol.;
Kristi Prokofiev.

— Trabajos teatrales. Correspondencia. (Vol. V). Quetzal, Bue-
nos Aires, 1986. Col. La Farandula.

ESTUDIS

AA: 1863-1963 Mand and actor. Stanislavski and the world
theatre. Progress. Moscou, 1963.

AA: Los principios teatral-pedagogicos de Konstantin Stanis-
lavski. Seminari Internacional, 19-26 d’abril de 1981. CSIIT,
Moscou, 1981.

AMIARD-CEVREL, CALUDINE: Le Theatre Artistique de Moscox.
(1898-1917). CNRS, Paris, 1979.

GOUFRINKEL, NINA: Constantin Stanislavsk:. TArche, Paris,
1955.

GORXAKOV, NIKOLAL: Stanisiavski directs. Funk and Wagnalls
Co., Nova York, 1954.

MAGARSHACK, DAVID: Stanislavski, @ Life. Maggibon and Lee,
Londres, 1984,

ROSE-EVANS, J.: Experimental Theatre from Stanislavski to Peter
Brook. London Routludge & Kegan Paul, Londres, 1984.



7 1. LA RENOVACIO TEATRAL
19 II. EL TREBALL DE IACTOR SOBRE SI MATEIX

23 1. El procés creador de les vivéncies
23 1.1. Simagic, circumstancies donades i imaginacié
26 1.2. Unitats i Objectius

28 1.3. Atencié

31 1.4. Sentit de veritat i fe

34 1.5. Comunio

36 1.6. Adaptacié

37 1.7. Tempo-ritme intern

38 1.8. Memoria emotiva

41 2. El procés creador de I'encarnacid
43 2.1. Relaxacié muscular

45 2.2. Expressio corporal

4 2.3. Plasticitat

47 2.4, Veu

48 2.5. Elocucié

52 2.6. Tempo-ritme

56 2.7. Atractin escénic exterior

57 2.8. Contencié i acabament

58 . Ldgica i continuitat

62
64

3

61 4. Les forces motrius de la vida psiquica
5. Estat creador intern, extern i general
6

. El superobjectiu i la linia continua d’acci6 (accid
central)

67 1II. EL TREBALL DE IACTOR SOBRE EL PAPER -
85 CRONOLOGTA
93 BIBLIOGRAFIA












	Binder1_Página_001
	Binder1_Página_002
	Binder1_Página_003
	Binder1_Página_004
	Binder1_Página_005
	Binder1_Página_006
	Binder1_Página_007
	Binder1_Página_008
	Binder1_Página_009
	Binder1_Página_010
	Binder1_Página_011
	Binder1_Página_012
	Binder1_Página_013
	Binder1_Página_014
	Binder1_Página_015
	Binder1_Página_016
	Binder1_Página_017
	Binder1_Página_018
	Binder1_Página_019
	Binder1_Página_020
	Binder1_Página_021
	Binder1_Página_022
	Binder1_Página_023
	Binder1_Página_024
	Binder1_Página_025
	Binder1_Página_026
	Binder1_Página_027
	Binder1_Página_028
	Binder1_Página_029
	Binder1_Página_030
	Binder1_Página_031
	Binder1_Página_032
	Binder1_Página_033
	Binder1_Página_034
	Binder1_Página_035
	Binder1_Página_036
	Binder1_Página_037
	Binder1_Página_038
	Binder1_Página_039
	Binder1_Página_040
	Binder1_Página_041
	Binder1_Página_042
	Binder1_Página_043
	Binder1_Página_044
	Binder1_Página_045
	Binder1_Página_046
	Binder1_Página_047
	Binder1_Página_048
	Binder1_Página_049
	Binder1_Página_050
	Binder1_Página_051
	Binder1_Página_052
	Binder1_Página_053
	Binder1_Página_054
	Binder1_Página_055
	Binder1_Página_056
	Binder1_Página_057
	Binder1_Página_058
	Binder1_Página_059
	Binder1_Página_060
	Binder1_Página_061
	Binder1_Página_062
	Binder1_Página_063
	Binder1_Página_064
	Binder1_Página_065
	Binder1_Página_066
	Binder1_Página_067
	Binder1_Página_068
	Binder1_Página_069
	Binder1_Página_070
	Binder1_Página_071
	Binder1_Página_072
	Binder1_Página_073
	Binder1_Página_074
	Binder1_Página_075
	Binder1_Página_076
	Binder1_Página_077
	Binder1_Página_078
	Binder1_Página_079
	Binder1_Página_080
	Binder1_Página_081
	Binder1_Página_082
	Binder1_Página_083
	Binder1_Página_084
	Binder1_Página_085
	Binder1_Página_086
	Binder1_Página_087
	Binder1_Página_088
	Binder1_Página_089
	Binder1_Página_090
	Binder1_Página_091
	Binder1_Página_092
	Binder1_Página_093
	Binder1_Página_094
	Binder1_Página_095
	Binder1_Página_096
	Binder1_Página_097
	Binder1_Página_098
	Binder1_Página_099
	Binder1_Página_100

