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Lrum, MESs LLum!

El tcatre, aquesta creacio singular que resulta de Pactuacid
intencionada d’unes persones davant unes altres, és, com sa-
bem, una activitat tan vella com la civilitzacio. Amb la seva
practica, lcs societats de totes les époques han reflectit les idees
i els neguits propis de la visi6 del mon i de la condicié humana
que les ha caractcritzat. Pero si be allo que el teatre ha volgut
transmetre a cada moment de la historia ha anat canviant amb
el procés logic d’adaptacio a les distintes perspectives de com-
prensio de la vida, la idiosincrasia del tcatre occidental no s’ha
mogut, en l'essencial, de les seves coordenades fundacionals.

Avui com ahir, el teatre és I'actor actuant davant del pablic;
i 'objectiu de la seva actuacié és la recreacié d’un ésser amb ca-
pacitat d’expressar cmocions, acotat en el marc convencional-
ment fictici d'una accié dramatica. Una ficcié que el situa cn un
cspai-temps prodigiosament més viu que el dels seus observa-
dors, aturat per obra i gracia seva. [na ficcié imaginaria que per-
met P'observacié directa de I'actor vivent scnse que el perill real
dc contaminar-se’n ni moralment ni fisica actui en cls testimonis
de la vivéncia escénica més enlla de la durada de I'ofici ritual.

Dia rere dia, al llarg dels scgles, els actors i les actrius han re-
creat davant els seus conciutadans fragments de vida a través
d’arguments i de personatges, 'inventari dels quals es perd en la
nit dels temps. Al llarg de la historia, les actrius i els actors han
estat el vehicle carnal cfimer d’un patrimoni immens de vides
inventades fixades en partitures de paraules i han bregat amb la
missio magica de fer viure mitjancant cls seus cossos reals unes
entelequies dites personatges.



Actrius 1 actors han vist també fluctuar el prestigi social de
la scva feina segons 'abast de la implantacio civica que les cir-
cumstancies socials de cada moment han donat al teatre. El tea-
tre entés com a manifestacio artistica i la consideracio dels seus
creadors com a «artistes» corresponen a una formulacié estricta-
ment moderna. De fet, només d’enca poc més d'un segle el tea-
tre conrea amb més o menys exit un prestigi social basat en el
consens que presenta les seves realitzacions com a creacions amb
voluntat cxplicita de delimitar la vivéneia 1 'experiencia huma-
nes, la vida i els seus fenomens coneguts i hipotetics, des de I'op-
tica sobirana dels seus (re)creadors. Avui trobem «artistiques»
—i les exaltem o critiquem com a tals— les interpretacions par-
ticulars de 'univers que puguin suggerir les obres dramatiques,
els tractaments formals de llurs presentacions esceniques o la
plasticitat dels espais que recreen les cscenificacions. Fins i tot
I'ambit on millor ¢s manifesta la singularitat especifica del teatre,
que ¢s el de ['actuacid humana, compta amb un repertori de pos-
sibilitats formals ccrrament important per a les seves creacions.

A copia de millennis exercint de mirall on el collectiu cs
veu en I'individu, el teatre ha penetrat en tants territoris de 'e-
videncia i de la incognita de 'home. Cau pel seu pes que el seu
futur ¢l lliuri a la recerca de camins quc li permetin traduir en
materia escenica viva les emocions del mes inexplicable i inex-
pugnablce que la imaginacié dels homes ¢ncara pugui produir.

Per aix0, cada cop més, en el procés de creacio de tot es-
pectacle teatral hi ha una etapa especialment transcendental i
delicada. Aquella en la qual els actors han d’arribar a donar
vida a allo ideat pel dramaturg o la dramaturga, tasca que s'a-
costuma a fcr sota la batuta d’un director o d’una directora. La
dircecié ha de propiciar que 'actor transiti bé i amb conviccid
per una via, els rails de la qual —un de real i un d’imaginari—
no tenen una distancia de separacio establerta, sind que el ma-
teix actor la va trobant en fer el seu cami experimentador d'e-
mocions i de paraules; pero al contrari de la imatge machadio-
na, es tracta d’un recorregut que l'actor haura de tornar a fer
tants cops com assenyali el seu contracte.

I's tracta, efectivament, d'un treball delicat 1 transcendent
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sobretot per duces raons: en primer lloc, perque del seu rendi-
ment depen bona part de la poténcia, per no dir tota, d'arriba-
da al public del discurs dramatic vehiculat per I'actuacid; i cn
segon lloc, perquc es tracta d'una feina en la qual una persona
conducix ["actuacio d'uncs altres mitjangant quelcom tan sub-
jectiu i fragil com la paraula.

[La tasca especifica de conduir I'actor o I'actriu perque amb
la millor utilitzacio dels seus sabers pugut arribar a transmetre
tot ¢l potencial dramatic d'un personatge que fins aleshorcs no
cra res més que paraules en un paper, o imatges en un cap, ¢s
un territori que exigeix concixements i habilitats forca diver-
sos. Peter Brook va escriure a The enipty space que a 'assaig
d'un espectacle «hi ha lloc per a la discussio, per a la recerca,
per a I'estudi de la historia i dels seus documents i també per al
crit, el gemec, la rebolcada per terra i per a la relaxacio 1 la so-
ciabilitat, de la mateixa manera que n’hi hauria d'haver per al
silenci, la disciplina i la concentraciés. Tot aixo Cs cert, és clar,
pero no ho és menys que sovint tambeé hi hagi lloc per a la in-
comprensio 1 ¢l malentes.

L’assaig d’una representacié dramatica gencra uns proces-
sos de comunicacid sovint laboriosos entre qui duu la batuta i
cls executants quc la segueixen, o que fan veure que ho fan. La
rad principal d’aquesta laboriositat ¢és quc aquests processos
tendeixen a acumular contextos referencials de naturalesa molt
diversa. A l'assaig, actes 1 paraules, pcrtanyents a uns éssers,
unes emocions, un temps i un espal Imaginats, sdn apresos,
analitzats 1 recreats com a realitat present sense que deixin de
fer referéncia a la «realitat» imaginaria que evoquen. A I'assaig,
a més, l'esfor¢ personal, tant mental com fisic, que fa cadascun
dels interlocutors, aixi com el bagatge de coneixements i d’ex-
periéncies en qué recolza el treball respectiu, son en molts ca-
sos quantitativament i qualitativa distints. En conseqtiéncia,
mantenir viva la sintonia entre actors i director per a una leina
de creacidé productiva no sol ser un cami de roses.

En certa manera, la direccio teatral és un d’aquells oficis
anava a dir I'inic— que hom pot exercir sense saber-ne res
de res. Al capdavall, la representacio la fara una colla d'espe-
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cialistes que si que necessiten un domini, encara que sigut mi-
nim, d’allo que fan. La supervivéncia del prestigi cultural i el
privilegi laboral dels professionals de la direccid teatral s’ha ba-
sat sempre, llevat de casos ¢xcepcionals i historics, en la ig-
norancia per part de la resta dels mortals d’allo en qué consis-
teix realment el scu treball, molt menys a I'abast del public
que, per exemple, el dels entrenadors de tutbol. D’aquest mis-
teri, sovint en participen els mateixos actors que viuen sota
I'imperi del seu poder.

El cas és que molts directors o directores de teatre, artistes
com represetita que son, quan condueixen els actors tambd sén
grans simuladors que s’arrisquen a donar a la vaguetat categoria
de veritat vital, i creen la perplexitat dels seus subordinats trans-
vestint de paraules inatils les seves mancances en el coneixement
real profund de la matéria quc toquen. Diguem que la direccid
teatral ¢s basa sovint en la capacitat de parlar { d’opinar de tot
sense haver d'acreditar, a uns interlocutors en estat d’'indefensio
pactada, I'abast i la profundirtat dels sabers sobre els quals es fo-
namenten els criteris. Sortosament, el teatre no és mai, encara
que allo que tracti ho pugui scr, una qiiestié de vida o mort.

Aquest Cs el primer llibre de teoria teatral dedicat exclusiva-
ment a explicar els conceptes sobre els quals es fonamenta la
practica contemporania de la direccid actoral. Fins ara n’hi havia
hagut alguns que incidien ¢n el tema des de la cronica sobre la
manera d'entendre i de fer el teatre de tal o qual director reco-
negut. Hom pot rastrejar als escrits de Bergman, Strasberg,
Chaikin, Strehler i d’altres, moltes i bones reflexions sobre la
manera d’entendre els actors i la seva manera de treballar amb
ells a 'escena, pero és un material tanmateix insuficicnt per arti-
cular amb ell un discurs didactic sobre els multiples factors que
intervenen en el procés de recreacio escenica del personatge.

Es probable que la mateixa naturalesa taumatdrgica adju-
dicada al treball de la direccio teatral sigui la causa dels relati-
vament escassos testimonis raonats i documentats dels secrets
acumulats al llarg del temps pels seus professionals.

Jaume Melendres corregeix aquesta mancanca fent un bui-
dat exhaustiu de la matéria amb vocacio absolutament didacti-
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ca, recollint no només els termes i els conceptes més universals
amb les seves variants utilitzades en 'actualitat al context tea-
tral catala, sind també ¢ls encunyats per la mateixa practica de
Pautor en ¢l camp de la direccid escenica.

Sota la forma de diccionari —que Melendres qualifica de mi-
nim, perd que, ben al contrari, amaga un enorme treball de
sintesi de les aportacions que les poetiques teatrals classiques i
contemporanies han fet a la teoria de I'actor—, aquest assaig
—que és el que en realitat és aquesta obra— treu a la palcstra cls
conceptes més freqientats a casa nostra per la direccié actoral.

LA DIRECCIO DELS ACTORS posa a I'abast de tothom uns «se-
crets» que poden contribuir a reconstruir ¢ls referents del llen-
guatge de la direccio actoral i ho fa ’una manera franca i sense
reserves partint de la base que la matéria essencial que ha de
conéixcr el dircctor o la directora és el funcionament de I'ob-
jecte real del seu discurs: 'actor a qui ha de trametre les claus
del subjecte imaginari, és a dir, el personatge que ha d'incorpo-
rar. | el lector s’adonara de seguida que aquest vademécum
amaga també un veritable manifest ideologic 1 sovint traspua un
exercici profundament compromes de desqualificacié expedi-
tiva i crua d’una practica professional o escolar en ocasions
plena d’incongruéncies conceptuals.

Ll conjunt d'entrades llicé que formen aquest primer llibre
teoric de Jaume Melendres constitueix també una excellent ac-
tualitzacio dels conceptes essencials de les poétiques teatrals
que han fonamentat la nostra tradicié. La piriccid pELS Ac-
ToRs illumina la practica contemporania apellant a les refle-
xions i els testimonis que sobre el treball de I'actor han fet Di-
derot, Goethe, Lessing, Stanislavski, Jouvet, Vakhtangov,
Brecht, Grotowski o Barba, i molt especialment Meyerhold, la
influéncia del qual sembla desplacar en alguna mesura 'ads-
cripcio brechtiana que sempre havia distingit 1autor. La pi-
RECCIO DELS ACTORS esdevé aixi, també, un antidiccionari que
té la virtut de no dissipar expeditivament els dubtes de qui el
consulti i la de provocar en el lector, sobretot 'estudiant i ¢l pro-
fessional més o menys autodidacte, un viatge a les fonts de la
tcoria dramatica occidental amb una guia excellent.
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No debades I"autor d'aquest treball és un escriptor i home
de teatre de llarga trajectoria pedagogica, a mcs de creadora i
critica, que ha destacat sempre per la claredat conceptual de la
seva analisi 1 el distanciament ironic 1 penetrant de les seves ex-
posicions. Al llarg dels anys, Jaume Melendres ha freqiientat si-
multaniament i sense cap mena d'esquizofrenia cls ambits de la
creacid dramatirgica i escenica, de la traduccio, de la critica i
de la pedagogia, amb 'originalitat d’haver permes que territo-
ris tan distints es contaminin entre ells sense cap mena de pro-
teccid, duent-los cap a una extraordinaria coalicid sense gaires
precedents al nostre ambirt cultural (i, malauradament, sense
gaire perspectiva de continuacio a la vista).

L'obra de Melendres ha mostrat sempre, tant a la scva dra-
maturgia de creacid —Meridiais 1 parallels, Defensa india de
rer, El collaret d’algucs verimelles—, com a les seves traduccions
i adaptacions —W'ilde, Fassbinder, Shaw, Orton, Priestlcy,
Musset i un llarguissim ctectera— 1 a la narrativa —Cuc mil
metres papallona, Un avio dwnunt dels vidres, La dona sensc
atrthuts—, una devocio ardorosa pel joc de desemmascara-
ment de la feblesa que s'amaga darrere I'aparenca de les cons-
truccions més solides. Pel que fa al seu treball critic, present els
darrers trenta anys a tota publicacid que ha parlat de teatre a
Catalunya i a Espanya, sempre ha destacat ['originalitat dels
seus plantejaments 1 sobretot I'agilitat d’un discurs dialan ha-
bitualment sustentat en paradoxes d'aparcnga escumosa pero
d'una eficacia didactica inapellable.

Pero en aquest context de presentacio de La pireccid pers
acrors és indispensable referir-nos a la constant incursié de
Jaume Melendres en els tres pols fonamentals de la seva peda-
gogia teatral: la teoria dramatica, la practica actoral 1 la practi-
ca de la dircccio d’actors, sempre presidits per pronuncia-
ments creatius i personals que es fan evidents en la mateixa
amenitat d’aquesta obra. Jaume Melendres ha sabut impregnar
sempre el marc teoric referencial de les seves llicons d’una di-
mensio critica i actualitzadora terriblement penetrant, amb la
gosadia de promoure I'exercict del lliure punt de vista i la més
sana heterodoxia davant dels clixés mitificats.

12



Val a dir que la talla intelectual de Jaume Melendres ha es
tat important no nomdés en la seva tasca a les aules, un dels
punts de referencia de les promocions d'actors i directors que
han sortit de 'Institut del Teatre el darrer quart de segle, sind
que, d'enca de la seva arribada a aquesta institucié en el marc
de renovacié que va impulsar Herman Bonnin ara fa vint i-cinc
anys, la seva veu ha estat decisiva en la consolidacio de la vella
institucio catalana fundada per Adria Crual com ¢l gran centre
d’cnsenyament teatral que és avui. Una veu que ha pogut inci-
dir sobretot en ¢l camp amb menys tradicio (i en conseqtiéncia
amb menys llast, tenint en compte que a casa nostra de vegades
les tradicions son de tan poca volada que acaben fent més nosa
que servei) que és el de la direccio escenica, la més nova de les
carreres introduides a I'Institut, avui estructurada amb una co-
heréncia considerable, després de molts anys d'experiments i
rectificacions que a la llarga han resultat productius.

Qui sota signa aquesta presentacio, gue ha estat des de fa
anys testimoni i sovint complice de "autor d'aquest llibre en
I"aventura pedagogica de fer néixer del no-res uns estudis supe-
riors de direceid escénica i dramatdrgia, pot donar fe de la mag-
nitud de la tasca de Jaume Melendres a I'Institut del Tcatre. La
DIRECCIO DELS ACTORS nelx precisament d'aquesta aventura
seva de tants anys a la recerca d'una pedagogia de la direccio
escenica. N'és el corollari, m’atreveixo a dir.

I estic segur, lectors, que després de l'experiencia de llegir
aquest llibre —probablement sera el primer cop que us ¢m-
passareu un diccionari de la A a la Z— encara esperarcu quc
aquesta obra «minima» sigui només una primera entrega dels
coneixements d'aquest home de teatre imprescindible.

Joan AririaN
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LA DIRECCIO DELS ACTORS






A Maria Anna lngles,
que in'ensenyava a llegir
quan es few de dio






DeEcLARACIO D'INTENCIONS

Potser perque estan d’acord amb Leonardo quan afirma al
Tractat sobre la pintura que «aquells que es dediquen a la prac-
tica sense ciéncia son com els pilots que s’embarquen sense
timo ni braixola, pcrqué mai no coneixeran la magnitud de la
seva derrota», gairebé tots els directors d’escena, des dels més
rutinaris fins als més innovadors, tenen les seves propies teories
sobre el teatre i sobre I'actor.” Contrariament, lliurada al capri-
ci dels corrents (o dels ismes), o als alisis de la mera intuicio, la
nau no arribaria mai a port.

Pero és sorptrenent que alguns directors no en siguin del tot
conscients i que ignorin I'origen historic de les seves certeses i
també, per tant, dels seus dubtes, tal com passa, pcr exemple,
amb tots aquells que avui encara segueixen fil per randa el «ca-
tecisme» goehtia a la manera del burgés gentilhome de Molie-
re, sense adonat-se que parlen la prosa del romanticisme illus-
trat alemany. Ara bé, cencara és més sorprenent que, amb una
freqtiencia molt alta, els directors que si que coneixen la teoria
en qué es fonamenta el seu treball tinguin tanta propensié a
amagar-la o a considerar-la matéria reservada.

El fenomen no pot ser atribuit, almenys d’una manera ge-
neral, al fet que els faci vergonya mostrar la feblesa de lcs seves

1. Per raons d’obvia economia, utilitzo els substantius masculins «actor»
i «director», i no la feixuga solucid «actor/actriu», «director/directora», en-
cara que en rigor, i vist ¢l rol de génere que tenen en el teatre contemporani,
caldria parlar sempre d’actriu i de director, amb independéncia del sexe de
la persona (vegeu Marticle «Director d’escenas).
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cartes conceptuals. Deixant de banda excepcionals casos dafa-
sia, prové més aviat del seu convenciment que mantenir les cn
rigoros sceret, guardar-se-les a la maniga, o sota el vel d'un
somriure enigmatic, és la font principal del seu poder sobre
I'actor, un adversari al qual mai no s’han de cedir les perillosis-
simes armes d'una informacio clara. Aquest secretisme, similar
(i no per casualitat) al dels alquimistes, dona lloc a situacions
dignes del millor teatre de I'absurd, sobretot —paradoxal-
ment— en els treballs d’adscripcio més «realista». Verbigracia,
durant 'assaig, el dircctor pronuncia la paraula magica ‘con-
cret’, o la paraula ‘organicitat’, o la paraula ‘energia’, i cls ac-
tors —en un acte reflex de legitima defensa— automaticament
fan cara de saber que s’hi amaga al darrere d’aquests termes si-
billins, tan polisémics, tan cicntifics en aparenca perd també
tan plens d'ideologia. Aleshores, sota la presumpcid que tot-
hom csta d'acord en aquests significants i els seus significats,
["assaig continua sobre la base del malentes més absolut i els ac-
tors intenten produir eteris concrets (com meés eteris, més con-
crets semblaran) amb la maxima energia possible, sensc pre-
guntar mai al director qué significa per a ell, concretament,
‘concret’, o si la ‘organicitat’ &s alguna cosa més que posar-se
en cos [ anima a la feina o despullar-se amb entusiasme, també
en anima pero sobretot en cos, quan ho exigeix el quadern de
direccid; 1 sense preguntar mai —és clar— per que hi ha coses
que «sc¢ les creu» i altres que «no se les creu, o si la credulitat
del director és un criteri artistic absolut, no contaminat mai per
estats d’anim circumstancials o per foscos (encara que no sem-
pre subtils) fantasmes erotics.

Si el secretisme conceptual és lamentable en la practica ar-
tistica, cncara és més injustificable en la pedagogia de la direc-
ci6 d’actors, a la qual esta destinat aquest llibre. De fet, dirigir
actors no és altra cosa que conversar amb els actors, i ensenyar
a dirigir actors és ensenyar a parlar amb ells d’una manera que,
per imaginativa que sigui, ni hauria de ser confusa o csoteérica
ni s’hauria de basar en la idea que els actors son com nens als
quals mai, sota cap concepte, no s’ha de confessar tota la veri-
tat que hi ha al darrere de cada concepte. En altres paraules:
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fins i tot en el suposit que existeixin alguns mecanismes acto-
rals universals, aquests mecanismes només poden ser entesos i
posats a prova des d'un sistema teoric singular i no ocult. O, dit
per passiva, la pecdagogia de la direccid actoral només ¢s possi-
ble si es basa en una teoria explicita de ["actor, que sempre és
—en darrer terme— una teoria del text i del tcatre. No es pot
ensenyar a dirigir si abans no es revela amb la maxima nitidesa
(una nitidesa que sempre sera insuficient per més que ens hi es-
forcem) el marc conceptual (o sigui: estétic i ideologic) ¢n ¢l
qual es treballara, per la senzilla rad que no s’aprén a dirigir ac-
tors ‘en general’ o ‘en abstracte’. Una teoria del genet inteli-
gent és del tot impossible sense una teoria del cavall igualment
(0 potser més) intelligent.

Aquest llibre no presenta una teoria articulada com a tal,
perd la porta implicita en la mesura que selecciona uns con-
ceptes i n'exclou uns altres, els defineix d’una determinada ma-
nera i cls relaciona (o no) mitjancant un sistema d’enllagos que
remet a una visio personal de I'art del teatre. Sobre una idea
probablement poc ortodoxa (la teoria es el ciment invisible que
lliga una série de proposicions aparentment inconnexes, sovint
contradictories), ¢l llibre aspira a posar algunes bases raona-
bles per a I'exercici de la direccié d’actors, aclarint (és a dir,
prenent partit) els conceptes més utilitzats en la practica teatral
i en la formacio dels directors d’escena.

Encara que tingui forma de diccionari, en rigor no ho és,
perque un text digne d’aquest nom hauria d'incloure, per defi-
nici6 (mai més ben dit), tots els termes que corresponen al seu
territori 1, en canvi, les 157 entrades que conté ni son totes les
que pertanyen al camp semantic dcl teatre (no hi figuren, per
exemple, ‘illuminacid’ o ‘faula’, o ‘pablic’), ni tan sols les que
podrien formar part d’un hipotétic diccionari de ['actor (com
‘postura’ o ‘recitatiu’). En compensacio, hi ha un nombre rela-
tivament elevat de termes que no formen part del lexic habi-
tual. Es el cas, verbigracia, d’ ‘Amputacié’, ‘Empelt’, ‘Histeria’,
‘Mirada del dircctor’, ‘Moral’, ‘Opacitat’, ‘Prejudicis’ o ‘Trans-
feréncia’.
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Tampoc no és un diccionari en el sentit més academic del
terme pel fet que les definicions no son sempre les que avui s
consideren més ortodoxes: ni volen tenir un valor absolut, ni
una inqliestionable validesa cientifica, sobretot en un terreny
tan discutit (pero tan important per a l'art de I'actor) com el de
les emocions animals. Tampoc no pretenen —a diferéncia,
poso per cas, del Diccionar: del teatre de Pavis— presentar un
panorama complet de la historia de cada concepte. Son, no-
més, les definicions més operatives, al meu entendre, per des-
cobrir la direccié dels actors, i no només la direccio d’actors.

Tot i que hi siguin esmentats noms, dates i titols,” ¢l text
defuig qualsevulla temptacié erudita, Seguint les pctges del
savi i astut Brecht, m’he apoderat de les citacions favorables als
meus punts de vista i he omes les contraries, a menys quc per
reduccid a I'absurd els reforcessin. Aixi doncs, es tracta d’un
llibre dogmatic, articulat sobre tres axiomes, és a dir, tres pro-
posicions felicment indemostrables i, per tant, indiscutibles:

1. El text teatral no pertany a la literatura dita «dramati-
ca», a menys que considerem ‘literatura’ qualsevol conjunt de
paraules, incloent-hi la guia telefonica. La més ‘poetica’ o ‘litera-
ria’ de les obres de Shakespeare no és altra cosa que un simple
manual d’instruccions (de vegades —és cert— belles i sugges-
tives) per a 'usuari. Altrament, 'escriptura teatral no es distin-
giria en res —ni per a res— de totes les altres escriptures.

2. El destinatari del llibre d’instruccions no és cl director,
sin6 'actor. Es ell qui ddna sentit al text teatral, i per aixo
—precisament per aixo— rep el nom d’intérpret i no d’execu-
tant. Fl director només és la persona que, després de Ja lectura
en solitari del text, descobreix que encara no n’ha copsat les di-
mensions més profundes i que li cal llegir-lo en ¢l cos dels ac-
tors als quals esta destinat; és llavors quan decideix emprendre
la laboriosa feina d’escenificar-lo, aconseguint aixi que la seva
visi6 inicial s’enriqueixi en una insospitada i inimaginable poli-
fonia de respiracions i gests.

3. Conseglientment, el sabcr especific del director d’esce-

2. Sempre en versié catalana, fins i tot si no estan traduits.
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na és la direccié d’actors, 'inica feina que ningt no por fer per
ell. Totes les seves llacunes en cls altres terrenys de I'escenifica-
cio les pot resoldre amb I'ajut d'especialistes.

I, per acabar, una obvictat que també hauria pogut cscriu-
rc Leonardo da Vinci: al teatre, com al mar, tampoc no hi ha te-
oria sense practica. O dit una vegada més per passiva: les brui-

xoles les van inventar ¢ls fills dcls naufrags.

I M,
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DICCIONARI MINIM

Acclo

Execucio d'una decisio destinada a modificar una situacié
que el personatge considera insuportable o, si més no, millora-
ble. Des d’aquesta perspectiva, introduida per Schlegel (Cars
de literatura dramatica, 1808) 1 Hegel (Estética, 1832) —proba-
blement els primers tedrics que van definir 'accio, tot i que du-
rant scgles tothom havia cstat d'acord que el teatre és mimesi
d’accions sense saber que era realment—, podem concloure
gue, en clla mateixa, en tant que cxecucio fisica, accié no té
una veritable dimensié dramatica.

Aix0 no significa que tingui tota la rad D'Aubignac (Prdcts-
ca del teatre, 1657) quan afirma (fundant sense saber-ho la se-
miologia teatral) que I'Gnic interés de ['accid és que dona als
autors 'ocasié de fer parlar els seus personatges, tal com ho
demostra el fet que només posin en escena les accions que res-
ponen a aquesta finalitat discursiva. La funcid essencial de les
accions, a més de la de generar discurs, és permetre al perso-
natge, i a 'actor que l'interpreta, decidir dur-les a terme. En
conseqiicncia, podem afirmar que allo que les fa dramatiques
és el moment previ a la seva realitzacio, el lapse de temps —ge-
neralment breu pero intens— en que el personatge decanta els
seus dubtes, defineix la scva voluntat i es disposa a executar-la:
és per aixo, precisament, que el soliloqui de Hamlet sobre I'és-

N

ser i el no ésser s'ha convertit en el paradigma del teatre.

— Actwitat, Decidir, Piejoc
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Acc1O PRINCIPAL

El conjunt de les accions successives del protagonista, és a
dir, del personatge que suscita 'adhesié moral de 'espectador
i el porta a la catarsi. A\ partir del segle xix, aquest concepte
substitucix ¢l d’accid Gnica (o d’unitat d’accio), atés que en el
conflicte dramatic sempre hi ha almenys dues voluntats execu-
tives en joc. El problema, scgons Schlegel, rau a esbrinar quina
és la principal (o l'accié transversal, en termes utilitzats per
Vakhtangov), sobretot en texts com ' Andromaca, de Racine, on
hi ha quatre personatges que posen igualment cn joc les seves
vides. Determinar quina ¢s I’accio principal té una importancia
basica per al director d’escena, perque és entorn d’ella que ha
d’articular totes les altres. I’actor, pero, sempre ha de conside-
rar que I'accié del seu personatge és la principal.

— Identificacié, Protagonista

ACCIONS ALTERNATIVES

Aquelles que el personatge no realitza; allo que 7o fa per
poder fer allo que fa. Precisament perqué equivalen al preu
que el personatge paga per tal de realitzar la seva accid. les no-
accions son les que donen el veritable sentit a I'accio realitzada.
Per tant, des del punt de vista actoral, determinar aquestes ac-
cions alternatives del personatge (frustrades, podriem dir) és
tan important com determinar la que dura a terme. Una part de
la feina del director d’actors consisteix a establir amb I'intér-
prct el mapa de les accions alternatives del personatge o —si es
vol dir aixi— el deixant d’accions descartades per cada accié
realitzada. Una situaci similar es planteja en el terreny dc la
verbalitat: cada paraula dita s’eleva sobre el trampoli de totes
les paraules no dites.

— Paraules (1 frases) alternatives
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ACTIVITAT

Tasca que no pretén modificar una situacié dramatica, i
que normalment (a La cuina, de Wesker, per exemple) respon
a una voluntat de realisme escenic. Alguns directors, pero, pro-
posen (o imposen) als actors tasques d’aquest ordre perqueé sa-
piguen que fer i no se sentin ‘incomodes’ mentre parlen o es-
peren el seu torn per parlar, oblidant que parlar i escoltar sén
accions que no necessiten scr ornamentades. Sovint, aquestcs
feines (fer ganxet, tallar patates, llegir el diari) son arbitraries,
és a dir, no estan vinculades a la veritable accié dramatica. En
aquest cas, a més de parasitarics, son enganyoscs: distreuen
I'actor de la seva feina, incitant-lo a concentrar-se en coses se-
cundaries, i emmascaren els veritablcs problemes fent-li creure
que, pel fet de tenir les mans entretingudes, csta actuant amb
‘naturalitat’.

— Concentracio

AcTOorR/ACTRIU

Interpret, o sigul persona (etimologicament, ‘mascara’)
que a partir dels elements subministrats per autor 1 pel direc-
tor determina el sentit del seu personatge dins una partitura
collectiva.

Cada manera d’entendre el teatre valora el seu paper d’una
manera tan diferent que pot anar del tot al no-res. Segons Sain-
te-Albine, per exemple, és un ésser savi i intelligent, capac d’u-
na «docta impostura» (L’actor, 1750); en canvi, scgons Pram-
polini (L'atmosfera escénica futurista, 1924), és «un element
inttil a accio teatral i, per tant, perillos per al futur del teatre
[...] perque mentre la concepcid escénica d’una produccio tea-
tral representa un absolut, en la proposicio escénica I'actor
sempre representa el costat relatiu.

Sigui com sigui, I'actor és com un forat negre que, després
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d’haver absorbit com a persona una immensa quantitat d’ener
gia, la retorna a 'univers en forma de personatge.

— Opacttat, Principis actorals

ACTOR DE BONA FE

Segons Marivaux (Els actors de bona fe, 1757), aquell que
no sap distingir entre els seus propis sentiments i els del seu
personatge, donant pcu —amb la millor de les intencions— a
confusions que solen ser nocives, tant des del punt de vista per-
sonal com des de 'artistic. Conseglientment, només els actors
‘de mala fe’, capagos d’assumir la hipocresia consubstancial a
la seva professid, estan en condicions d’assegurar el placr dels
espectadors de bona fe.

— Espectador de bona fe

ACTOR SOMNAMBUL

Actor gue actua en estat d’inconsciencia, d’acord amb allo
que podriem anomenar ‘teoria de la compenetracid emocional
profunda entrc 'actor i el scu personatge’.

La maxima expressio d'aquesta teoria la devem a Schiller.
Després de reconeixer, amb Goethe, que 'actor ha d’assolir al-
hora dos objectius contraris —«viure en el seu paper» i recordar
sempre «la presencia de I'espectador»—, Schiller afirma que si
el seu «geni no pot abastar els dos proposits, scmpre valdra més
que renuncii al segon en benefici del primer». Aixo és aixi, ex-
plica Schiller en un text extraordinari (Sobre el teatre alemany
d'avus, 1782), perqué «si jo estic veritablement emocionat, tine
tan poca necessitat de regular el meu cos en el to de la passio que
fins i tot em seria més aviat dificil, per no dir impossible, repri-
mir els moviments espontanis dels meus membres. L'actor es
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troba fins a un cert punt en 'estat d'un somnambul; considcro
que cntre ['un i 'altre hi ha una sorprenent analogia [...]. El
somnambul, encara quc sembli que no té cap consciencia d'allo
que fa, és capac, en la seva caminada nocturna, quan tots els seus
sentits dormen en una mena de son letal, d'assegurar cadascuna
de les seves passcs, amb una inconcebible precisio, enfront d’un
pcull que, si estigues despert, exigiria d’ell un coratge superior».

La idea romantica (i per tant platonica) de l'artista som-
nambul sera defensada per veus tan poc romantiques com la de
Strindberg, quan explica (Carres obertes al Teatre Lntim, 1909)
que l'actor «entra en éxtasi, s'oblida de si mateix i acaba sent
aquell a qui ha d'cncarnar. Si se’l molesta o se'l retorna a la
consciencia, es trasbalsa i sc sent perduts. D'aquesta idea,
Strindberg en va extreure un principi practic: de la mateixa
manera que no s ha de despertar mai un somnambul, mai no
s'ha de tallar una escena durant ['assaig. Naturalment, el prin-
cipi només és aplicable ¢n casos d’inconsciencia corporal abso-
Juta de I'actor, quan no se I'ha pogut salvar de la seva tenden-
cia a caminar per les cornises.

— Consciéneia corporal

ACTOR SUPERMARIONETA

Terme encunyat per Edward Gordon Craig (L'art del tea-
tre, 1911) per designar els actors «fins que no s'hagin guanyat
un nom millor». Segons Craig, que parla ¢cn nom de 'estetica
expressionista, quan l'actor sigui una veritable supermarione-
ta, «ja no patirem la implacable influencia de les confessions
emocionals de feblesa que vespre rere vespre presencia la gent
i que, alhora, susciten c¢n els espectadors les mateixes febleses
que exposen». Aleshores, «la supermarioneta no rivalitzara
amb la vida; més aviat la sobrepassara. El seu ideal no sera la
carn i la sang sind, més aviat, ¢l cos cn éxtast; i el seu anhel sera
vestir-se amb una bellesa de mort i exhalar un esperit vivents.

Anys abans, Klcist (Sobre ¢l teatre de marionetes, 1810) ja
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havia fet servir la marioneta com a model actoral (i sobretot
com a model per als ballarins) pero en un sentit radicalment
distint: la virtut principal de la marioneta ¢s que aconseguerx
superar la forca de la gravetat, la gran enemiga dcls actors.

— Principe de la tngrovidese

ADAPTACIO

Operacié dramatirgica destinada a modificar el text origi-
nal, entés com a manual d’instruccions.

Algunes intervencions adaptadores —les més ambicioses—
pretenen alterar el genere de I'obra original o canviar-ne I'es-
tructura, convertint-la en obra oberta si és tancada, o viccver-
sa. Ara be, la immcnsa majoria d’aquestes operacions (supres-
si6 de parts del text considerades prescindibles o parasitaries,
afegit6 de texts verbals i/0 musicals, supressié d’anacronismes
o ‘anatopismes’ lexics, eliminacio dc personatges o concentra-
ci6 de diversos personatges en un de sol, canvi de sexe, génere
o condicio dels personatges, canvis en I'eépoca o lloc de I'accid)
només estan dictades per la voluntat d’acostar el text original a
les coordenades socioculturals de I'espectador contemporant,
proposit del tot legitim sempre que no amagui una actitud pe-
rillosament etnocentrista, és a dir, la conviccid que el public
només pot entendre les coses que transcorren en un radi espa-
ciotemporal molt proper a la seva propia experiéncia vital: la
idca que la immensa majoria de ciutadans només pot entendre
Hamlet si el personatge porta pantalons texans. Aquesta pre-
sumpcié no sols és ofenedora per al public, sind que, per es-
creix, el priva d’un dels principals plaers que ens pot propor-
cionar el teatre: el de viatjar en l'espai i, sobretot, en el temps
per contemplar paisatges humans distints.

Sigui com sigui, el resultat de totes les intervencions adap-
tadores és una modificacio del sentit de I'original, fins i tot si
'adaptador nomdés introdueix canvis —aparcntment inno-
cus— en la puntuacio, perqué d'ella depen la respiracio del
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personatge i, per tant, la seva resposta emocional, ¢s a dir, el
seu ‘caracter’.

Per aixo mateix, l'actor és el darrer (i necessari) adaptador
del text i, de fct, el veritable adaptador: en respirar-lo (o ale-
nar-lo) d’'una determinada manera i no d’una altra, en ter més
alta 0 més baixa una coma, pot arribar a transformar radical-
ment el personatge i, si aquest és protagonista, ¢l sentit de la to-
talitat del text. En aquesta capacitat modificadora rau el verita-
ble poder de I'actor (molt per damunt del poder de I'autor i del
director) i la responsabilitat artistica que comporta la scva feina.

— Text teatral

ALIENACIO

Estat de la persona que renuncia a la seva propia identitat
per adoptar-ne una d’aliena. Podem afirmar, per tant, que I'ac-
tor és per definicié un ésser alienat. L’Gnica difercncia amb els
alienats considerats médicament bojos és que —després de la
representacio— l'actor sap com tornar a la seva identitat origi-
nal perqué coneix la ttcnica de deixar, mentre camina per la
ficcid, les molles de pa que li permetran retrocedir a la seva rea-
litat, sempre que els ocells de I'exit no se les mengin.

— Empelt

AMPUTACIO

Operacio realitzada per I'actor (molt sovint incitat pel di-
rector-traumaturg) quan prohibeix al seu personatge que faci
tot alld que ell mateix no faria en la vida real per raons, en dar-
rer terme, morals. Aquesta tendeéncia té causes molt comple-
xes, pero probablement es basa en la idea (no sense fonament
empiric) que entre |'actor i el seu personatge es produeix so-
vint un fenomen de transferéncia de qualitats, gairebé sempre
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en el sentit personatge actor. Molts interprets amputen les qua
litats morals del personatge que clls consideren negatives per
por a un contagi irreversible, la por —per exemple— davant
la possibilitat que la crueltat freda de Lady Macbeth s'incrusti
per sempre al propi cos. D'una manera gairebé sistematica, |
oblidant el sentit profund de la paraula ‘encarnar’ (tantes vega-
des pronunciada en va), 'amputacid opera sobrc les activitats
fisiques més elementals del personatge (tossir, esternudar, tenir
gancs d’orinar, eructar, perbocar, també considerades repro-
vables), pero principalment sobre el més necessari i huma dels
sentits, que Cs el sentit de 'humor, és a dir, la capacitat de no
emmirallar-se constantment cn la transcendencia.

— Inhihicié actoral. Prejudicis, Transferéncia

ANTICIPACIO

Situacié que es produeix gquan l'actor tracta el present del
seu personatge tenint en compte un futur que el personatge no
coneix. En termes técnics, execucid automatica d’una accio
sense passar pel procés que la justifica, especialment pel mo-
ment de la decisié provocada per un estimul que ha alterat psi-
cosomaticament |'equilibri del personatge. De fet, I'actor que
s’anticipa no anticipa mai 'argument, sind que precipita el pro-
cés 1 0 bé I'elimina, o bé el tenyeix amb ¢ls colors dcl seu des-
enllac. L'anticipacid és com escriure el signe 4 sense explicar si
aquesta xifra és el resultat de 0+4, de 440, de 2+2, de 2+2, dc
341 o d’'143. Un exemple d’anticipacié el trobem en l'actor
que, quan interpreta un personatge que declara el seu amor a
un altre, ja sap (perque ha llegit el text) que al seu personatge li
diran gue no, i ens mostra abans d’hora la certesa de la seva der-
rota en comptes de mostrar-nos la seva confianca en la victoria,
per improbable que sigui. Per aixd, l'anticipacié actoral priva
l'espectador del plaer més intens del teatre, similar al dels siba-
rites de la gastronomia: saber amb quins ingredients (en aquest
cas emocionals) s’arriba al resultat, sigui quin sigui.
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APART

Parlament, desplacament o gest d'un personatge que els al-
tres personatges presents a I'escenari no han de sentir o veure.
L’apart és un recurs dramatirgic de considerables repercus-
sions en |'ambit escénic en la mesura que altera la continuitat
espaciotemporal de la representacié:

— Congela el temps real. Mentre el personatge fa 'apart,
I'accié dramatica queda interrompuda, de la mateixa manera
que s’atura el cronometre quan en un partit de basquet I'entre-
nador demana temps.

— Eixampla l'espai. De cop, tot i que el personatge parla
practicament tan fort com abans, els altres personatges pre-
sents a I’escenari no senten allo que ara diu i, per tant, és com
si s’haguessin traslladat a molta distancia.

— Destrueix la barrera entre escenari i pablic, anomenada
quarta paret: 'espectador deixa de ser I'espia de la intimitat
aliena per convertir-se en confident i complice de la ficcid.

Precisament pel que té d’antirealista, 'apart és un dels mo-
ments més gloriosos del teatre.

— Flashbactk/Flashforward

ASSAIG

Moment en qué cada actor posa a prova les seves hipotesis
de treball sobre el personatge que ha d’interpretar en el marc
d’un sistema de convencions préviament determinat pel direc-
tor (gairebé sempre sense explicitar-lo), pel productor piblic o
privat o, en el cas ideal, per un equip estéticament i ideologica-
ment afi. En darrer terme, procés de prova que converteix els
errors en estimuls per a la invencio.

Ignorant aquest principi, molts directors actuals conceben
els assaigs com el moment d’instruir 'actor sobre la manera
com ha de comportar-se a escena, determinant les seves entra-
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des i sortides (i, fins i tot, la seva gestualitat estricta), i les orga-
nitzen scguint 'ordre Jel text. En realitat, I'assaig és el lloc on es
confronten les visions (en el millor dels casos contradictories,
en el pitjor coincidents) que cadascun dels creadors escenics té
de I'obra. Tot i que, conscientment o inconscient, sovint no as-
pira a altra cosa que reflectir en la seva escenificacié les fantas-
magories que ha provocat en ell la lectura incorporal del text,
un veritable director d’actors considera que 'assaig és aquell
moment crucial en qué posa en crisi els seus somnis i renuncia
a la seva daliniana condicié de Gran Masturbador per conver-
tir-se en el coautor d’un muntatge.

Quan s’adopta aquesta darrera perspectiva, el director d’ac-
tors —un cop superada la fase anomenada treball de taula— no
planifica cronologicament els assaigs comencant des del princi-
pi del text. Sap que I'ordre final en qué les cscenes son presen-
tades per 'autor no és necessariament 'ordre en queé han estat
escrites i, per tant, demana a cada actor que trii els moments
més dificils del seu personatge per comengar a construir-lo des
d’aquesta complexitat. Aquest procediment presenta un avan-
tatge essencial: a més de proporcionar a 'actor la possibilitat
d’anar del més gran al més petit, proporciona als altres actors
una idea de la riquesa dels personatges que tenen al davant.

Diguin el que diguin els manuals, no hi ha cap evidéncia
que sigui aconsellable organitzar els assaigs d’'una determinada
manera i no d’una altra. Cada equip de creadors determina
'organitzacié material i temporal del periode destinat a esbri-
nar els misteris del text i ho fa en funcié dels seus valors esteti-
coideologics, dels seus recursos econdmics i, sobretot, de la
seva capacitat de risc.

— Quadern de direccio, Treball de taula

AUTONOMIA DE L'ACTOR

Capacitat per resoldre els problemes basics que planteja la
interpretacié d’un personatge sense dependre exclusivament
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de les instruccions (sovint imprecises: «més natural», «més po-
tent», «encara no m’ho crec») del director d’escena. Aquesta
autonomia només s’aconsegucix quan la formacié de I'actor
s’assembla a la dels grans jugadors d’escacs, és a dir, quan pos-
seeix una série de recursos técnics i, sobretot, de principis «tac-
tics» que és capa¢ d’aplicar en partides diverses d’acord amb
els plantejaments estratégics del director d’escena.

Encara que alguns teorics de tercera fila com Curtis Can-
field (L’art de la diveccio escénica, 1963) neguin la necessitat de
l'autonomia actoral sota la singular conviccié que «’actor dei-
xat al seu lliure albir [...] sempre gravitara cap a la zona més
important o més illuminada», un bon director d’actors és
—precisament— aquell que sap fer-se prescindible a mesura
que els actors aconsegueixen la seva autonomia dins els limits
de la partitura proposada.

CARICATURA

Distorsi6 directa d’una realitat humana, fisica o comporta-
mental, a fi de posar de manifest el seu esquelet estilitzant la
carn. Els directors de teatre que no saben grec sovint la confo-
nen amb la parodia.

— Parddia

CASTING O AUDICIO

Procediment de seleccié d’actors. Aquesta tria és el mo-
ment més delicat (crucial, podriem dir) de la feina del director
si tenim en compte que els errors comesos durant aquesta fase
gairebé sempre son irreparables, a menys que es tingui a la dis-
posicié un pressupost molt elevat i un bon equip d’advocats.

El principi de seleccio racional dels actors probablement ¢l
va instaurar Goethe quan, en I'exercici de les funcions de di-
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rector gerent del teatre de Weimar (1791-1817), va establir lcs
proves adequades per trobar les persones adequadcs: aquelles
que permetien detectar, en cada candidat, la capacitat de ser el
seu contrari (o, si més no, d'interpretar-lo) 1, sobretot, la d’in-
corporar-se a un conjunt basat cn la coheréncia estetica i ide-
ologica. Lamentablement, la majoria dels directors de casting
ignoren les aportacions de Goethe i passen pel damunt de la
dignitat dels actors: mai no expliquen realment al candidat allo
que ha de fer durant la prova, mai no deixen a les seves mans la
capacitat de defensar-se per la senzilla rad que ells —els direc-
tors i ¢ls seus complices— son incapacos de dir que busquen
en termes técnics o estetics i (Obviament) no poden explicitar
els seus fantasmes, sovint directament sexuals.

Tot aixo ha fet que el casting s’hagi convertit en un ritual
destinat —gairebé sempre— a elevar el prestigi de la produc-
ci6 o a demostrar la superioritat dels directors d’escena o dels
«creatius» publicitaris sobre els actors 1, subsidiariament, la
dels directors de casting. Els testimonis en contra de la inutili-
tat dels castings sén tan nombrosos com eloqtients: Anne Ban-
croft ha explicat com va seduir el director de la seva primera
pellicula: simplement, traient-se les sabates a la sala d’espera
del seu despatx; Visconti ha confessat que el protagonista de
Mort a Venécia el va trobar el primer dia, perd que —com que
la productora li pagava un llarg periple per Europa per buscar-
lo— va continuar fent simulacres de casting per diversos pai-
sos. La posicié més radical, pero, és la d’Antoine Vitez quan
afirma (Anual del teatre 1982-83) que «tins i tot si, hipotética-
ment, es fes a cegues (per sorteig, posem per cas) el reparti-
ment acabaria trobant el seu propi equilibri; tot assoleix sem-
pre (o genera sempre) un scntit».

La practica actual del casting se sustenta en el principi de
la «igualtat d’oportunitats», un principi sens dubte defensable
en un sistema democratic, perd que —en mans de persones
més interessades per I'economia que per I'art— déna lloc a pe-
tites o grans corrupteles que tenen, aixo si, la virtut de ser sem-
pre indemostrables. Un veritable director de casting no hauria
de ser un mer empleat, capac de convocar per teléfon tots els
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actors i actrius disposats a sotmetre’s a la tortura d’un examen
grotesc, sind algl que gracies a un seguiment constant dels ac-
tors, i sobre la base de coneixements reals en I'art de la inter-
pretacid, proporcionés als directors de teatre, de cinema o de
televisid, un llistat molt reduit de noms adequats per interpre-
tar un personatge determinat i proposar, per a cadascun d’a-
quests actors, una prova especifica basada en la possible cor-
respondencia entre determinades capacitats professionals i
determinades singularitats del personatge.

El terme ‘audicié’ s’ha tornat del tot obsolet perqué prové
d’una época en queé les proves als actors es basaven en 'exa-
men de lcs seves capacitats elocutives i no, com avui (gairebé
sempre), en el mer examen del perfil corporal.

— Emploi

CATARSI

.

Expulsio salutifera d’un excés d’humors de P'espectador
(generalment mals humors) mitjancant la ingestié voluntaria
d’una dosi suplementaria dels humors que han de ser expulsats
(fobia i pietat en la doxa aristotélica). La feina del dramaturg
és proporcionar a 'espectador aquest suplement humoral, con-
trolat, a través de la invencié d’una ficcié. Sillegim bé la Poét:-
ca d’Aristotil, es tracta d’'una operacié basada en els mateixos
principis que la vacuna: inocular el virus per mobilitzar les au-
todefenses. De fet, la teoria aristotélica, d’ordre psiquic i fi-
siologic, és també una teoria politica: la vida social ens omple
d’angoixa i anem al teatre per rebre’n unes gotes més, les quals,
en fer desbordar el vas, alliberen i dilueixen els humors que
portavem a dins en entrar al teatre, i restitueixen el seu equili-
bri. Des d’aquest punt de vista, la catarsi és una terapia, cosa
que situa l'art teatral en el terreny de les arts destinades a pro-
tegir la salut pablica. Aquesta és I"inica raé que justifica que el
teatre hagi de ser subvencionat per les administracions.
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En qualsevol cas, cal que 'actor que interpreta un text amb
finalitat catartica es comporti amb espectador com si aquest
fos I'amant, augmentant progressivament la seva tensié psico-
somatica per dur-lo fins a un climax que exigeix la descarrega
rapida i total (i fins aleshores retardada) de la insuportable ten-
si6 acumulada.

— Final feli¢

CLIXE

Reproduccié d’un comportament sense sotmetre’l a judici
i segons unes convencions determinades. A I’actor no li han de
fer por els clixés, si abans d’utilitzar-los els revisa: una obra
d’art sempre es basa en clixés (si no, el reconeixement de les fi-
gures representades seria del tot impossible), pero allo que la
caracteritza és que, a més de reproduir-los, els desplaca lleuge-
rament, els fa borrosos o els posa en dubte i alhora els regencra.

— Creacié

COMEDIA

Estructura dramatirgica en la qual els personatges inten-
ten amb totes les seves forces millorar la seva situacié inicial,
sense la més minima intencié de fer riure, tot i que les situa-
cions a que dona lloc el seu esfor¢ desesperat puguin resultar
comiques vistes des de I'exterior. En aquesta estructura, l'atzar
hi juga un paper relativament important (distorsionant la rela-
ci6 causa efecte de la linia d’accid), pero finalment condueix a
un desenlla¢ que el personatge i el public consideren favorable.
El personatge de la comedia (fins i tot de 'anomenada «alta
comedia») és sempre lleugerament «inferior» en intelligéncia,
saviesa i moralitat als espectadors, o aixi ho han de considerar.
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Actuar segons aquest principi (aconseguir que la inferioritat
del personatge nomds sigui lleugera), i no sota el principi de la
comicitat a qualsevol preu, és el repte que ha de superar 'actor
que s’enfronta a la comedia.

— Genere

CONCENTRACIO

Capacitat mental destinada a preparar I'energia necessaria
per a la realitzaci6 d’una activitat determinada, i només aques-
ta. Actoralment, aquesta activitat és una accié dramatica i el
moviment (o I'aparent abséncia de moviment) que se’n derivi.

En la perspectiva psicotecnica stanislavskiana, un solid es-
tabliment de la linia d’accions fisiques del personatge i la seva
‘mecanitzacié’ (aconseguida en el curs dels assaigs) permet que
'actor es concentri només en la primera accid, de tal manera
que, un cop iniciada, la seva atencid passi automaticament a la
seglient, I aixi de manera successiva.

El terme concentracio sol associar-se al de relaxacid, i so-
vint se’l considera com oposat al segon. En realitat, no és aixi:
la concentracié és un fenomen mzental, i la relaxacié (oposada a
tensid) un estat muscular. La concentracié permet, precisa-
ment, tensar o relaxar més o menys les diverses parts del cos
fent circular I'energia d’uns musculs a uns altres, energia que
—com els raigs del sol— va illuminant unes zones i deixa les
altres en la penombra, és a dir, en el to muscular minim, cre-
puscular, necessari per al manteniment de la vida. L’actor
Lenski, citat per Meyerhold, és un exemple extraordinari d’a-
quest procés de traspas energetic.

— Accio, Prejoc
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CONCRET

Terme usual entre els directors d’inspiracio stanislavskiana
(encara que el director rus no arriba a definir-lo d’'una manera
precisa) que, en tot cas, hauria de ser assimilat a les cir-
cumstancies concretes que generen en el personatge un senti-
ment concret. En la practica, sovint s’aplica, indistintament, o
bé a l'objectiu del personatge, o bé a imatges corresponents a
un passat hipotétic (extratextual) que l'actor ha d’inventar si
vol aconseguir la ‘veritat’ escénica. D’aquesta manera, els con-
crets s’han convertit —paradoxalment— en alguna cosa més
aviat fantasmagorica, amb I'inconvenient que el director que
demana concrets als seus actors i els obliga a explicitar-los ver-
balment no té manera de comprovar si existeixen o no real-
ment i (suposant que si) quin Us efica¢ en fan. L’experiéncia
demostra que I'Ginic concret que realment es atil a 'actor és el de
I'emocié ila contraemocié precises del seu personatge; perd no
per sentir-les, sind per produir els signes de la seva llegibilitat.

CONFLICTE

Situacio que neix d’una oposici6 irreconciliable d’interes-
sos, almenys en una primera instancia. Tot i que cnfronta di-
versos personatges entre si, en realitat el conflicte sempre neix
de la coexistencia en un mateix individu d’un voler i d’un do-
ler. Altrament dit, no és possible que un personatge estigui en
conflicte amb els altres si primer no n’esta amb ¢ll mateix. Te-
nir-ho en compte és essencial per a I'actor que vol desdoblar
I'energia del seu cos i projectar-la en direccions oposades.
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CONSCIENCIA CORPORAL

Capacitat de 'actor per saber fins a quin punt controla cada
part del seu cos durant 'execucié d’un gest, d’un desplagament
o d’una emissi6 de veu. Aquesta capacitat és la que Diderot llo-
ava en La Clairon (Segona conversa sobre «EL fill natural», 1757)
en descriure-la «tranquillament ajaguda en una chasse-longue,
plegada de bracos i amb els ulls clucs, immobil, mentre resse-
gucix el seu somni de memoriax». Aleshores, afegeix Diderot, és
«l’anima d’un gran maniqui que I'envolta», pot «sentir-se i veu-
re’s, jutjar-se i jutjar les impressions que excitara».

Aquestes extraordinaries paraules han provocat, i encara
provoquen, virulentes reaccions entre molts actors i actrius, per-
que hi veuen alguna cosa aixi com 'apologia de I'actor emocio-
nalment castrat a I'escenart i, per extensio, a la vida real, oblidant
que —tal com diu Otomar Krejca— «la personalitat de I'actor
comenca alla on s’acaba la seva persona». O que, en paraules de
Jouvet, «a vosaltres, actors, us cal preocupar-vos per la imperso-
nalitat perque |'existéncia del personatge és superior a la vostra».

— Actor somnambul

CONTRADICCIO

Distancia entre un comportament (de la persona, del per-
sonatge) i el sistema moral en queé hauria de basar-se. Hi ha
dues maneres d’encarar-se al problema de les contradiccions
del personatge. Una consisteix a mirar d’eliminar-les, intentant
justificar-les per raons psicologiques, recorrent a la psicoanali-
si, als ‘concrets’, al passat del personatge. Una altra manera és
mostrar-les en tota la seva cruesa, és a dir, no intentant justifi-
car-les sin6 posant-les de manifest, accentuant-les, sobre la
base que només els personatges migpartits entre un voler i un
doler —que de vegades es decanta a favor del doler (la trage-
dia) i de vegades (la comédia) a favor del voler (per efimer que
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sigui)— mereixcn 'esforg d'anar al teatre. Per aixd podem par-
lar de dues grans concepcions de I'art teatral, de la pedagogia
dels actors i de la direccié d’actors. Una es basa en la dissimu-
lacié de les contradiccions, en la recerca d’'una coheréncia a
qualsevol preu; 'altra, en el seu subratllat sistematic, en la vo-
luntat de mostrar la profunda, involuntaria i constant inco-
heréncia que ens converteix en humans.

En altres paraules, la idea que per interpretar un personat-
ge l'actor ha de ‘tenir-lo clar’ és una fallacia que només divul-
guen cls directors capacos de pensar que ells si que tenen les
coses clares (i els personatges). Ningt, fins avui, no ha aconse-
guit entendre per qué aquests directors es prenen la moléstia de
dirigir obres que ja han entes del tot scnse necessitat de dema-
nar als actors que I'ajudin a desvetllar la seva complexitat.

CONVENCIO TEATRAL

Segons Patrice Pavis (Diccionari del teatre, 1996), «conjunt
de pressuposits ideologics i estetics, explicits o implicits, que
permeten a l'espectador copsar el joc de I'actor 1 la representa-
cié». D’acord amb aquesta definicid, I'actor és sempre ‘con-
vencional’, és a dir, treballa en un marc de llibertats i prohibi-
cions préviament pactades amb el pablic que al teatre (pero no
al cinema) [autoritzen, per exemple, a utilitzar un objecte ine-
xistent o a parlar en vers. Un coneixement rigords d’aquestes
normes culturals és la condicié que permet transgredir-les, tal
com va fer 'actriu Henslen quan I'any 1767, en comptes de re-
presentar la mort de Sara a Miss Sara Sampson, de Lessing
(1755), d'acord amb els codis establerts per a la tragedia bur-
gesa del xvii1, que exigien grans gemecs i sospirs esgarrifosos,
es va limitar a «pessigar la roba de la seva camisa, lleugerament
alcada» i a fer que els dits del seu brag paralitzat «tornessin a
caure» en ¢l «darrer guspireig d’una llum que s’apaga, o raig fi-
nal d’'un sol que es pon».

— Versemblanga extraordindria
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CREACIO

Desplagament, per lleuger gue sigui, d'un clixé moral o
estetic, és a dir, d’una forma anterior. En aquest sentit, es pot
dir que tota creacio és parodica.

— Parodia
DECIDIR

L’Gnica accid veritablement dramatica dels personatges tea-
trals, aquella en qué es troben quan el text els situa en una crui-
lla i han d’optar pel cami de la dreta o pel de 'esquerra. La
‘quantitat de vida’ d’un personatge no depén de la quantitat o
intensitat de les scves emocions o dels seus sentiments, sind de la
frequiéncia de les cruilles per on passa, del nombre de les seves
decisions (Edip, per exemple) i —sobretot— del fet que estigui
sempre en disposicié de prendre-les. La transcendeéncia de la
decisié és més aviat secundaria des del punt de vista del drama-
tisme. Tant si afecta moltes persones (la del Doctor Stockmann
a Un enemic del poble, d'Ibsen), com si és trivial (trobar un bar-
ret de palla d'Ttalia, a 'obra de Labiche), allé que ens atrau és la
visié del cos (generalment immobil, pero no flaccid) de Pactor
que encarna el personatge. Ser testimonis externs del seu com-
bat intern, per breu que sigui, és el privilegi que ens atorga el
teatre i que marca la seva diferéncia essencial amb la literatura.

— Prejoc

DESPLAGAMENT

Canvi de lloc de la totalitat del cos. Qualsevol desplaca-
ment té:

— Una direccié (nord/sud, per exemple, sempre en relacid
amb el punt d’observacio) i un sentit sobre aquest eix (per exem-
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ple, avancar o retrocedir). Els desplagcaments tendeixen a ser
en linia recta quan el cos és mogut per una sola emocié.

— Una o més velocitats al llarg del trajecte. Si —posem per
cas— un actor té ‘programades’ al cos del seu personatge cinc
velocitats diferents (0, 1, 2, 3, 4), sera capag de predibuixar la
velocitat de cadascun dels seus desplacaments amb una nota-
ble precisio i aleshores descobrira que —la senti 0 no la senti—
'emocié del personatge que «llegeix» I'espectador només depén
de la seqii¢ncia de velocitats que se li presenti i de la seva tra-
jectoria, i que aixo es aixi perque experiencia ens ha ensenyat
a reconeéixer les emocions segons la forca (i en darrer terme, la
velocitat) de I'impuls fisic.

De fet, la velocitat i la direccié dels desplacaments depe-
nen, alhora, de la intensitat de I'emoci6 i de la preséncia de
contraemocions. Un desplacament a velocitat 1 tant pot ser el
resultat d’una manca d’interés per 'objectiu, com la resultant
aritmeética d’'una emoci6 que imprimiria una velocitat +4 i una
contracmocié que imprimiria una velocitat 3. El sentit del des-
placament, en termes emocionals, el dona el conjunt de la se-
queéncia, no cadascuna de les seves fases.

Naturalment, en la mesura que estan associats a un to mus-
cular, aquests dos vectors del desplagament —direccié 1 veloci-
tat— també ho estan a una respiracid i, per tant, generen una
forma elocutiva concreta, colloquen les comes i els punts se-
gons la logica ritmica d’una sintaxi emocional.

— Anticipacio, Emocio/Contraemocio

DIALEG

Forma que adopta verbalment la confrontacié de dues o
més persones que aspiren a monologar. Un dialeg no és un in-
tercanvi de punts de vista, un seguit de preguntes i respostes,
sind una lluita —un dgon— entre protagonista i antagontsta.
Aquesta idca, si fos aplicada, desqualificaria totes les practi-
ques pedagogiques que empenyen 'actor a ‘escoltar’ fent-li creu-
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re que el personatge escolta, quan en realitat el seu personatge
només intenta oir el moment en qué pot tornar a imposar el seu
monoleg. Des d'aquest punt de vista, 'anomenat «teatre de
[’absurd» és un teatre estrictament «realista».

— Escoltar, Replica

DIRECCIO D'ACTORS

Saber exclusiu (i, per tant, espccific) del director d’escena
que consisteix a crear les condicions perqué els actors puguin
ser els interlocutors directes de 'espectador en un procés de
comunicaci6 que ha de ser for¢osament corporal.

Aquestes condicions son les de la llibertat. Una llibertat in-
dividual que sempre esta condicionada —pero no per aixo li-
mitada— pel fet d'inscriure’s en una polifonia.

DIRECTOR D 'ESCENA

Figura que existeix des dels origens del teatre, barrejada
amb altres i especialment amb la de I'autor, perd que no apa-
reix de manera explicita fins al segle xviir com una necessitat
ineludible en el cadtic mon de la dansa (Noverre, Cartes sobre
la dansa, 1760), al mateix temps que no per atzar els germans
Montgolfier inventen el globus aerostatic (1783), que permet
observar la guerra des de fora de 'escenari de la batalla, o sigui,
des d’una posicié superzor.

La figura es desenvolupa al llarg del xix, sobretot amb el
moviment naturalista, sense, pero, que es precisin ni les seves
funcions ni el scu estatut ni, menys encara, els seus sabers in-
dispensables. Més aviat passa just ¢l contrari: tothom sembla
sospitosament interessat a definir el director d’escena com I'in-
definible. Malgrat tot, alguns dels directors que han defensat
aquesta indcfinicié «metafisica» han tingut a continuacié el
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bon gust de trair-se ells mateixos. Sens dubte I'exemple més
flagrant ¢és Stanislavski, el qual —després d’asscgurar, amb la
religiositat laica propia dels naturalistes, que «cl director d’es-
cena no es fa, sind que neix» i que per fer aquesta funcié cal ha-
ver estat «tocat pel sacerdoci particular del teatre»— va dedi-
car una gran part de la seva vida a la formacié dels directors
fent veure que parlava de la formacié dels actors. D’aquesta
manera va posar de manifest que el saber especific del director
d’escena és la direccio d’actors i que —tal com han corroborat
els grans professionals (Moliere, Craig, Vakhtangov, Brecht,
Brook, Strehler, Grotowski, Kantor)— és impossible dirigir (i
teoritzar sobre la direccid) si no es posseeix una preévia teoria
de l'actor. Encara més: és precisament la singularitat d’aquesta
teoria allo que fa la singularitat de cada director.

L’esquema geométric proposat per Meyerhold al capitol
tercer de Sobre ¢l teatre (1913) illumina les dues maneres d’en-
tendre la posicio del director en el procés de creacié en el sen-
tit més ampli de la paraula. La primera és representable sota la
forma de triangle:

espectador

A

I
director

autor actor

Al vertex superior del triangle hi ha el director, erigit en
intermediari entre el tandem autor/actor per comunicar a
espectador alguna cosa que, sense ell —el director—, no seria
comunicable.

La segona figura és una linia horitzontal en la qual «els
quatre fonaments del teatre» estan situats en un ordre tempo-
ral d’intervencié que déna lloc a un tipus de teatre —el «teatre
lineal», diu Meyerhold, incapac de trobar una expressié menys
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desafortunada— on 'actor «mostra la seva anima a I'especta-
dor fent seva la creacié del director de la mateixa manera que
aquest ha fet seva la creacié de l'autor».

En aquest esquema,

autor —— director ———p actor ——p espectador

és 'actor qui s’adreca directament a I'espectador i el director fa
el pont entre aquell que ha escrit les didascalies i aquell que
comprova la seva pertinéncia.

La preponderancia del primer punt de vista explica que el
paper del director es discuteixi sovint, avui, en el marc d’una
lluita pel poder que, en darrera instancia, té com a objectiu apo-
derar-se de la condicié d’autor suprem i, amb ella, d’'una part
dels drets economics de 'autor. Aquestes discussions s’han ex-
pressat tradicionalment en termes geneticofamiliars, perque —
de fet— sota la qiiestié de I'autoria de I'espectacle s’hi amaga
un problema de patria potestat. Ja al segle xi1x, Strindberg, ob-
sedit per aquesta mena de problemes, va ser molt clar: «L.’au-
tor ¢s el Pare», va dir. Els actors, naturalment, eren els fills; i el
director, una figura encara emergent, alguna cosa aixi com el
majordom («el majordom de les animes», en I'extraordinaria
expressié de Jouvet) que garantia un cert ordre ‘domestic’ a
I’escenari segons determinats criteris d’elegancia.

Consolidada la figura del director com alguna cosa més
que un majordom, els termes de I'estructura domesticoteatral
es modifiquen: ara el Pare (I"autor) passa a ser la Mare, perque
el seu text, en la teoritzacié semiologica, es converteix en
'element femeni: en una cosa inerta, adormida i plena de forats
que algti ha d’omplir per tal de donar-li finalment un sentit.
Aquest algti és el director d’escena (el metteur, el posador), que
s’erigeix aixi en el princep blau i providencial que besa 'obra
(Iobre i la obra) i la fa ressuscitar. Curiosament, és el mateix
deure que els homes solen atribuir-se en relacié amb les dones,
les quals en I'opinié masculina dominant també son éssers fo-
radats i incomplets, que han de ser fecundats per tal d’aconse-
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guir la seva realitzacio definitiva, penetrant, desentranyant el
seu sentit veritable, un sentit que ella mateixa ignora.

La mateixa analogia geneticofamiliar s’aplica a la relacié
director-actor, en la mesura que aquest —I’actor— és 'alter
ego del text: aquell(a) que I'ha d’encarnar si alga li déna vida.
De fet, segons aquest singular punt de vista teoric, el paper de
I’actor sempre es conjuga en fcmeni i el paper del director en
masculi: ell és qui ‘mana’ sobre I'obra i la seva interpretacié.

Ara bé, si hem d’apellar a les analogies, sembla més util re-
correr a les de caracter esportiu, tal com fem quan parlem d’en-
trenament actoral. Des d’aquest punt de vista, el director d’es-
cena fa funcions d’entrenador:

— Sité el privilegi de treballar amb una companyia estable,
prepara els actors, configurant un equip creador homogeni,
conscient de les seves limitacions i de les seves possibilitats.

— Determina, per a cada encontre (cada muntatge), I'es-
tratégia a seguir, és a dir, el plantejament del muntatge.

Aleshores, el director es converteix (per fi) en la persona
que només pot transformar el text en espectacle si el sap llegir
el seu intérpret, 'actor, i aquest deixa de ser la dona en estat de
subordinacié per recuperar la seva condicié de jugador (el
joueur, el player) capac de resoldre els problemes tactics que
planteja una estratégia concreta. De la complementarietat (no
necessariament jerarquitzada) entre 'estrateg i el tactic en de-
penen les possibilitats d’éxit de qualsevol empresa, incloent-hi
les teatrals.

— Drets (i deures) del divector d’escena, Text teatral

DrRAMA

Estructura dramatirgica inventada (Lope de Vega, Calde-
ron) i teoritzada (Corneille) al segle xvir i perfeccionada al xvin
(Lessing, Diderot, Goldoni, Goethe), en la qual els personat-
ges (de condicié comuna) intenten amb totes les seves forces
millorar la seva situacid, sense la més minima intencié de fer
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riure, tot i que les situacions a quc déna lloc la seva accié des-
espcrada de vegades puguin resultar comiques vistes des de
fora, en contra del que creuen alguns directors i actors. En
aquesta estructura, com en la tragica, I'atzar practicament no hi
juga cap paper, de tal manera que la relacid causa efecte en la li-
nia d’accions no es veu interrompuda i condueix a un desenllag
gue el pcrsonatge no considera positiu.

Els seus personatges es caracteritzen pel fet de ser intellec-
tualment i moralment iguals als espectadors, una condicié que
I'actor enfrontat a un drama no ha d’oblidar mai.

— Génere

DRAMATITZACIO

Establiment d’una dramatirgia. Lamentablement, moltes
persones dedicades a la practica i a la pedagogia teatral fan ser-
vir aquest terme com a sinonim d’escenificacio.

v

— Dramatirgia

DRAMATURGIA

Operacié d’escriure un text destinat a la representacio, o de
fer representable un text que no havia estat escrit amb aquest
objectiu. El terme s’usa impropiament quan el director consi-
dera ‘dramatirgia’ els seus plantejaments d’escenificacié, feno-
men cada dia més estés que potser revela un desig subliminar
d’elevar-se cap a feines més ‘intellectuals’ i, per tant, superiors.
Aixi doncs, un quadern de direcci6 no és una dramattrgia, lle-
vat de casos com el de Stanislavski per a Orello (1933), on el di-
rector rus fa, a més a més, un veritable treball dramatirgic en la
mesura que modifica el text original per adaptar-lo al seus pres-
suposits estétics, tan allunyats dels de Shakespeare.

— Quadern de direccio
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DRETS (I DEURES)
DEL DIRECTOR D ESCENA

La qiiesti6 dels drets intellcctuals del director d’escena és
summament complexa, sobretot quan queda barrejada amb la
dels scus drets econdomics. Ara bé, sense perjudici dels que pos-
seeix com a ciutada, es resumeixen en tres, que comparteix
amb els altres creadors artistics, incloent-hi cls actors i els es-
cenografs:

— el dret a la llibertat d’expressio, que només pot ser coar-
tat per 'exercici masoquista (i, per tant, de vegades plaent) de
I'autocensura, i per les normes que emparen el dret alié a la in-
timitat;

— el dret al reconeixement de 'autoria;

— el dret a la integritat de I'obra.

En un Estat de drets, els del director no poden ser separats
dels seus deures. Al marge de possibles deures francament uto-
pics (per exemple, contribuir a la felicitat humana estimulant la
intcHigeéncia i les altres zones erogenes del cos de I'espectador),
deixant també de banda el de ser competent (tan inexcusable),
podem afirmar que el director d’escena té, si més no,

— el deure de respectar les obres dels altres directors, és a
dir, d’evitar el plagi directe i de limitar al maxim els plagis in-
directes, perpetrats gairebé sempre sota la coartada d’allo que
sol anomenar-se «homenatge»; aquest deure, naturalment, csta
associat al dret a no ser plagiat;

— el deure de respectar les aportacions d’aquells que, des
d’una condicié igualment artistica, han fet possible 'espectacle.

El més controvertit dels drets del director és el de 'autoria
de l'espectacle. Creure que el problema quedaria resolt consi-
derant que la mare (autor) té tots els drets sobre el text i el pare
(director) sobre el espectacle, comportaria:

a) Que el director d’escena no pot canviar ni una coma del
text, a menys que compti amb 'autoritzacié de I'autor. En ri-
gor, ni tan sols hauria de poder modificar un text de «domini
public» precisament perque és propietat de tots i perqué —ca-
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ducats els drets successoris— ning( no esta autoritzat a parlar
en nom de I'autor. La llibertat del director d’escena que recla-
maven Meyerhold i Tairov quedaria radicalment amputada.

b) Que el director d’escena pot exercir un dret absolut
sobre els drets dels altres creadors de 'espectacle: els actors,
els escenografs i figurinistes, els illuminadors. Per exemple, el
dret a modificar, suprimir o afegir —en el curs de les represen-
tacions— elements de I'escenografia o del vestuari, entrades o
sortides dels actors, o el d’'introduir canvis d’intencié en els
personatges contra la voluntat d’aquells que els interpreten i
donen la cara i el cos per ells.

Significaria, en una paraula, ignorar que la creacié teatral
és collectiva per definicio i que, per tant, parlar d’una autoria
suprema és un atemptat contra la condicié artistica de tots els
altres integrants en I'aventura. El fet que colloquialment par-
lem d’El criat de dos amos de Strehler no ens ha de fer oblidar
que aquest memorable muntatge és també (o potser sobretot)
I'obra de Marcello Moretti primer i, després, de Ferruccio So-
leri, al qual Moretti va traspassar tot el seu saber sota la mirada
emocionada del'director dcl Piccolo.

— Productor teatral

EmMocio

Efecte psicosomatic produit per un estimul extern o intern
(generalment extern) i que només es manté mentre I'estimul ac-
tua, encara que de vegades les seves seqlieles fisiques puguin
tardar una estona a desapareixer. D’acord amb el punt de vista
aristotelic, que trobem escampat sobrctot a la Retorica, a De la
psique 1 a PEtica nicomaquea, aquesta alteracio, precisament
perqué és psicosomatica, provoca una accio-resposta intelli-
gent (i no meres reaccions fisiologiques, tal com postulava Des-
cartes) com, per exemple, fugir en sentir ‘panic’ davant 'esti-
mul ‘lled’, ‘atracador’ o ‘pretendent’. Sempre segons Aristotil,
la base de les emocions és ideologica perque en darrer terme
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no fan altra cosa que reproduir en el terreny del comportament
una determinada divisio entre allo que és (ens sembla) bo i allo
que ens sembla dolent, és a dir, depenen d’un substrat de cre-
ences morals i cientifiques determinat: aixi, per als membres de
I'església vaticana, menjar-se el cos i beure’s la sang de Jesucrist
no genera la resposta emocional que suscita en els no vaticanis-
tes un acte de teofagia com aquest. Conseglientment, la inten-
sitat de les emocions depén de les circumstancies concretes en
que apareix I'estimul: el fet de ser insultats en preséncia de ri-
vals ens causa una colera superior a la que ens provocaria si f6s-
sim bescantats en preséncia de persones que ens son indife-
rents. Finalment, i en la mesura que també pertanyen a 'ambit
de la racionalitat, les emocions poden ser modificades i em-
motllades, o bé amputades en la seva causa o en els seus efec-
tes: per exemple, quan es diu que ‘els nens no ploren’ no es fa
altra cosa que reconéixer que aquelles son transformables i que
cada societat les esculpeix diferentment al cos masculi i al cos
femeni.

Sigui com sigui, I'emocié —mocio, motor— és I’inica cosa
que mou el personatge, I'iinica causa immediata de les seves ac-
cions. En altres paraules, 'emocié —a diferencia dels senti-
ments— és ‘emotriu’. Per tot aixo, la feina de ’actor consisteix
en primer lloc a transformar una linia d’accions (concepte dra-
matirgic, inscrita al text) en una linia d’emocions del perso-
natge (concepte actoral) sobre la base que a cadascuna de les
seves accions li sol correspondre una emocio distinta, un motor
concret. Trobar els signes de cadascuna d’aquestes emocions
és la segona fase del treball actoral: equival, en realitat, a «pin-
tar el vent» (en termes de Da Vinci), és a dir, a representar al-
guna cosa que no existeix propiament ni a la tela ni a escena-
ri (ben mirat, ningti no ha vist mai ni una emocid ni el vent) i
que només podem percebre pels efectes que produeix: el vent
fa que tots els llengols estesos es moguin en la mateixa direccio;
la tristesa fa que totes les persones plorin.

Fins i tot des de la teoritzacié aristotélica, no es facil es-
tablir una diferenciacié operativa entre els diversos concep-
tes —les sensacions, les emocions, els estats d’anim, els senti-
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ments i les passions, tots ells relacionats amb I'univers de les
empaties (dels pathos o afeccions, en I'accepcié grega de la
paraula, que incloia les malalties o infeccions)—, que tant els
textos teorics com els legals solen barrejar de manera indis-
criminada perque atorguen carta de naturalesa cientifica al
llenguatge colloquial o literari. El llistat de les paraules rela-
cionades amb el mon afectiu és relativament reduit en les
llengiies llatines, perd tot i aixi conté entre cent i quatre-cents
termes, segons el criteri d’inclusio-exclusié que s’utilitzi, i es-
tan destinats sobretot a designar afectes negatius (dolor, an-
sia, fastic, inseguretat, emprenyament, ranctnia, etc.). Molts
son sinonims o quasisinonims, i dibuixen un mapa extraor-
dinariament confus, sobretot per a I'actor: és dificil saber,
per exemple, si entre la complaenca i la delectacié les di-
feréncies son significatives o no des del punt de vista de la
Interpretacié i quins conceptes sén propiament emocions o
bé només comportaments que se’n deriven (per exemple, el
menyspreu).

Ara bé, des del punt de vista teatral, poden ser ttils aquests
dos criteris:

— Tot alld que no mou el personatge d’una manera imme-
diata no és una emocid.

— Només s6n emocions els adjectius que van precedits pel
verb ‘estar’ (com per exemple, ‘estar content’), i no en canvi els
que van precedits pel verb ser (‘ser avar’, per exemple).

— Estat d’anim, Passio,
Sensacié, Sentiment

EMOCIO/CONTRAEMOCIO

Des de la perspectiva aristotelica (i darwinista), |'ésser
huma, com tots els animals, és tan complex que acostuma a
moure’s alhora sota I'imperi de dues emocions distintes i, so-
vint, contradictories. Aquestes sén monedes de doble cara. En
altres paraules, i llevat de casos extrems, les emocions solen
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anar acompanyades per una contraemocio, tal com podem
constatar cada vegada que la nostra colera ens proporciona el
plaer de la venjanca.

Normalment, una d’elles té alguna de les diverses formes
del desig i sol traduir-se en un moviment en direccié a I'objec-
te o al subjecte que el provoca; I'altra sovint té la ‘forma’ de
codi moral, 1 sol traduir-se en un moviment en direccio contra-
ria a l'anterior. En el suposit que I'emocid i la contreamocié del
personatge siguin d’igual intensitat, el resultat és, 6bviament, la
immobilitat, perd aquesta abséncia de moviment no significa
mai abséncia d’energia: ben al contrari, en situacions d’aquest
tipus, la despesa energetica és molt elevada. Quan una de les
dues emocions domina sobre I'altra, el resultat correspon a allo
que en fisica s’anomena resultant de forces, és a dir, a un movi-
ment en diagonal rectilini

o més generalment circular

/—b

Aixi doncs, podem dir que ¢l joc de 'emocié i la contrae-
mocié del personatge és allo que determina el moviment (des-
placament o gest) de l'actor a cada instant de la representacid,
i no les ‘marques’ que alguns directors imposen als actors sen-
se justificar-les, provocant aixi una execucié automatica a la
qual sempre podran retreure la «manca de veritat». Ln la hipo-
tesi que la intensitat d’'una emocié pugui ser dividida en cinc
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nivells, 1 que les que estan en joc siguin la pietat i ¢l terror, po-
dem establir el quadre seglient, on les xifres indiquen el per-
centatge en que cadascuna d’elles és present:

Terror |
100% 75% 50% 25% 0%
Pictat
|
100% a b c d ‘ e
75% £ g h i i
50% k I m n ‘ 0
25% p q r s t
‘ 0% u v w y z
i

Per tant, sobre aquesta base, existirien a cada moment 25
possibilitats interpretatives. Les caselles amb fons gris cor-
respondrien a una immobilitat més o menys tensa (més gran
en ¢l cas  que en el cas ), llevat de la possibilitat z, equivalent
a la mort o atonia total del cos, desproveit de tota emocié. Un
actor que interpreti Otello, quan a I'escena 5.2. és a punt d’as-
sassinar Desdemona «adormida al llit» mentre «un ciri crema
prop d’ella», ha de decidir for¢cosament en quina ‘casella ¢cmo-
cional’ situa el personatge. Obviament, si triés la casella «
(100% de terror, 0% de pietat), 'actor seria incapac de pro-
nunciar les primeres paraules de la seva réplica («Aix0 és la cau-
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sa, anima meva, aixo: / deixeu que jo us 'amagui, estrclles cas-
tes!») i passaria immediatament a I'execucio del crim, que no
ofercix —en tant quc execucio— el més minim interés drama-
tic; caldra, per tant, que trii entre les altres possibilitats i ho
fara, probablement, decantant-se per la ¢, aquella en queé el ter-
ror (de ser sexualment trait) predomina sobre 'amor, preva-
lenga que permet psicosomaticament que el crim sigui consu-
mat.

EMOCIONS BASIQUES

Emocions que, combinades en distintes dosis i en situa-
cions vitals determinades, poden donar lloc a emocions com-
plexes.

La psicologia, des dels seus inicis grecs fins avui, i 'antropo-
logia a partir del segle xvii1, han intentat esbrinar si existeixen
algunes emocions basiques i universals en el sentit de comunes
a totes les cultures. L’opini6 general és que, efectivament, exis-
teixen i, a partir de Darwin (L’expressio de les emocions en els
animals 1 en 'home, 1872), sembla que queda positivament de-
mostrat; perd, al llarg dels segles, els millors especialistes no
s’han posat mai d’acord a I'hora de determinar quines son i
com es combinen. Segons Descartes (a Les passions de ['anima,
1650), son sis: la sorpresa, I'amor, l'odi, el desig, I'alegria i la
tristesa; segons Spinoza (Etica, 1675), només sén tres, I'alegria,
el dolor i el desig; Hume (Tractat sobre la naturalesa humana,
1739) torna a sis, pero només coincideix amb Descartes (com
si fossin marit i muller) en I'alegria i en la tristesa. Fl llarg etce-
tera de les discrepancies sobre les emocions basiques entre els
principals teorics queda reflectit a la taula segtient.
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Aristotil Descartes Spinoza Hume Watson Ekman

Temor. por, terror,

panic, fobia o o o
Pietat o amor o J o

Colera o ° o
Alegria ° . . °
Desig . o

Sorpresa ° o
Odi .

Tristesa ° ° °
Dolor .

Seguretat o

Esperanga o

Disgust o .
Menyspreu o

.

Al teatre, per no veure’'ns constantment submergits al pou
de les disquisicions inacabables, sembla prudent treballar so-
bre la hipotesi d'un nombre molt reduit d’emocions basiques.
Les tres que Aristotil proposa —la fobia, la pietat i la colera—
tenen la virtut de ser clares pel que fa a les respostes fisiques
que provoquen (és a dir, escenicament operatives) i de consti-
tuir els ingredients d’algunes emocions complexes, freqtients
en I'art dramatic, com ara la gelosia, una emocié composta per
la fobia (el terror davant la infidelitat consumada o sospitada,
que al capdavall és el mateix) i combinada sempre amb distin-
tes quantitats i qualitats de pietat (o amor) i de colera. Aques-
tes distintes qualitats i quantitats de pietat i de colera, coexis-
tents amb ¢l terror i aplicades a si mateix, a la persona estimada
i a la persona rival, sén les que determinen els diferents tipus
de gelosia i, sobretot, els comportaments a qué donen lloc.
Aquests comportaments poden anar des de la resignacié (pre-
domini de la pietat envers un mateix) fins al suicidi (predomi-
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ni de la colera envers un mateix), passant pel perdé (predomini
de la pietat envers la persona estimada), per I'estipid assassinat
de la persona estimada, I'assassinat —molt més intelligent, ben
mirat— de la persona rival (segons quina de les ducs sigui la
destinataria principal de la colera) o per I'acceptacié d’una re-
lacio triangular, que sempre sol comportar altes dosis de pietat
envers la persona estimada i envers la persona rival.

L’interes de determinar les emocions basiques no ¢s només
d’ordre especulatiu, siné que rau en el fet (primordial per a
'actor) que a cada una d’elles hi podem associar una resposta
corporal precisa. Si a les tres emocions proposades per Aristo-
til hi afegim la tristesa de Descartes, de Hume i d’Ekman, po-
dem establir que cadascuna de les quatre impulsa el cos cn di-
reccions distintes: la pietat (inclos I'amor) cap endavant, la
fobia (por, panic o terror; literalment ‘fugida esbojarrada’) cap
enrere, la colera cap amunt (almenys en un primer moment,
quan «s'encén» o «ens inflamax), la tristesa cap avall. En el sis-
tema tridimensional de les coordenades cartesianes les emo-
cions basiques, tant al teatre com a la vida, provoquen movi-
ments fisics en 'eix +Y-Y (amunt o avall) i en l'eix +Z-7
(endavant o enrere), perd no sobre 'eix +X-X, o sigui lateral-
ment. Les emocions complexes graduen el punt exacte sobre
els eixos Y'i Z, en queé se situa a cada moment el cos.

+Y

+Z/f

1 -

L\( +X

P]

|

De fet, només les emocions complexes (per exemple, [es-
plin angles quc van posar de moda els romantics francesos, la
santa indignacié evangelica) son dramaticament interessants.
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Les basiques solen donar lloc a comportaments elcmentals,
d’execuci6 tan rapida i senzilla com fugir de la causa de la por
o abalancar-se sobre I'objecte de la pietat.

— Emocio

EMOCIO DE L'ACTOR

La questi6 de les emocions de 'actor durant la representa-
cid, 1 la seva relacié amb les del personatge, és una de les més
controvertides de la teoria teatral i domina obsessivament 'art
actoral contemporani. La planteja per primera vegada Horaci
en afirmar, a L'art poética (34): «Si vols que jo plori, cal que
primer ploris tu». Al cap de molts segles, Luigi Riccoboni adop-
ta la mateixa idea quan, a De l'art representativa (1728), dona
diversos consells als actors com, per exemple: «Sent la por, i el
teu ull abatut expressara; una colera gran el fara flamejar; la
Vergonya el tenyira d’horror i la Ironia d’una Joia corrompuda
que cap pintor no podria reproduir». Amb la Paradoxa de l'ac-
tor (1770 aprox.) apareix la primera veu discordant quan Di-
derot, després de preguntar-se si «aquests tons tan llastimosos,
tan plens de dolor, sorgits de les entranyes d’una mare, i que
em trasbalsen violentament els produeix un sentiment actual,
els inspira la desesperacié», arriba a la conclusié que no: «la
prova és que son mesurats; que formen part d’un sistema de
declamacio; que, si es desvien en una vintena part d’un quart
de to, resulten falsos; que estan sotmesos a una llei d’unitat;
que, com en ['harmonia, estan preparats i executats; que només
satisfan totes les condicions exigides gracies a un laborids estu-
di; que concorren a la solucié d’un problema préviament plan-
tejat, que per arribar al punt just, han hagut de ser repetits
cent vegades i que, malgrat tot, encara no son petfectes».

De fet, es tracta d’un fals problema o, si més no, d'un pro-
blema que rarament plantegen els actors en el curs de I'assaig.

3. La cursiva ¢s meva.
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Fins 1 tot aquells que s’adscriuen publicament al punt de vista
schilleria i es declaren ‘viscerals’, —creient-se que aixi seran
(o semblaran) més artistes— en la seva ambicié més secreta
voldrien ser com La Clairon o com els poetes que compten les
sillabes i consulten el diccionari de rimes quan escriuen poe-
mes erotics.

— Actor de bona fe, Actor somndmbul,
Conscicncia corporal, Emocions succeddnies de 'actor

EMoC1O DEL DIRECTOR

Aquella que mou el director durant els assaigs perque
—com els actors— no pot buidar-se totalment d’emocions, a
menys que sigui un cadaver. El director sol parlar de les emo-
cions de 'actor com si ell mateix no en tingués, com si estigués
pel damunt de la fragil naturalesa humana, com si les instruc-
cions que déna no les donés des d’un estat emocional. La rea-
litat és molt distinta: el seu treball amb els actors depén a cada
instant de les emocions —estétiques, sovint sexuals— que els
actors i els personatges susciten en ell. El director no ha de ne-
gar o emmascarar amb discursos pseudoerudits lcs seves emo-
cions. Les ha d’explicitar sabent que la seva emocid suprema és
la que sent quan comprova, en el curs del treball amb els ac-
tors, que la seva imaginacid encara podria anar més lluny, i que
esta treballant amb persones que li permeten participar en
aquesta aventura de resultat incert.

— Histeria
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EMOCIO DE L'ESPECTADOR

Aquella que suscita la representacié teatral, 1 cadascun dels
seus moments. No té res a veure amb 'emocié de Pactor, ni
amb la dcl dircctor.

— Espectador de bona fe

EMOCIO ESTETICA

Aquella que 'obra d’art suscita en el seu receptor, no tan
per allo que transmet, siné per la manera gairebé perfecta com
converteix el fons en forma i viceversa. Per exemple, quan
ens corpréen meés el virtuosisme d'un triple salt mortal que el
perill de mort que corre qui I'executa. La feina de 'actor con-
sisteix a unificar la forma del seu cos amb el fons del scu per-
sonatge a fi de convertir en dramatica 'emocio estetica.

EMOCIONS SUCCEDANIES DE L’ACTOR

Per més que Diderot consideri a la Paradoxa que les millors
interpretacions només les podem esperar d’actrius com Mlle.
Clairon, perqué ella, tot i haver «sentit en el seu interior un
gran turment en els primers moments del seu estudi», ara, a
’escenari, «passats aquests moments [...] aconsegueix que la
seva anima romangui serena, es domina, es repeteix sense gai-
rebé cap emocid interior, es fa dificil pensar que I'actor pugui
ser de marbre. El fet que a La Clairon, «si fos sensible en esce-
na», li seria impossible interpretar «deu vegades seguides el
mateix paper amb el mateix abrandament i el mateix éxit» no
significa que I'actor i 'actriu puguin buidar-se totalment d’e-
mocions perqué, aleshores, serien cossos morts. «Diderot té
rad», diu Sartre (Un teatre de situacions, 1973), «’actor no ex-
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perimenta cap dels sentiments del seu personatge, perd fora
erroni creure que els experimenta fredament: la veritat ¢és que
els expressa srrealment».

En realitat, els sentiments de ['actor a I'escenari son senti-
ments-metafora, perd no mctafores de sentiments o d’emo-
cions. Els sentiments i les emocions reals poden ser aprofitats
creativament si a I'actor «li serveixen d’analogon», si cls fa ser-
vir per acostar-se a les passions quc ha d’expressar. La técnica
actoral no es basa tant en el coneixement exacte del cos i dels
musculs que ha de contraure per expressar aquesta o aquella
emocié, com en la utilitzacié d’aquest analégon emotiu en fun-
ci6 de I'emoci6 imagindria. 1 Sartre afegeix: «Sentir en la irrea-
litat no vol dir, ¢n cap cas, no sentir res, sind enganyar-se ex-
pressament sobre el sentit d'allo gue sentin». Sartre demostrara
la seva hipotesi amb una experiencia viscuda: durant el mun-
tatge de Morts sense sepultura, 'actor i director de I'espectacle,
Michel Vitold, «que mat no tenia temps de sopar, aprofitava el
moment en qué el torturaven entre caixes per llencar-se a sobre
del seu entrepa i devorar-lo. Com que en aquell moment havia
de cridar de dolor des de dins, sempre ho feia amb la boca ple-
na, cosa que a nosaltres ens impedia ‘creure’ en I'escena. Pero
el dia de I'estrena, alguns espectadors van considerar que ana-
vem massa lluny». Vitold, doncs, aprofitava la sensaci6 de gana
(real, no imaginada) per donar analogament la sensacié de do-
lor, d’'una manera potser més vivida (cricara que no viscuda)
que si hagueés intentat submergir-se en la reminiscéncia del do-
lor. Es exactament el que aconsella Louis Jouvet quan, a Mo-
liéve i la comedia classica, demana als actors que experimentin
un sentiment diferent del que volen mostrar, «de la mateixa
manera —afegeix— que construim decorats de papier mdché
perque de lluny semblin de marbre». El mateix, exactament,
que va fer Lawrence Olivier al rodatge d' E/ princep i la corista
(1957) quan, per tal d’aconseguir, després de molts intent frus-
trats, que Marilyn Monroe fes cara d’enamorada, li va demanar
que pensés en «la Coca-Cola i Frank Sinatra». O el mateix, en
fi, que li va passar a Shirley MacLaine al rodatge de la darrera
sequencia de La for¢a de ['estimacio (1983): «Vaig deixar-me
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anar del tot. Vaig plorar desconsoladament, repenjada en el
meu gendre. Notava que les meves espatlles pujaven i baixa-
ven. Tenia ganes de plorar dies seguits. Ara bé, no estava pen-
sant en la mort d’Emma, siné en com m’havia costat suportar
aquella pellicula».

MacLaine, al mateix llibre (Les meves estrelles de la sort,
1995), s’autodefineix com I'ostra que «necessita I'element irri-
tant per fabricar una perla». Aquest element, perd, no és una
rememoraci6 proustiana d’aromes o emocions. L’actriu aprofi-
tava una energia real provocada per una emocid real a fi de
produir un signe —el plor— en la certesa que seria llegit per
I'espectador, en el context de I'escena, com ¢l resultat de I'e-
moci6 ‘alegria’ (la d’acabar la pellicula, que els humans ex-
pressem de manera idéntica a 'emocié ‘tristesa’. Sigui com si-
gui, MacLaine sap que I'Gnic que necessita és una determinada
quantitat d’energia, i la busca alla on pot trobar-la viva (no re-
viscuda), de forma immediata: en la representacio. Perqué, en
darrer terme, aquest és el problema de I'actor: omplir el cos
d’energia real i deixar que circuli sense traves durant el temps
previst i en uns llocs préviament determinats: un escenari, un
platé, els espais reals d’una ficcid.

El sentiment de 'actor, doncs, és Gtil si I'actor no confon la
seva «agitacid professional» amb el «sentiment del personatge»,
el gran error de molts intérprets ‘stanislavskians’, que Vakhran-
gov ja denunciava 'any 1920 des d’una perspectiva estricta-
ment stanislavskiana. Hi haura «agitacié des de I'esséncia» si el
sentiment actoral, «en comptes d’estar préviament preparat i
guardat a la scva animax, sorgeix «espontaniament a 'escenari,
en funcié de les circumstancies en qué 'actor es trobi a si ma-
teix com a persona que interpreta el drama». Perd Vakhtangov
va més lluny encara i ens explica la condicié necessaria perque
sorgeixi el fenomen: abans hi ha d’haver hagut la «revelacio del
text», 'actor ha d’haver fet seus «els pensaments viscuts pel
personatge en questié». Ha de «pensar pensaments verita-
bles», no sentir emocions de veritat. La seva feina no és «pro-
nunciar paraules, sind pensaments», és a dir, transmetre una
ctica que ha entés i ha assumit sense reserves. O, en altres pa-
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raules: a escena, l'actor recicla les seves propies cmocions per
aplicar-les a un esquema comportamental que no és el seu perd
que ha fet seu. ‘Defensar un personatge’, per tant, no és defen-
sar un caracter individual ni una condicié social, siné vindicar
una ética distinta, vencent les veritables inhibicions actorals,
que sempre provenen —llevat de casos fisicament patologics—
de la defensa inconscient i tossuda de la propia moral.

— Prejudicis

EMPELT

Operacio contra natura gracies a la qual 'actor aconsegueix
inserir els prejudicis del personatge al seu propi cervell (renun-
ciant als seus) de tal manera que els masculs responguin sense
dificultats a les ordres que provenen d’aquest nou sistema de
judicis previs. Els boigs no son altra cosa que actors que no han
sabut trobar la manera de desempeltar-se. Els clowns, segons
Gomez de la Serna, sén actors als quals la perruca els canvia els
pensaments.

EMPLOI

Personatge adequat a les caracteristiques d’un intérpret i
viceversa. D’una manera general, tipus de personatge que pot
interpretar cada actor o actriu en funcié de tres criteris basics:
la seva edat, el seu fisic, el seu saber professional. La nocio
d’ernzploi s’'imposa a la Franca del segle xvir i dona lloc, arreu
d’Europa, a categories com la dc «primer actor», prima donna,
«caracteristic», «vell», etc. Instaura una jerarquia similar a la
de I'exeércit en la carrera dels artistes, que Hollywood ha legiti-
mat i propagat amb una llarga série de films destinats a mostrar
que una corista pot pujar rapidament en 'escalafd en casos d’e-
mergencia, quan la protagonista es trenca la cama i ella té el pa-
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per assajat en sccret. Per anacronica que sembli, la idea d¢re-
plor —de correspondencia entre 'intérpret i el personatge—
ha estat legitimada filosoficament per personalitats com Jean-
Paul Sartre, segons el qual cada pcrsonatge designa «els seus
futurs interprets en la seva realitat: cal tenir la veu, Pal¢ada i
I'aspecte adequats». Sigui com sigui, és el criteri que domina la
practica actual dcls castings.

ENCARNACIO DEL PERSONATGE

Resultat que s’obté quan —en el curs de la representacié—
["actor aconsegueix actuar com si per miracle li haguessin im-
plantat el cervell del personatgce i, amb ell, el seu sistema moral.
Encarnar el personatge és fer que el cos de ['actor, avesat a re-
bre unes ordres determinades en determinades situacions i en-
front de determinats cstimuls, reaccioni d’una manera difcrent:
per exemple, posant-se a riure en rebre un insult que a ell, a
Iactor, el faria plorar. L’expressid francesa «avoir le personna-
ge dans les jambes» (tenir el personatge a les cames) no fa altra
cosa que traduir aquesta submissio de les extremitats de l'inter-
pret a un sistema moral que no és el seu.

— Empelt

ENERGIA

Concepte tan magic en la practica teatral com imprecis en
la teoria, fins i tot la cientifica, pero que actoralment podem
definir com la reserva de calor que permet el moviment d’un
cos, equivalent en la terminologia classica al ‘foc actoral’. En la
teoria biomecanica de Meyerhold, la primera fase del movi-
ment (akas) correspon al moment en qué s’extreu de la reserva
vital la quantitat de calor nccessaria per executar un moviment,
concentrant-la en el punt que permet la seva distribucié més
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eficac a les parts del cos que ho han de fer. Des d’aquest punt
de vista, paradoxalment, la primera fase del moviment és, sem-
pre, la seva execucid cn negatiu: la implosio previa a I'explosio,
el bra¢ que va enrere per tirar la pedra endavant.

Actoralment, el concepte d’energia no pot ser separat del
d’emocié, sense que aixo signifiqui que I'actor hagi de passar
forcosament per la reminiscencia de 'emocio del personatge si
vol arribar a la dosi exacta d’energia que necessita: la bona encr-
gia només és aquella que cal aplicar pcr donar els signes perti-
nents de I'emocié del personatge, sigui quina sigui la via per la
qual s’hi arribi. La teoria actoral oriental, molt més avancada
que l'occidental, ofereix un punt de vista extraordinariament
fructifer en el principi N6 de les «Set Dicimes» exposat per Ze-
ami a El mzirall de les flors (1424). En realitat, quan Zeami afirma
que 'actor només ha de treure enfora el 70% de la seva energia
interior, esta dient que l'altre 30% de la rescrva calorifica esta
destinada a activar una contraemocié. Val la pena recordar que
en japones ‘energia’ (kosh:) significa ‘maluc’, el lloc des d’on
I'actor la controla, la seva veritable i secreta sala dc maquines.

— Concentracio, Gest

ENSENYAMENT ACTORAL

La indeterminacid de les qualitats i capacitats que hauria
de posseir I'actor ideal i la multiplicitat de métodes pedagogics
a ell destinat (sovint virulentament incompatibles) podria fer
pensar que |'cnsenyament actoral és técnicament i filosofica-
ment impossible, més enlla de 'estricte aprenentatge imitatiu,
en la mesura que no existeix cap acord minim ni sobre els scus
continguts (les capacitats) ni sobre la seva pedagogia —els me-
todes de transmissio dels continguts.

Dvc fet, no és aixi: a partir del segle xvii, amb Engel, Ekhof,
Darwin, Stanislavski, Michael Txékhov, Meyerhold i Brecht
—que van trencar amb la idea medieval de la formacié a través
del meritoriatge—, la possibilitat de 'ensenyament actoral se
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sustenta en la certesa que existeixen emocions universals i sig-
nes igualment universals d’aquestes emocions. L’ensenyament
actoral és el de la descodificacié/codificacié d’aquests signes
en un acte comunicacional que aspira a tenir dimensions artis-
tiques. El seu objectiu és la transmissié dels escassos principis
forjats al llarg dels segles a través d’una practica no sempre
conscient d’ella mateixa.

Des del punt de vista del treball actoral, el problema basic
és que molts cossos esplendorosament expressius en la vida
real es tornen estranyament inexpressius aixi que se situen en
un espai ficcional. Aquest fenomen esta lligat a una pedagogia
que —sovint en nom de Stanislavski, basada en el miratge de la
‘veritat’ i de la ‘naturalitat’—tendeix a tallar les ales dels actors
en comptes de desenvolupar la seva poténcia per tal que pu-
guin volar pel seu compte. De fet, aquesta pedagogia no fa al-
tra cosa que provocar el panic escénic abans d’hora, en lloc de
proporcionar recursos per superar-lo quan [’hora arribi.

— Emuocions basiques, Qualitats actorals, Trac

ENTRENAMENT ACTORAL

El concepte d’entrenament —quasi sempre pronunciat
‘training'— l'introdueix Stanislavski sense mencionar la parau-
la, manllevada a la practica esportiva: és un conjunt d’exercicis
sistematics (no un sistema) destinat a desenvolupar capacitats
basiques que no sén, Gnicament, la ‘bona forma’ fisica o men-
tal, siné que sobretot tendeixen a aconseguir uns determinats
resultats en funcié d’'una determinada estrategia (en el cas dels
esports) i d’una determinada estética en el cas del teatre. En al-
tres paraules, no existeix un entrenament actoral independent
d’una opcid estética, tot i que una gran part d’entrenadors
d’actors no ho vulgui reconéixer.

L’entrenament actoral i 'esportiu tenen dos grans punts dc
coincidéncia:

— L’entrenament actoral no esta lligat a la interpretacio
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d’'un personatge concret, de la mateixa manera que I'entrena-
ment esportiu no depén del proxim encontre.

— L’¢ntrenament actoral, com 'esportiu, pretén posar
["actor/esportista en condicions de resoldrc amb rapidesa cls
problemes que se li plantegin en el curs dels futurs encontres
(amb qualscvol rival, amb tots els texts que hagi de representar)
i de fer-ho amb la maxima eficacia motriu en el cas de 'csport, i
amb la maxima eficacia comunicativa en el cas de I’art dramatic.

Des d’aquest punt de vista, i d’acord amb els postulats que
presideixen aquest diccionari, un veritable entrenament acto-
ral hauria de basar-sc en:

— Exercicis de desplacaments segons diverses [ormulcs
emotives.

— Exercicis de descomposicio del gest en les seves fases
principals.

- Exercicis de descripcio verbal dels propis comporta-
ments.

- Exercicis de memoria muscular.

— Exercicis d’invencié d’accions i de paraules alternatives.

— Expressic corporal

ENTRENAMENT ACTORAL ESPECIFIC

De la mateixa manera que la preparacié d’un encontre es-
portiu en concret reclama entrenaments especials (destinats,
per exemple, a jugar en un terreny fangds o contra rivals d’al¢a-
da superior), alguns texts dramatics reclamen el desenvolupa-
ment de capacitats especifiques per part de I'actor. Aquests
texts son els més adequats per a un curs de direccié d’actors.
Per exemple, 'obra dc Rousseau, le Douanzer, La venjanga d'u-
na orfena russa (1899) exigeix dels actors una inusual flexibili-
tat per assumir les cmocions dels personatges en unes coorde-
nades espaciotemporals que —com les dc la scva pintura— no
responcn als codis del realisme.
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ESCENOGRAF

Professional que fa realitat 'espai d'una ficcid a fi i efecte
que els actors el puguin utilitzar realment.

EscorLTAR

Instruccio que nombrosos directors donen als seus actors
durant els assaigs considerant que si I'intérpret no escolta prou
caura fatalment en la falsedat. La idea que I'actor ha d'escoltar
esta intimament lligada a la de naturalitat (1, per tant, a una de-
terminada estetica) { presenta problemes que sén alhora téc-
nics i filosofics i es resumeixen en un: no queda mai clar qui ha
d’escoltar qui. En el suposit que I'actor A interpreti el perso-
natge X i que I'actor B interpreti el personatge Y, les possibili-
tats d’escolta per part del binomi A/X sén:

1. L'actor A escolta I'actor B.

2. L'actor A'escolta el personatge Y interpretat per B.

3. El personatge X, interpretat per A, escolta |'actor B.

4. El personatge X, interpretat per A, escolta el personatge
Y interpretat per B.

Les tres primeres possibilitats semblen del tot incon-
gruents (per exemple, és absurd que el personatge X escolti
I'actor B perquc X no reconeix B en tant que B, sind en tant
que Y), i aixo fa pensar que quan un director demana a 'ac-
tor que «escolti més» s'esta referint a la quarta possibilitat, és a
dir, demana que X escolti més Y. El problema és que —atcs
que escoltar és una activitat essencialment mental i per tant in-
visible— I'actor esmerca totes les seves forces a fer-la visible
donant peu a comportaments sobreactuats. En darrer terme,
tenint ¢n compte que el cos de X és el cos de A, A acaba inten-
tant posar en practica la possibilitat 1.

Linica manera de trencar aquest nus gordia és prescindir
radicalment de la paraula ‘escoltar’. Aixo és possible des d’una
concepceid del teatre que cregui, per exemple amb D’Aubignac
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(Practica del teatie, 1657), que al teatre els Gnics que hi van per
escoltar son els espectadors i que els actors hi van per actuar. En
altres termes, una concepcié de art dramatic (I'art de I'accié)
basada en la idea que els personatges no pugen a 'escenari per
conversar, per intercanviar-se civilitzadament el dret a la parau-
la, sind per mostrar que el dialeg no és més que una lluita (de
vegades brutal, de vegades subtil) per fer callar I'interlocutor.
Si s’adopta aquesta perspectiva, els objectius aparcntment
irreconciliables de I'actor i ¢l seu personatge coincideixen: 'ac-
tor A, en comptes d'escoltar el discurs del seu interlocutor (o fer-
ho veure: se’l sap fil per randa) concentra totes les seves encr-
gies a sentir (en el sentit d” ‘oir’) per saber en quin moment de
cada representacio el seu personatge X li pot robar la paraula al
personatge Y interpretat per I'actor B. D’aquesta manera, els
termes «escoltar» i «mirar», virtualment aplicables al personat-
ge, es transformen actoralment en els verbs «sentir» i «veure».
De fet, a I'escenari, veure i sentir és estar a punt per a l’accié.

— Concentracio

ESPECTADOR DE BONA FE

Espectador disposat a confondre la realitat amb la ficcid
que se li presenta, un cop ha acceptat el sistema de conven-
cions en qué es basa aquesta ficcié. Es 'espectador ideal per als
actors ‘de mala fe’, en I'accepcié de Marivaux.

— Actoi de bona fe

ESPECTADOR D 'EXCESSIVA BONA FE

Aquell que permet que li donin gat per llebre com a conse-
guiencia d’una pérdua total del sentit critic, gracies a I’habilitat
del dramaturg i/0 de I'escenificador, una perdua sobre la qual
I'actor sensc cscripols de vegades especula descaradament.
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ESPONTANEITAT

(:apacitat de fer o de dir sense premeditacid. Sol conside-
rar-se que les criaturcs de tendra edat son el paradigma de 'es-
pontaneitat (model bon sauvage rousscaunia) i que, per contra-
restar la seva imparable tendéncia a I'anquilosament i a la
mecanitzacio, 'actor ha de conservar o recuperar aquesta vir-
tut. Les dues consideracions sén falscs. Per una banda, si d'al-
guna cosa son exemple les joves criatures animals és de la vorac
capacitat imitativa que les empeny a adoptar les pautes de com-
portament dels adults (domestic, escolar o televisiu), de tal ma-
nera que 'espontaneitat no seria res més que el signe d’un
aprenentatge encara incomplet o la graciosa imperfeccié de ma-
tusseres imitacions. Per tant, predicar 'espontaneitat de I'actor
equival a embarcar-lo (i embrancar-lo) en un procés de regres-
si0 psicoanalitica, l'interés del qual per al teatre ningt no ha
aconseguit demostrar mai. El terme espontaneitat csta renyit
amb 'art actoral per la senzilla raé que la persona adulta es-
pontania normalment no fa altra cosa que mostrar de manera
impudica els seus prejudicis i caréncies sense inventar mai res,
mentre que l'actor esta compromes en una aventura creadora
impossible de dur a terme sense una base d’clements culturals
adquirits i saviament controlats.

— Inprovisacio, Inhibicio actoral, Natural/Naturalitat

ESTAT D'ANIM

Es un dels conceptes més ambigus dins de les categories re-
lacionades amb els comportaments empatics. Els estats d’anim
poden estar provocats, o bé per la persisténcia d’una sensacio,
o bé per la persisténcia molt apaivagada d’una emocid, sense
donar lloc a una resposta corporal clara: precisament perque
son ‘estats’, no solen traduir-sc en accions. Afecten «l’anima»
('anim) més que el cos, almenys d’una manera directa. S’as-
semblen als sentiments en la mesura que sén com un matalas
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(una base o un suport) sobre el qual poden inscriure’s com-
portaments emocionals contradictoris. Igual que cls sentiments,
pertanycn mds a I'anima que no pas al cos i, per tant, son poc
atils als actors.

ESTILITZACIO

Supressio d’elements considerats anecdotics per obtenir un
cfecte de realitat o un determinat resultat cstétic dins d’un re-
gistre representatiu. La historia de P'art (i del teatre) és, en
aquest sentit, similar a la historia de la jardineria: la historia de
distintes teories de la poda. El Realisme, per exemple, intenta
presentar plantes que no semblin podades tot i quc ho han es-
tat; 'Expressionisme vol eliminar les branques supérflues per
mostrar I'estructura profunda de la planta; el Surrealisme afe-
geix als arbres inesperades branques i lcs connecta d’una mane-
ra que només podem imaginar en somnis; el Dadaisme propug-
nava la possibilitat de plantar cactus al Pol Nord.

Ho vulgui o no, I'actor també és un ‘estilista’ en la mcsura
que busca una gestualitat més o menys sintetitzadora.

— Princip: del gest mantingut

EXPRESSIO

Ni les sensacions ni les emocions son expressables en si ma-
teixes. [ encara menys les seves causes. Sigui quin sigui el seu co-
eficient intellectual, qualsevol persona assedegada atribueix la
sensacio de set a una manca d’aigua i no a alld que realment la
provoca, un excés de sals que dona lloc a 'accio de beure. Aixi
doncs, les sensacions i les emocions sén ‘variables intermédies’
entre un desequilibri de I'ordre bioquimic o psicosomatic i un
comportament destinat a restablir-lo. Quan ens rasquem el nas,
no estem expressant la sensacio fisica de la coissor en aquest
punt precis, ni tampoc la representem, sind que intentem posar-
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hi remei, de la mateixa manera que quan fugim davant una bes-
tia salvatge no expressem ni representem 'emocié de la por,
sind que reaccioncm amb intelligéncia enfront d’un estimul: ni
tenim consciencia d’expressar, ni pretenem fer-ho.

Tenia rad Dewey (La teora de I'einocio, 1894) quan deia
que «l’expressié no existeix per a la persona que s’expressa»:
existeix Unicament per a qui 'observa, veient-la, escoltant-la,
sentint lcs seves olors, el seu contacte pell a pell. Es a dir: per a
qui llegeix signes d’un cos alie en virtut d'una experiéncia per-
sonal (les propies emocions i sensacions), una expericncia que
se sustenta en els codis culturals d’una determinada societat.

Aixi doncs, el problema no és cxpressar-se, no és (tret, pot-
ser, de patologies extremes, per exemple I'autisme) aprendre a
cridar quan alguna cosa ens fa mal o ens proporciona un gran
plaer, a riure quan alguna cosa ens sembla graciosa o a plorar
quan se’ns fa un nus a la gola. En la nostra més estricta intimi-
tat, no tenim cap problema per expressar les nostres sensacions
o les nostres emocions. Encara més, no podem cvitar-ho. Quan
estem tristos, la nostra musculatura cervical es relaxa i el nostre
cap s'inclina cap avall, vencut per la gravcetat; de vegades, fins i
tot, es produeix el fenomen contrari: si mantenim abaixat el
cap durant molta estona, acabarem estant tristos a causa del fet
que el sistema psicosomatic és una xarxa de vasos comuni-
cants. Sobre aquesta base, Michael Txckhov, continuador de
Stanislavski, va elaborar el sistema interpretatiu exposat al seu
llibre A lactor (1959), on demostra la possibilitat d’arribar a les
emocions a partir de 'adopcié d’actituds —cls «gests psicolo-
gics»— que culturalment hi corresponen.

EXPRESSIO CORPORAL

Disciplina que aplega un conjunt de procediments desti-
nats a desenvolupar les capacitats comunicatives de I’actor uti-
litzant ['anomenat ‘llenguatge corporal’.

El terme és, ben mirat, una clara redundancia en la mesura
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en que no hi ha cap forma d’expressié que no provingui d'un
treball corporal. Convertida, a partir dels anys seixanta del se-
gle xx en disciplina panacea, 'expressio corporal ¢s avui un ve-
ritable calaix de sastre on caben tota mena de practiques artis-
tiques, parareligioses, parasexuals i terapcutiques, fins al punt
que alguns pedagogs considcren que les tecniques de relaxacio
han de formar part dels programes de formacié d’actors com a
equivalent ‘d’expressi6 corporal’.

Només a partir del moment en qué quedi clar qué expres-
sa el cos —cmocions 1 sensacions— sera possible separar de
manera definitiva aquesta disciplina de la ‘gimnastica’ vaga-
ment artistica i del mim, i constituir-la (amb el nom de ‘comu-
nicacié corporal’) en el centre de ’entrenament actoral, el qual
—més enlla de la mera preparacio fisica— no és altra cosa que
I’entrenament per aconseguir una expressivitat controlada.

— Entrenament actoral, Llenguatge corporal,
Técniques d’expressio corporal

FARrRSA

Forma teatral basada en la produccié de caricatures, gene-
ralment amb una pretensié comica i, de vegades, moralitzado-
ra o fins i tot subversiva. Contradient el seu significat etimolo-
gic (farciment), la farsa buida els personatges de la seva
individualitat per transformar-los en estereotips de classe, de
sexe o de raca; cn una paraula, de condici6 social. El génere
farsesc (la commedia dell’arte, per exemple) posa I'emfasi en
els perfils amb 'esperanca de mostrar allo que contenen si son
degudament deformats. No és estrany, per tant, que 'Expres-
sionisme hagi tendit a recuperar aquesta estética i alguns dels
seus elements caracteristics com, per exemple, la mascara o un
tipus de maquillatge que tendcix a ‘mascaritzar’ ¢l rostre de
Iactor.

Naturalment, si en la comedia els personatges han de ser
lleugerament inferiors als espectadors des del punt de vista
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moral i intellectual, en la farsa la diferéncia a favor dels segons
encara ha de ser més gran i visible.

— Génere

FINAL FELIC

En la teoria de la catarsi, qualsevol final en la mesura que
tots posen terme a I'angoixa insuportable, a «’cspera ansiosa»
de Pespectador (en paraules de Demarcy) creada al llarg del
procés d’identificacié amb el protagonista —encara que aquest
es mori o quedi, com LEdip, tolit per sempre— i déna pas (se-
gons Schiller) a «la joia completa de la calma»

— Catarsi

FixARr

Terme manllevat a la tecnica pictorica que designa 'opera-
ci6 per la qual un desplacament, un gest o un registre oral que-
den tan solidament inscrits en la memoria muscular de I'actor
que apareixen cada vegada que aquest ‘activa el programa mo-
ral” del seu personatge després d’haver desactivat el seu. A di-
feréncia del cinema (que pot congelar imatges que mai més no
seran produides en viu), la re-representacio teatral és del tot
impossible si I'actor no fixa en alguna mesura els comporta-
ments del seu personatge.

Les diverses concepcions dc la practica escénica i, en espe-
cial, de la direccié d’actors discrepen sobretot pel que fa al mo-
ment en qué I'operacié de fixacié ha de tenir lloc. Els directors
de marca (és a dir, que marquen des dels primers assaigs) ope-
ren d’una mancra similar a la d’un pintor que comencés el seu
treball aplicant ¢l fixador sobre una tela encara buida o sobre
un primer esbos. Altres, en canvi, demanen als actors que no fi-

75



xin (o no ho facin fins al darrer moment), en la certesa que 'o-
peracio es realitza per si mateixa al terme d’un procés de reedu-
cacio del cos, d'una veritable assumpcié de I'estructura moral
del personatge (dins uns determinats codis interpretatius i una
coheréncia escenificadora), assumpcid que ¢s necessariament
laboriosa pel fet de ser de caracter psicosomatic i no només in-
tellectual. Hi ha directors que encara van més enlla: defensen la
idea que, en el suposit que fos humanament possible, la fixacid
absoluta no seria desitjable, a menys que es volgués convertir el
treball actoral en un acte mecanic de reproduccié.

— Empelt, Marcar

FLASHBACK/FLASHFORWARD

Visualitzacié dc fets que pertanyen a un temps cxtraescc-
nic passat o futur, provocada generalment per un personatge
que rememora o que imagina. Les accions representades no
formen part de la linia d’accié del personatge ni tampoc, per
tant, de 'accié dramatica en sentit estricte (encara que puguin
illuminar-la ‘dramaticament’) 0 —en termes argumentals— de la
sinopsi de I'obra. Els efectes del flashback sén similars als de
I'apart: talla el curs dels esdeveniments, deixa en suspens el
temps real de la ficcio.

Precisament perqué els continguts del flashback son re-
cords i els del flash forward illusories anticipacions de I'esde-
venidor, els personatges que hi intervenen tenen el caracter de
fantasmagories i per aixo mateix els actors que els representen
perden (almenys conceptualment) la seva tercera dimensié i
queden collocats (sempre des del punt de vista conceptual) a la
superficie plana d’una pantalla de cinema o d’'ombres xineses.

Quan el flashback supera una determinada duracié, perd
la seva categoria de flash i es converteix en un simple recurs
retoric per presentar els fets en un ordre distint al cronologic
que permet —per exemple a La nostra ciutat, de Thornton Wil-
der— introduir de tant en tant els comentaris del narrador, I'a-
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nic personatge que viu en present. L'actor, aleshores, recupera
imperceptiblement la seva corporeitat.

— Apart, Sinopsi

GAG

Alteracié espaciotemporal d¢ l'ordre «normal» en el com-
portament d’un personatge, a fi de produir un efecte comic,
generalment de durada molt breu, no necessariament lligat al
fil dramatic, imprevist (encara quc de vegades previsible) 1 sen-
se consequéncies greus i irreversibles per al personatge que el
provoca o n'Cs victima: posar una cosa fora del lloc que li cor-
respondria (per exemple, el peu a sobre de la pell de platan;
perod no, en canvi, posar ¢l gat a assecar al microones) o dir una
cosa ‘fora de lloc’ (per cxemple, ‘figues i patenes’ en comptes
de ‘penes i fatigues’, pero no, en canvi, contestar malament una
pregunta en un.examen oral) constitueixen I'esséncia dels gags
gestuals o elocutius que, de fct, responen a la mateixa logica.
Per tant, perque hi hagi gag cal tenir informacions previes
sobre 'ordre espaciotemporal del personatge, i si aquests ante-
cedents sobre la scva manera de comportar-se no son subminis-
trats, el gag perd una gran part de la seva eficacia, siné tota. Per
tal d’evitar-se aquesta feina, la majoria dels gags fan referéncia
a la condicié humana més general, és a dir, tenen com a prota-
gonistes personatges perfectament recognoscibles collocats en
una situacié rapidament identificable. Una forma més sofisti-
cada de gag (pero que respon als mateixos principis) és la que,
basant-se en la polisemia dels signes, es produeix quan dos per-
sonatges interpreten de forma diferent i contradictoria un ma-
teix fet o una mateixa paraula.

[l gag té una funcié didactica encoberta en la mesura que
—com cls contes infantils i els carnavals— ens recorda dc mane-
ra plaent ['ordre ‘natural’ (o sigui social) de les coses i dels com-
portaments, a partir de la seva momentania transgressio. En qual-
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sevol cas, més enlla dels seus efectes hilarants, el gag és gratificant
per a l'espectador perqué, en la certesa que ell mai no hauria po-
sat el peu sobre la pell de platan, confirma la seva superioritat
sobre el personatge. Aixo explica que 'actor sigui molt reticent a
I'hora d’inventar o incorporar gags a la seva interpretacié d’un
personatge ‘serios’: creu que aixo el destruira en comptes de pen-
sar que —ben al contrari— contribuira a humanitzar-lo.

El gag és un procediment estrictament teatral perque (en-
cara que al cinema el puguem veure en diferit) sempre es des-
plega en 'espai i el temps reals. A les novelles podem trobar-hi
frases enginyoses o acudits, perd no gags.

— Apart

GENERE

Terme imprecis que prové de la teoria literaria i que pretén
classificar diferents formes artistiques segons criteris (I'estruc-
tura, la forma, el contingut, la valoracié cultural) massa diver-
sos perque puguin donar lloc a categories clares o, en tot cas,
operatives: vint-i-quatre segles després de la Poétzca d’ Aristotil,
i malgrat els esforcos de la semiologia, encara no se sap ben bé
si el teatre és un geénere literari ramificat en subgéneres, o una
especie. Des del punt de vista interpretatiu, la nocié de génere
és extraordinariament nociva perque el simple enunciat de pa-
raules com ‘tragédia’, ‘drama’, ‘comédia’, ‘melodrama’, ‘farsa’,
‘sainet’ ‘sitcom’, ‘tragicomeédia’, ‘teatre politic’, etc., provoca
en els actors (i directors) I'aparicié de reflexos culturals condi-
cionats, que pertanyen a l'univers esteticofilosofic preillustrat
segons el qual (d’acord amb L’actor de Sainte-Albine, 1747) les
capacitats de I'actor tragic i les de 'actor comic eren diferents.
L’Gnic criteri diferenciador dels géneres canonics que podem
establir es basa en la distinta relacié de superioritat que cadas-
cun d’ells estableix entre els personatges i els espectadors.

— Comeédia, Drama,
Farsa, Melodrama, Tragédia
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GEST

Moviment d’una o diverses parts del cos —brag, parpella,
natja— motivat en la vida real per I'aparicié d’'una emoci6 o
d’una sensacid, o per una voluntat comunicativa i —al teatre—
provocat només per la voluntat de comunicar alguna cosa als
espectadors. A partir del segle xvi, i gracies sobretot a Johann
Jacob Engel i les seves Idees sobre la mimica (1786), s’obrira
pas la certesa que existeix un «llenguatge del gest que no és
imitacié servil de la llengua parlada», sind que té els seus ma-
teixos atributs, les seves figures retoriques (per exemple, la me-
tonimia) i la seva propia sintaxi. Encara que en aquest punt no
cxisteixi una unanimitat absoluta es considera que es pot par-
lar d’un veritable llenguatge del gest en la mesura que:

— El seu repertori de signes conté un vocabulari general
(constituit pel conjunt dels signes comuns a I'espécie humana i
dels signes apresos en relacié amb el context social) i uns lexics
particulars, constituits pels gests o els esquemes d’acci6 propis
d’una determinada activitat (professional, esportiva, etc.).

- L’organitzacié i articulacié d’aquests signes en una sin-
taxi ens permet integrar-los en una série d’enunciats que po-
den donar lloc a un acte de comunicacio; en aquesta sintaxi
corporal, sempre hi ha el subjecte, el complement i el verb, el
qual pot adoptar tant el mode transitiu (quan el subjecte trac-
ta sobre alguna cosa) o I'intransitiu (que és la forma de ser del
subjecte, alld que expressa amb les seves actituds), i tenir for-
mes actives i passives (tocar o ser tocat) i, finalment, conjugar-
se en present (el temps propi del cos), en passat (informacions
enregistrades a la memoria) i en futur (programacié de ['ac-
cid).

Tot i que el veiem en continuitat, el gest sempre el desple-
guem en diverses fases que, d’acord amb els principis biomeca-
nics de Meyerhold reflectits als seus famosos «Etudes», son:
preparacid, execucio, frenada, stop. La importancia de la prepa-
raci6 no solament prové del fet que és condicio indispensable
per a la precisié i eficacia del gest (significa collocar la quantitat
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d’energia justa en el membre que I'ha d’executar), sind sobretot
del fet quc implica la prévia decisié d’cxecutar-lo. La teoria
meyerholdiana aplica al teatre el principi de la fisica segons ¢l
qual Ienergia no es destrueix, sind que es transforma. D’aques-
ta manera, cada gest, en comptes d’autodestruir-se o evaporar-
se (tal com veiem sovint als escenaris), dona lloc a un altre gest
‘conscient de ser gest’, i no a una absencia de gest 0 a un gest
inconscient, que és sempre un signe parasitari. De fet, I'actor ha
de mantenir-se a ['escenari en un ‘estat de gest permanent’, cosa
que no significa que hagi d’estar entretenint-se en una activitat
constant per no sentir-se inatil i ridicul. Només aix{ els seus gests
podran «ser citats», tal com volia Walter Benjamin, i adquiriran
una dimensié simbolica (és a dir sintetica), dimensi6 que, en opi-
nié de Barrault, caracteritza la gestualitat de Charlot.

El llenguatge del gest no és tot el llenguatge corporal, sind
que en forma part.

— Llenguatge corporal, Princip: del gest mantingut

GROMELO

Imitacio d'un idioma que 'actor no parla realment, a par-
tir de la melodia i del ritme que li sén propis. Ll gromelé més
atil no és l'imitatiu, sind aquell que apareix quan Pactor, un
cop ha assumit plenament ¢l text verbal del personatge en la
llengua original, n’inventa una altra —inexistent— que li per-
met no caure en un excés de confianca amb la paraula i retro-
bar aquella economia gestual que ens és imprescindible quan
viatgem per paisos d’idioma desconegut.

HISTERIA

Terme utilitzat per molts dircctors (i algunes directores)
per designar el comportament d’un personatge (gairebé sem-
pre femeni o homosexual) o d’un actor (generalment actriu)
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que crida i plora a I'escenari, ignorant que la histéria és una
neurosi molt complexa, en la qual I'excitabilitat emocional i re-
flexa es caracteritza per convulsions, paralisis, allucinacions i
altres simptomes dels quals ells matcixos solen ser la viva en-
carnacio durant els assaigs.

— Emocio del divector

HISTRIONISME

Tendincia de 'actor a actuar d’una manera farsesca, ac-
centuant com un bufé els trets caricaturescos del personatge
representat.

IDENTIFICACIO

Terme introduit per Bertolt Brecht ¢n la scva analisi de la
Poética aristotélica per designar (i criticar) la situacié de 'es-
pectador que, cn el curs de la representacid, assumeix com a
propi el comportament d’un personatge, i aixo li provoca alho-
ra fobia (o terror) i pietat. Aquest estat és condicid sine quan
non de la catarsi. La idea d’identificacié comporta la d’alienacié
en el sentit hegelia i clinic de la paraula: I'espectador identificat
es converteix en un alien —un alienat—, en una persona que és
distinta a ell pero amb la qual comparteix un sistema de creen-
ces absolutament igual. De fet, 'espectador no s’identifica mai
amb el pcrsonatge entés com a «psicologia», o com a condicio
social, sind només amb la seva moral, i per aquesta mateixa rad
'actor no pot fer res perque el public s’identifiqui amb ell si
aquesta possibilitat no esta préviament inscrita al text. En can-
vi, pot dificultar aquest fenomen, i fins i tot impedir que es pro-
dueixi, si posa els accents alla on no son i sobreactua.

— Catarsi, Protagonista
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IMPROVISACIO

En ¢l llenguatge colloquial, improvisar significa compor-
tar-se d’'una manera no premcditada, ser ‘cspontani’. En el
llenguatge teatral, la improvisacié manté aquest sentit, pero es
converteix ¢n un exercici basat en la crcacié d’un espai ficcio-
nal per desenvolupar-hi cls mecanismes expressius i comunica-
cionals de I'actor a partir de pautes minimes que poden ser

— de simulacio dramatica («Vas a demanar un augment de
sou»),

— dc simulacié sensorial («Ets un cuc»),

— de simulaci6é dramatica i sensorial alhora («Vas a dema-
nar augment de sou i et sents com un cucs).

Les improvisacions, tant si sén obertes (només queda de-
finida la situacio inicial), com st sén tancades (amb situacio
inicial i final preestablertes) o corresponen al tipus for¢a inu-
sual d’ ‘improvisacié amb punts dc pas obligats’, ocupen ac-
tualment un lloc privilegiat en la pedagogia actoral fins al punt
d’assolir ¢l rang d’assignatura basica en moltes escoles tea-
trals.

La insercié d’aquestes activitats en les primeres fases dc Ja
formacié de l'actor és altament discutible perque es basa en la
curiosa certesa —per posar un simil— que es pot improvisar
amb el clarinet abans de saber tocar-lo. En darrer terme, la ‘mis-
tica’ de la improvisacio se sustenta en la creenga que ['actor pot
desenvolupar la seva espontaneitat abans de concixer sobre qui-
nes bases tecniques ha de treballar, oblidant —per escreix— que
I'espontaneitat no es altra cosa que la reproduccié inconscient
dels valors culturals de cada persona i de les formes expressives
que hi estan associades. La major part dels exercicis d'improvi-
sacid no serveix ni tan sols per desinhibir actor, sino —ben al
contrari— per sotmetre’l als criteris no justificats tedricament
del director-professor. Encara més: en la mesura que general-
ment es basen en 'esquema primari ‘A demana, B nega’, i que B
ha de negar a tot preu allo que li demana A, la practica de la im-
provisacié no solament tendeix a convertir-se en un exercici més
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dramaturgic que actoral, sind que inculca la idea nefasta segons
la qual I'escena es construeix contia l'altre, i no amb Paltre.

Ara bé, des del punt de vista de la direccié d’actors, la im-
provisacio (cntesa com a aproximacié a la situacié dramatica
scnse marques previes del dircctor) pot ser extremadament Gtil
sempre que qui la proposi no dediqui les seves energies a mi-
rar i judicar alld que fan els actors, siné —ben al contrari—
a detectar allo que no fan. En altres paraulcs, a descobrir en
Pactor la preséncia d’inhibicions expressives (relacionades
amb l'escena i el personatge), inhibicions que sempre tenen un
origen moral o ideologic i gairebé mai fisiologic. De fet, i pre-
cisament perqué es mou seguint els seus impulsos, quan alga
improvisa aplica conscientment o inconscient els seus propis
criteris sobre allo que esta «bé» 0 «malament». Tal com diu Pe-
ter Brook a L’espas buit, «si el gos de Pavlov improvisés, segui-
ria salivant quan toqués la campana, convencut que obrava pel
seu compte, orgullds del seu atreviment». La utilitat de la im-
provisaci6 és que al director i als actors els permet esbrinar
quins sén aquests criteris de salivacié o —encara amb paraules
de Brook— «posar I'actor contra les seves propies cordces».

— Espontancitat, Inhibicié actoral, Natural/Naturalitat

INHIBICIO ACTORAL

Resultat de la incapacitat de I'actor per assumir comporta-
ments del personatge contraris a la seva ética personal. En altres
paraules, tots els bloqueigs fisics actorals tenen una causa mo-
ral. Una de les fcines del director d’escena és detectar els punts
en qué apareix subliminarment la collisi6 entre 'univers moral
de P'actor i 'univers moral del personatge que ha d'interpretar
i, a partir d’aqui, aconscguir que ¢l cos de I'actor es mogui se-
gons les ordres que li dicta el cervell empeltat —la moral— del
personatge. Des d’aquest punt de vista, hem de pensar que al-
gunes practiques com les técniques d’Alexander o de Felden-
krais, o el ioga i el tai-txi (considerades sovint com la panacea de
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'expressié corporal), son simples terapies no especificament
actorals perque no resolen el problema fonamental de la inhibi-
cié en la mesura que no relacionen les disfuncions musculars
amb 'cstructura moral de la persona quc les patcix.

— Empelt, Prejudices

INSTRUCCIONS ALS ACTORS

La major part del treball de I'actor consisteix a rebre ins-
truccions. Les rep en primer lloc de 'autor del text, el qual
anomenen dramaturg precisament per la seva capacitat de con-
vertir una trama en manual d’instruccions, en un conjunt d’or-
dres o didascalies destinades a produir accions. A aquestes ins-
truccions s’hi sumen les que provenen del director, que solen
pertanyer a un o més dels tipus segtients:

— Ordenar als actors que assumeixen la interpretacié que
ell ha fet del text, la integritat del qual —d’altra banda— sovint
no el preocupa gaire (fins i tot si és ell qui 'ha triat) i sobretot
quan a I'autor, per la seva condicié de difunt, li resulta dificil
defensar-se. A aquest primer conjunt d’ordres sol estar rcser-
vada una part del treball de taula.

— Ordenar als actors de quina manera han de dir cada pa-
raula i han de fer cada gest, pujant si convé a I’escenari per exe-
cutar ell mateix les seves propies ordres i deixar clar allo que
han d’imitar els actors amb una escrupolosa i absoluta fidelitat.

— Prohibir qualsevol conat de revolta, evitar que l'actor
«es passi», €s a dir, amputar les seves capacitats.

— Exigir més (o menys) dosi d’alguna cosa no definida
préviament: «més intens», «més interioritzat», «menys sobre-
actuat».

Estranyament, mai no son els actors els qui donen instruc-
cions al director, com per exemple, «organitza'ns aquesta esce-
na», «fes conscients els nostres prejudicis», «déna’ns el to» o
«tu quc ets un crcador, crea amb nosaltres».

— Replica, Text teatral



INTEL-LIGENCIA ACTORAL

Aquella que permet expressar amb ¢l propi cos (contra na-
tura) una moral aliena.

INTERPRETACIO

Atribucié de sentit a un signe, a un text, a un comportament.

INTERPRETACIO ACTORAL

Atribucié de sentit a un personatge a través d’un seguit
d’accions fisiques. Per tant, construccid psicosomatica d’un es-
quema actancial préviament fixat o apuntat pel text. El text
dramatic es caracteritza precisament pel fet que sense aquesta
interpretacio (amb la mera lectura) és impossible entendre el
personatge en tota la seva riquesa i complexitat.

— Text teatral

INTERPRETACIO ESTRANYADA
O DISTANCIADA

Terme amb el qual, en la seva tcoritzaci6 del realisme épic,
Brecht designa el treball de I'actor capa¢ de mostrar el com-
portament del seu personatge sense caure en la illusié de pen-
sar que és ell. En contra del que sol creure’s, 'actor estranyat
no estableix una relacié ‘freda’ amb el seu personatge, siné tot
al contrari. Es caracteritza pel fet de construir-lo lluitant contra
la temptacio de considerar que les seves accions son fatalment
necessaries —és a dir, «naturals»—, i és el primer a estranyar-
se que hagi fet aquelles i no unes altres. A la manera de ['afec-
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cionat al futbol que discuteix una jugada del partit reproduint-
la sense vestir-se de futbolista i sense una pilota reglamentaria
(en una paraula: no intentant fer-se passar pel jugador), 'actor
estranyat és capa¢ d’estilitzar la realitat representada sense
amagar els scus punts de vista i posant 'accent més en I'estruc-
tura de P'accid (el gestus) que en la reproduccié minuciosa dels
seus detalls. Aixi doncs, paradoxalment, [’actor estranyat és un
actor apassionat i dotat, alhora, d’un sentit de ’humor sense el
qual féra del tot impossible sostenir una mirada critica no des-
esperancada.

— Accions alternatives, Natural/Naturalitat, Paradoxa,
Paraules (i frases) alternates

LECTURA NEUTRA

Lectura del text que alguns directors demanen als actors el
primer dia d’assaig, sota I'absurda conviccié que es pot llegir (i,
per tant, viure) des de la neutralitat.

— Piimera lectura (collectiva)

LINIA CONTINUA DEI PERSONATGE

En la teoritzacio stanislavskiana, seguit d’accions del per-
sonatge que reuncix tots els clements de la seva interpretacid i
els dirigeix cap al seu objectiu final o «superobjcctiu» a través
d’una série d’objectius intermedis cada vegada més immediats,
fins a arribar al punt de fixar-ne un per a cada pas de la seva ac-
tuacid. Aquest concepte es correspon en el terreny actoral amb
Iestructura dramatirgica de causa-efecte establerta per Aristo-
til a la Puética.

Des del punt de vista del director d’escena, el problema és
saber fins a quin punt ‘continua’ significa ‘recta’ o bé pot signi-
ficar ‘sinusoidal’ o ‘en ziga-zaga’. En altres paraules, I'obsessio
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per I'establiment d’una linia continua acostuma a generar per-
sonatges lineals que mai no gosen enfrontar-se a les seves con-
tradiccions.

— Linia dramadtica continua

LINIA DRAMATICA CONTINUA

En la teoritzacié aristotelica, aquella que resulta de I'esta-
bliment d’una estretissima relacié de causa-efecte entre I'accio
del personatge destinada a modificar una situacié i ¢l resultat
obtingut (una nova situacio) que generara una nova accio, etc.
L’aplicacié rigorosa d’aquest esquema condueix 'espectador a
la idea tragica de fatalitat, que no prové tant de la ‘voluntat dels
déus’ com d’una escriptura del text que no deixa al personatge
cap altra alternativa i acaba presentant la seva accid com ‘ne-
cessaria’, és a dir, —en darrer terme—, ‘natural’.

. — Situacio dramitica

LLENGUATGE CORPORAL

Aquest terme es fa servir avui com a sinonim de ‘llenguat-
ge del gest’ i per oposici6 al llenguatge parlat. Aquesta concep-
ci6 és nefasta perque vol fer creure que el llenguatge sonor (ar-
ticulat o no) no és un llenguatge emés pel cos. [.’audibilitat dels
signes no és cap criteri diferenciador entre un llenguatge cor-
poral i un altre llenguatge que —en el rigor de la pura simetria
léxica— seria incorporal. D fet, si volem distingir entre el llen-
guatge corporal i el llenguatge «no corporal», ens hem d’atenir
als criteris segiients:

1. El llenguatge corporal és aquell que utilitza signes, si-
guin de I'ordre que siguin i sigui quin sigui ¢l seu canal de re-
cepci6 (la vista, I'oida, l'olfacte o el tacte), gue nomes adguirei-
xen significat mentre ['emissor els esta emetent, i no a partir de
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les reproduccions (la fotogratia, ¢l video, la pellicula, el disc).
En altres paraules, el llenguatge del cos sempre és un llenguat-
ge en viu i en directe i, per naturalesa, efimer.

2. El llenguatge no corporal és aquell que, tot i que per
produir els scus signes ha requerit inevitablement la interven-
cio d'un cos, no necessita la seva preséncia perqueé siguin inter-
pretats i ha adquirit —per dir-ho aixi— una autonomia deslli-
gada del cos. Entren en aquest terreny la literatura, les arts
plastiques (tret del body art, és clar) i 'art de la composicio mu-
sical (no el de I'execucid). Per interpretar el signe ‘direccio
prohibida’ no és significatiu I'esfor¢ dcls qui el van dibuixar. El
llenguatge no corporal sempre és un llenguatge no efimer: en-
cara que Velazquez estigui mort, les seves menines segueixen
‘parlant’. Is exactament el que li passa a I'actor que veiem a la
pantalla, que no és altra cosa que una ‘pintura’ en moviment i,
per tant, el seu llenguatge (al moment en queé veiem la pellicu-
la) no és corporal, tot i que ho va ser durant ¢l rodatge. (En al-
tres paraules, al cinema no hi ha actors, siné només dibuixos
animats d’actors; parafrasejant Magritte, podriem dir que «au
cinéma, un comédien n’cst pas un comédiens).

La mistica del llenguatge corporal (o de I'expressié corpo-
ral), ents com a llenguatge no oral o «llenguatge dcl silenci», ha
gencrat una serie d’afirmacions tan gratuites com fallacioses. La
més difosa és que el ‘cos no menteix’ i en canvi la paraula si, afir-
macié clarament ofensiva per als actors (que son, justament, pro-
fessionals de la mentida amb la totalitat del cos) 1 per a milions
de dones que al llarg dels segles han simulat el seus orgasmes.

Igual o encara més perillosa, des del punt de vista de I'art
actoral, és I'afirmacio que (segons Allan Pease, un fabricant de
best-sellers) és possible determinar el perfil caracteriologic
d’una persona a partir del seu llenguatge corporal i arribar a
conclusions com per exemple que «els que acostumen a fregar-
se el clatell tendeixen a ser negatius o critics, mentre que cls
que tendeixen a fregar-se el front per expressar no verbalment
un error tendeixen a ser més oberts i facils de tractar».
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MARCAR

Operacio per la qual el director d’escena determina cadas-
cun dels moviments, gests o tons de veu dels actors. Alguns di-
rectors consideren que marcar a I'escenari alld que han imagi-
nat previament és la seva feina principal o exclusiva amb els
actors, i que no €s necessari ni tan sols explicitar al davant
d’ells les raons o els criteris de les decisions que han pres, en la
conviccié que han entls perfectament el text simplement lle-
gint-lo i que ¢l treball dels actors no pot aportar rcs des d’a-
quest punt dc vista. Altres, en canvi, s'abstenen de marcar (o
nomdés ho fan al darrer moment) perqué consideren 'assaig
com allo que la paraula indica, i saben que 'Gnica rad per mun-
tar un text dramatic prov¢ de la nostra incapacitat per enten-
dre’l en profunditat sense el concurs dels intérprets, la imagi-
nacié dels quals no és necessariament inferior; sovint, fins 1 tot,
és supcrior a la imaginacio directora perque ells, els actors, l'e-
xerciten en les condicions estimulants del cos a cos.

.

- I/ZS[I’Z/ICCZO}?S d/ﬁ actors

MELODRAMA

Gcnere que segons Pavis (Diccionart del teatre, 1996) signi-
fica «la culminacio, la forma parodica —sense saber-ho— d'u-
na tragedia classica». La practica d’aquest genere pot ser ex-
tremadament til en la formacié de 'actor, en la mesura ¢n que
I’Gs i ’abas dels cops de teatre (reconeixements i canvis de for-
tuna inesperats) 'obliguen a exercitar-sc en el domini dels salts
emocionals sobtats 1 a no caure al parany de les transicions.

— Geénere, Transicié
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MEMORIA

Capacitat actoral que no sol cxercitar-se a les escoles dc
teatre perqué es considera que memoritzar equival a automa-
titzar. Si no queda circumscrita a la capacitat de recordar el
text, el desenvolupament de la memoria és una de les tasques
fonamentals dc Pactor, especialment si I'entenem —amb Jou-
vet, per exemple— com a memoria muscular. Un bon actor
memoritza el text quan alhora memoritza 'itinerari cmocional
que converteix la seva respiracio en oralitat articulada i esta en
condicions, per tant, de comprovar 1'adequacié d’aquesta res-
piracié amb la paraula que cn resulta.

MEMORIA SENSORIAL
I MEMORIA EMOTIVA

Conceptes elaborats per Stanislavski sota la doble influén-
cia de la psicoanalisi i de la psicologia experimental i asso-
ciacionista anglesa, inicialment manllevats a Ribot, per desig-
nar el diposit de sensacions i emocions, respectivament,
acumulades per 'actor al llarg de la seva vida personal. Lncara
que segons Stanislavski les dues memories son distintes, actuen
estretament unides en la mesura que la primera sol ser |'cstimul
de la segona.

Stanislavski, extremadament preocupat pels mecanismes
emocionals de la persona humana i per la seva traduccié esce-
nica, aconsella a 'actor que busqui en aquest diposit vivencial
situacions afectives identiques o analogues a les del seu perso-
natge, fins i tot en casos extrems (com, per exemple, si cal inter-
pretar Otello), sobre la base que tothom ha matat alguna vega-
da, ni que sigui una mosca. Ara bé, el recurs a la reminiscencia,
sens dubte justificat quan Stanislavski lluitava contra els tics in-
terpretatius dels actors russos del xix, presenta nombrosos
problemes. En primer lloc, no és gens evident que matar una
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mosca i matar Desdtmona siguin experiéncies analogues, ni
des del punt de vista étic ni des del punt de vista sensorial. En
segon lloc, i sobretot, significa reduir les possibilitats sensorials
del personatge a les quc ofereix la biografia de 'actor, no ne-
cessariament rica, diversa o digna d’atencid. En qualsevol cas,
s'oblida quc la memoria no és amoral, sind que té un caracter
profundament moral, que la construim sobre la base de les
nostres idees i creences, les quals seleccionen els materials que
hi van a parar i fins i tot el seu grau «d’accessibilitat».

Aixo significa que recorrer a la memoria sensorial de 'ac-
tor equival a acostar I'univers moral del personatge a 'univers
moral dcl seu intérpret i no a la inversa, tal com seria desitjable,
almenys segons Diderot, que a la Segona coiversa sobre «El fill
natural» es pregunta qué passaria si La Clairon hagués concebut
els seus personatges scgons els seus propis sentiments (o les se-
ves viveéncies): «no serien, per ventura, tan febles i petits com
ella mateixa? No serien sempre identics?». La Clairon, conclou
Diderot, busca un altre model, un fantasma («el més gran que
pot extreure de la Historia o de la seva imaginacid», no del seu
passat personal), i «quan s’ha elevat a I'alcada del seu fantas-
mas la seva feina s’ha acabat. Després, mantenir-lo i mantenir-
s'hi és una simple qliestié d’exercici i de memoria; ara, després
d’aquesta lluita, «es posseeix, es repeteix sense emocio».

Stanislavski, en tot cas, utilitzava delicats (i provisionals)
conceptes cientifics de 'epoca que, posats en mans de direc-
tors sense coneixements rigorosos en el terreny de la Psicologia
(més enlla de la ‘psicologia banal’) donen peu a practiques tan
curioses com demanar a 'actor que porti a |'assaig objectes
personals en la ingénua crecnga que la seva presencia suscitara
en ell emocions més auténtiques. El resultat és que, o bé 'actor
simula davant el dircctor que es relaciona intensament amb
I'accessori, o bé dedica les scves energies a intentar establir
aquesta relacié en una situacié (I'assaig) que no afavoreix en
res aquesta mena de contactes intims.

— Emocions succedanies de 'actor
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METODE STANISLAVSKI

Meétode per a la formacié d’actors inexistent, segons el tes-
timoni de l'autor a qui s’atribueix. Stanislavski parla —no-
més— d’un «anomenat sistema», el proposit del qual «és des-
truir les distorsions, sembla que inevitables,» provocades «pel
fet que 'actor ha de treballar en pablic» (segons podem llegir
a Le construccio del personatge) i restablir les «llcis naturals»
del comportament huma evitant la «série de contorsions pre-
tensioses que solem fer aixi que pugem a 'escenari».

De fet, I'obra de Stanislavski csta destinada fonamental-
ment a la formacié dels directors d’actors, tal com ho demos-
tren les primercs planes de La formacio de l'actor, que no parla
gens del quc han de fer els actors, sind del que ha dc fer un di-
rector quan arriba a ['assaig al primer dia. No és perqué si que
Anne Bancroft va declarar que, malgrat tots cls seus esforcos,
mai no va ser capag de llegir més de deu pagines de Stanislavski
i que nomes va entendre queé volia dir el director rus quan li ho
va explicar Lee Strasberg, el ‘receptor ideal’ de Stanislavski.

— Concentracio, Concret, Linia continua del personatge,
Meimnoria sensorial i memoria emotiva,
Organicitat, Subtext, Supcrobjectiv

MIRADA DEL DIRECTOR

Aquclla que durant els assaig pcrmet a I'escenificador treu-
re un profit del seu sentit critic, en comptes d’ofuscar-se amb
les imatges (préviament implantades a la seva retina) del resul-
tat que vol aconseguir. Saber mirar els actors (la feina principal
del director) significa ser capac de posar en segon pla aquestes
imatges ideals per descobrir ¢n ¢l funcionament rcal dels cos-
sos la possibilitat d’enriquir-les o, si cal, substituir-les.
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MONOLEG

Parlament d’un personatge al pablic. S’acostuma a creure, de
manera erronia, que un monoleg & una replica llarga, sense que
ningt hagi establert mai a partir dc quina quantitat de paraules
una replica comenga a ser llarga. Subsidiariament, obra teatral
amb un Gnic personatge que generalment té un valor més narra-
tiu que dramatic en la mesura que el text no dona lloc a una si-
tuacio elocutiva clara. Algunes peces sovint considerades ‘mono-
legs’ —com La nit just abans dels boscos, de Koltés—, no ho son
precisament perque porten implicita aquesta situacio, de la ma-
teixa manera que la porta explicita La meés forta, de Strindberg.

— Sttuacio elocutiva

MONOLEG INTERIOR

Parlament que un personatge s’adrega a si mateix en silen-
ci i que, per estranyes raons, pronuncia en veu alta. En general
(tal com ho demostra I'exemple de Hamlet i de Segismundo)
correspon a la verbalitzacid de les raons i contra-raons que em-
penyen el personatge a prendre una decisio i per aixo mateix se
situa en el terreny del prejoc.

— Solilogu:

MORAL

Sistema d’idees i crcences que fonamenta el comportament
de les persones i, per tant, dels personatges. Aquest sistema ge-
nera una xarxa de prejudicis extremadament Gtil per a la vida
quotidiana, pero altament perjudicial en el terreny de I'art per-
qué bloqueja la imaginaci6 si no es fa l'esfor¢ de fer-lo pujar a
la superficie. El problema basic (per no dir tnic) de I'actor rau
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en el fet que, ¢n lacte interpretatiu, queden necessariament
confrontades dues morals, la de ['actor com a persona i la del
personatge.

La tendéncia general s fer prevaler la primera, acostant de
manera més o menys conscient (gairebé sempre inconscient-
ment) els comportaments del personatge a aquells que corres-
ponen a la moral de I'intérpret. El fenomen s’accentua encara
més en ¢ls treballs de caracter stanislavskia, quan —per exem-
ple— es demana a 'actor que recorri a la seva memoria senso-
rial o afectiva.

— Menidria sensorwal 1 memoria emotiva

NATURAL/NATURALITAT

Termes llencats a la cara dels actors per una gran part dels
directors i pedagogs contemporanis sense que cap d’ells no
hagi estat capag de dir en qué consisteixen o, en qualsevol cas,
si el seu punt de referencia és la Natura o la Naturalesa. Per
exemple, Robinson Crusoe es comportava amb naturalitat en-
mig de la natura hostil que 'envoltava? Es el mateix la natura-
litat que I'espontaneitat? Generalment, les respostes a aquesta
mena de preguntes son extremadament deccbedores: en darrer
terme, només és natural allo que el director d’actors que pro-
nuncia la paraula faria en una situacio similar.

De fet, qualsevol cosa vista, sentida, tocada, tastada o olora-
da unes quantes vegades acaba semblant natural. Des del punt
de vista actoral, la tendéncia és considerar ‘natural’ a partir del
scgon o tercer assaig tot allo que fa o diu el personatge; conse-
glientment, 'actor intenta justificar ‘psicologicament’ aquestes
accions (fins i tot si interpreta un paper de La cantant calba), en
comptes de buscar allo que tenen de no natural, d’insolit i d’i-
naudit, tal com aconsella Bertolt Brecht. Si llegeix Brecht sense
prejudicis, 'actor comprovara que la ‘interpretacié distancia-
da’ no és altra cosa que el resultat dels seus esforcos per trobar
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la dimensi6 antinatural del comportament del seu personatge.

Sigui com sigui, i suposant que existis, la ‘naturalitat’ seria
el punt d’arribada (i no de sortida) d’un treball sense afecta-
cions involuntaries.

— Interpretacié estranyada o distanciada

NATURALISME/NATURALISTA

Forma artistica destinada a demostrar que el comporta-
ment huma respon a la necessitat d’adaptar-se al seu medi ma-
terial i social 1 que, per tant, exigeix la mostracié exacta d’a-
quest medi. Afegeix al realisme un punt de vista filosofic i
cientific d’arrel darwiniana. De fet, una interpretacié actoral
no por scr mai ‘naturalista’: és, en tot cas, realista. Naturalista
ho és el text o 'espectacle en el seu conjunt, si adopta la filoso-
fia abans esmentada.

OBJECTIU

Resultat que pretén aconseguir el personatge quan executa
la seva voluntat. En la teoria stanislavskiana, la suma de diver-
sos objectius successius déna lloc al supcrobjectiu o —vicever-
sa— el superobjectiu es desglossa en diversos objectius inter-
medis com, per exemple, demanar la ma de la noia per tal de
casar-se amb ella. Un cop ha assumit el superobjectiu del seu
personatge, l'actor ha d’oblidar-se’n per centrar-se de manera
exclusiva en els objectius parcials, els quals —en la seva conti-
nuitat— constitueixen la linia d’accié.

— Linia dramatica continua, Superobjectiu
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OBRA OBERTA/OBRA TANCADA

Tot i que el concepte d’obra oberta s’aplica a les obres de
final incert, caldria aplicar-lo, en rigor, a les obres que no ens
permeten saber —ni tan sols al final— quin és el personatge
protagonista, ¢s a dir, aquell amb qui ens hem d'identificar mo-
ralment. Amb algunes de les seves obres —Hamlet, sobretot—,
Shakespeare va instaurar la possibilitat d’'una indcterminacié
emocional per part de 'espectador que, al scgle xx, troba en
Brecht (Mare Coratge 1 els seus fills, Santa Joana dels escorxa-
dors) la scva maxima cxpressid. En darrer terme, una obra
oberta és aquella que ens colloca al centre d’un problema mo-
ral irresoluble segons les normes vigents i ens obliga a prendre
partit mes enlla d’aquestes normes. Una obra oberta, per tant,
nega (o no afavoreix) el procés catartic.

Conseglientment, una obra tancada és aquella que deixa
clar amb quin personatge s’ha d'identificar I'espectador sigui
quin sigui el desenllag, personatge a qui (per aix6 mateix) con-
siderem protagonista. El treball d’escenificacié pot intentar
convertir una obra tancada dramatdrgicament en una obra
escénicament oberta, tot i que aquesta operacié generalment
no és facil si 'autor ha fet bé la scva feina.

OPACITAT

Estat fisic que han d’aconscguir ¢ls actors. Només els cos-
sos opacs reflecteixen la llum.

— Presencia escenica

ORGANICITAT

Capacitat actoral per distribuir a través de tot Porganisme,
en les dosis justes, la quantitat d’energia que el cos necessita
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per a lexecucié d’una accid. L'organicitat no té res a veure
amb la intensitat amb qué I'actor viu les emocions del seu per-
sonatge. Apareix quan l'actor, un cop ha detectat I'emocié
exacta que mou ¢l personatge, gestiona adequadament els scus
recursos energetics per tal de produir els signes que correspo-
nen a aquesta ¢cmocio.

— Concentracio, Encrgia

PArRADOXA

Afirmaci6 no coincident amb la doxa —el dogma— o que
sembla contradir la logica elemental: per fer que la gira d'un
llencol es vegi del dret, cal posar-lo a I'inrevés; al rugbi, 'inica
manera de fer anar la pilota cap endavant s tirant-la cap enre-
re. L’Gs de la paradoxa (s consubstancial a un teatre que pre-
tengui canviar els judicis previs dels artistes i dels espectadors
sobre ells mateixos i sobre ¢l funcionament dels mecanismes
socials.

PARAULA

Resultat final d'una respiracié provocada per la preséncia
d’una cmoci6, més o menys articulada en funcié de la intensi-
tat d’aquesta emocio. Fer que actor articuli bé (o que se’l sen-
ti des de la darrera fila) no és la feina del director perque —tal
com va dir Diderot— allo que I'actor ha d’oferir a 'espectador
no son discursos, siné «crits, paraules inarticulades, veus tren-
cades, alguns monosillabs que surten a batzegades, una mena
de murmuri a la gola, entre les dents». Una serie —afegeix Di-
derot— de «sorolls febles i confusos, de sons expiratoris, d’ac-
cents ofegats que I'actor concix millor que el poeta» perque és
ell qui «déna al discurs tot allo que té d'energia» 1 «porta a les
orelles de I'espectador tota la forca i tota la veritat de ['accent»
(Segona conversa sobre «El fill natural», 1757). Des d’aquest
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punt de vista, I'actor no ha de partir de la paraula, sind que hi
ha d'arribar. El personatge només parla quan la respiracié que
li imposa la seva emocié li ho permet (o sigui, sense cap preo-
cupacio clocutiva) i si li cal matisar verbalment allo que el seu
cos ja ha cxpressat abans: nomds pronuncia la paraula «si»
quan la totalitat del seu cos ja ho ha dit.

En aquest sentit, I'is durant ¢ls assaigs de llengiies inventa-
des pot ser molt util en el procés de construccié del personat-
ge. L'actor que interpreta un personatge obligat a parlar en-
front dc persones que ignoren la seva llengua (o que sén
sordes) troba immediatament les claus de 'economia gestual i
acaba aplicant, sense saber-ho, els principis de la Biomecanica.

— Gromelo
PARAULES (I FRASES) ALTERNATIVES

Semblantment a les accions alternatives, aquelles que el
personatge no diu a canvi de dir les que diu. No cal dir que
el nombre d’aquestes alternatives és molt elevat i que 'actor no
podria examinar-les mai ni que en un rapte de follia s’ho pro-
posés. Tot 1 aixi, es molt Gtil tenir sempre consciencia almenys
d’un parell de frases diferents que el personatge hauria pogut
dir en aquella mateixa situacio i —es clar— des del seu esque-
ma idcologic. Encara que 'exemple pugui semblar trivial, un
actor diu «hola» d’una manera diferent quan és conscient que
el seu personatge hauria pogut dir «bon dia» i, en canvi, s’ha
decantat per la primera opeid. Entre altres coses, la consciéncia
constant de ['opcionalitat de cada acte elocutiu ajuda a no cau-
re en el parany de la ‘naturalitat’. L’exercici que consisteix a de-
manar a l'actor, durant 'assaig, que abans de pronunciar les pa-
raules del text ofereixi en veu alta a les persones presents una o
dues frases alternatives serveix per ‘entrenar’ aquesta conscién-
cia, del tot imprescindible (cn qualsevol cas) en ¢l tipus d’inter-
pretacio que, des de Brecht, anomenem distanciada o estranyada.

— Interpretacid estranyada o distanciada
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PARODIA

Distorsid critica —ironica— d’una forma artistica ja exis-
tent: cant ‘desafinat’ d'un cant anterior, al costat (para) d'un
cant (odos). La parodia adopta com a punt de referéncia una
obra, un estil 0 un generc antcriors, i no directament la realitat,
Aixi doncs, no és sinonim de caricatura, ni implica nccessaria-
ment la idea de comicitat. De vegades, fins i tot, es fa parodia
sense saber-ho, tal com els passa als adolescents que demanen
al scu pare el pa de cada dia i el perdé dels dcutes.

— Caricatuia

PASSAT DEL PERSONATGE

Per complementar els elements biografics del personatge
que trobem al text, alguns dircctors forcen els actors a inven-
tar-li un passat suplementari. La idea filosofica que presideix
aquest procediment pertany a una concepcio de |'art estricta-
ment naturalista i postula quc només des del seu preterit es pot
construir el present del personatge. Aquesta posicio troba en
Stanislavski la scva maxima expressio, quan afirma, per exem-
ple, que «la naixenca del personatge €s un procés natural sem-
blant a la naixenca d’un ésser humax, incitant ['actor a conce-
bre'l des del seu origen biologic. L'inconvenient principal
d’aquest metode és que el passat del personatge acaba depe-
nent de la imaginacio literaria de 'actor, una capacitat que no
li és consubstancial.

Altres punts de vista, en canvi, ¢s bascn en el postulat con-
trari, en la certesa quc si el dramaturg hagués considerat rclle-
vants aquests elements biografics els hauria introduit en algun
lloc del text, i que la singularitat del tcatre rau precisament en
el fet que només després d'haver construit el present del per-
sonatge a partir —exclusivament— dels elements que ens pro-
porciona ¢l text, seria possible reconstruir ¢l seu passat. En al-
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tres paraules, i per estrany que sembli, els personatges tcatrals
son teatrals perquc no tenen passat. O dit amb més precisio, te-
nen un passat gue només podem endevinar quan saberm repre-
sentar el seu present, i no a la inversa.

— Memoria sensorial [ memoria emotiva

Passio

Contradient la seva significacié original, vinculada a la pas-
sivitat o al patiment (per exemple, «la Passid de Jesucrist»),
avui aquesta paraula designa qualsevol estat dels sentiments
que ens porta violentament cap a una altra persona (passid
amorosa) o cap a un objectc o habit que acapara la nostra vo-
luntat. Per exemple la passio pel joc.

PERSONATGE

Estructura antropomorfica d’un conjunt de comportaments
gestuals i verbals, portadors d’una moral determinada, que exi-
geix ser assumida corporalment per desplegar tots cls seus sen-
tits. Historicament, la discussio entorn del personatge ha estat
vinculada a la qiicstié de la identificacié de I'espectador. La
planteja Corneille al Proem:i a «Don Sancho de Aragon» (1650)
quan introdueix explicitament en la historia de la dramatargia
la idea de condicio, que pretén instaurar una nova proximitat
entre el personatge i 'espectador. En el seu afany per crear «un
poema d’una nova espccies, Corncille vol escriure una obra on
'home no sigui «ni del tot dolent ni del tot box». Si aguest poe-
ma —afegcix— «ha d’excitar la pietat i el terror, [...] ¢no po-
dem creure que encara podrien ser excitats amb més intensitat
si véiem caure aquestes desgracies sobre persones de la nostra
mateixa condicid, totalment iguals a nosaltres, 1 no en la imatge
d'aquclls que fan trontollar ¢ls trons dels grans monarques, amb
els quals no tenim res en comu, tret del fet que tamhé som

100



susceptibles de les passions que els han llencat al precipici?».

Des de Corneille, el drama sera la tragédia dels nostres
iguals (dels nostres «similars», caldria dir), dels nostres contems-
poranis, dels nostres veins, de les nostres dones, dels nostres
matrits i dels seus fills, i no la de reis o reines amb qui no tenim
res en comu i a qui, per tant, no podrem entendre ni compadir.
Creadors de registres, edats, ideologies i estetiques dispars sem-
blen estar d’acord en aixo: hi haura més identificacié —més ca-
tarsi, per tant— com mds proximitat hi hagi entre la condicié
dels personatges de la ficcid i la condicié real dels espectadors.
Aquesta idea del segle xvii —el personatge es defineix per la
seva condicié més quc no pas pel scu caracter o per la seva psi-
cologia— presidira la gran revolucié dramattrgica del xviii, no
sense provocar fortes controversies. Lessing, per exemple, en la
seva [ramatiirgia d’'Hamburg (1767) s’hi oposara enfrontat a
Diderot, en afirmar que el dramaturg no s’ha de preocupar per
la condicid perqué aquesta ja esta implicita en el caracter, que és
sempre un «caracter en general», alguna cosa més que un carac-
ter particular: és un universal implicit, el perfil d’un paradigma.

A partir d’aqui, Poposicié condicio-caracter, 'accentuacié
d’un d’aquests termes en detriment de 'altre, determinara la
concepci6 del personatge 1, amb ella, la de I'estética teatral. Els
expressionistes apostaran d'una manera radical per la condi-
ci6, substituint els noms propis, reveladors de la individualitat,
per noms senzillament comuns («home», «dona», «obrer»)
perqué son els més caracteristics de les condicions més gene-
rals. Bertolt Brecht s’unira a aquesta linia i, en nom d’ella, ela-
borara la teoria del gestus social, un conjunt d’«actituds fisi-
ques, entonacions, jocs de fesomia» que reflecteix la condicio
del personatge, les seves relacions amb els altres i amb el mén
que Penvolta, inclos ell matcix: revela el caracter social de tota
accio, fins i tot de les més intimes, des de pegar a pregar.

No cal dir que entendre com ha estat construit dramattr-
gicament el personatge és un requisit (o potser una condicio?)
indispensable per interpretar-lo.

— Identificacié, Psicologia del personatge, Treball de taula
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PERSONATGE MUILTIPLE

Personatge format per dues o més individualitats que ac-
tuen amb cls mateixos proposits i d’acord amb un mateix codi
moral. Ll paradigma va establir-lo Shakespeare amb Romeu i
Julieta. El problema dels actors que interpreten algun d’a-
quests personatges és aconseguir instaurar una difcrencia con-
flictiva dins allo que, alhora, ha d’aparcixer com una unitat.

PLAER TEATRAL

Fncara que sovint no ho sembli, la naturalesa del placr teatral
és el tema central de la teoria dramatica: per quc anem al teatre?
La resposta no és gens evident. Com és que els actors que més ens
fan patir son els que més ens agraden, segons Agusti d'Hipona?
Com és que segons [Hume, al Tractat sobre la naturalesa humana
(1739), per produir el plaer de I'espectador al dramaturg no li
queda «altre remei que utilitzar la tristesa, 'angoixa i el temor per
tal de donar varietat a les escenes, a les intrigues 1 als sentiments» ¢
Com és quc fins 1 tot aquell home de qui ens parla Gogol a La sor-
tida del teatre (1840) «aclaparat pel dolor 1 per la intolerable pe-
santor de la vida, disposat al suicidi», es reconcilia «amb la vida i
demana al cel noves penes i patiments», només per continuar vi-
vint i per poder tornar a «deixar anar llagrimes refrescants», per
tornar a «gemegar» i a «estremir-se» —afegeix Gogol, amb les
mateixes paraules que fem servir per descriure I'éxtasi sexual— a
fi de retrobar «la joia completa de la calma»? Com és que «aques-
tes aventures poétiques ens impressionen molt més en la mesura
que menys curats estem de les passions que ens mostren?». La
resposta a aquestes giiestions ens la dona indircctament Aristotil,
quan introdueix, a la Poética, el concepte de catarsi i considera
que el plaer del teatre és exactament ¢l mateix que ens propor-
ciona una purga, el dc 'evacuacié, per desagradable que ens pu-
gui scmblar al moment mateix de prendre-la.

— Tinal feli¢
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PrREjJOC

Concepte introduit per Meyerhold per designar el moment
anterior a 'execucio de l'accid fisica. Es, per exemple, €] mo-
ment en qué 'actor rus Alexander Paulovitx Lenski (1847-
1908), en ¢l paper de Benedicte (Molt soroll per no res, 1908),
«es queda molta estona immobil i dret, mira els espectadors
amb el rostre petrificat d’astorament. De cop, el seus llavis tre-
molen una mica. Mircu ara atentament els seus ulls: encara
freds pero concentrats, a la seva cara; pero per sota del bigoti,
es comenga a dibuixar un somriure triomfant de felicitat: 'ac-
tor no ha dit ni una paraula pero podem veure que una onada
d’alegria se 'emportara, una onada que res no podra aturar.
Els masculs [de la boca] comencen a riure, després les galtes 1,
ara, el somriure s’escampa pcl conjunt de la seva cara trémula;
de cop, aquest sentiment inconscient d’alegria penetra fins al
moll del pensament i dels ulls de l'actor, els quals, fins ara pe-
trificats per ['astorament, brillen amb la lluentor de I'alegriax.
Lenski no ha fet res, «encara no ha pronunciat ni una paraula»,
pero la sala aplaudeix entusiasticament.

Ll prejoc, que «prepara I'espectador per sentir la situacid
escénica», correspon al moment en qué el personatge pren la
decisié de passar a una accio i, alhora, al moment en queé I'actor
posa ¢l seu cos en situacid d’executar-la. Alguns actors, amb
la complicitat del director, tendeixen a ometre el prejoc, tot i
que és I'Gnic punt veritablement rellevant d’una interpretacio.

— Decidir

PREjJjUDICIS

Judicis morals no actualitzats constantment, que consti-
tueixen la base del comportament huma. Sense prejudicis, la
vida resultaria insuportable, atés que a cada moment ho hauriem
de sotmetre tot a judici, decidir a cada instant si el blanc és su-
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perior al negre, si els déus existeixen o no. Aixi doncs, en la
mesura quc les accions del personatge estan determinades pels
seus judicis previs sobre el moén, descobrir la distancia que els
separa dels seus propis judicis és la primera tasca de lactor, si
no vol que la seva creacid acabi sent una clonacié moral d’ell
matcix.

— Empelt, Inhibicio actoral

PRESENCIA ESCENICA

Capacitat que tenen alguns actors per cridar constantment
'atencié de I'espectador —dc tenir-lo fascinat—, fins 1 tot
quan cn aparenga no fan res. Sol ser considerada una gracia
gairebé divina, concedida a alguns i a altres no. Els actors que
la posseeixen sén els primers interessats a difondre aquesta
fallacia, precisament per evitar que els seus competidors apli-
quin I'elemental principi técnic en que es basa aquesta presén-
cia, enunciat per Zeami cn la seva teoria de les Set Decimes 1
estretament connectat amb el prejoc meyerholdia, és a dir,
amb la capacitat de mantenir-se constantment ‘a punt per a
l'accid’.

— Decidir, Prejoc

PRIMERA LECTURA (COL-LECTIVA)

Moment en el qual cada actor confronta per primera vega-
da 'oralitat del seu personatge amb la-que proposen, per als
seus, els altres intérprets. Tot i que avui la majoria de directors
ha acabat reconeixent que una lectura no pot ser mai neutra,
encara és freqtient demanar als actors que la primera la facin
‘tan neutra com sigui possible’ o ‘poc acolorida’, com si tin-
guessin por que els tons d’aquesta lectura inicial s’haguessin
de quedar cnquistats per sempre a la seva llengua, la qual cosa
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¢s una prova de desconfianga manifesta envers els intérprets.

Altres directors, en canvi, sostenen que 'interés de la pri-
mera lectura —com menys neutra millor— rau en la seva capa-
citat per proporcionar informacions extraordinariament valuo-
ses sobre com veu cada actor el seu personatge després
d'haver-lo llegit a casa seva en veu baixa, ¢s a dir, informacions
sobre les fronteres ideologiques en qué se situa cada actor
abans de posar en accid ¢l seu personatge.

— Segona lectura

PRINCIPIS ACTORALS

Postulats de caracter general quc permeten a I'actor resol-
dre problemes concrets molt diversos —suscitats per texts i di-
rectors igualment diversos—, de la mateixa manera que Papli-
caci6 d’'un nombre molt reduit de principis cscaquistics
(ocupacid i control del centre, desenvolupament harmonic de
les peces, proteccio rapida del monarca, etc.) és condicid sine
qua non per jugar una partida amb minimes garanties d’exit.

Els principis no han de ser confosos amb les formules o
trucs actorals. Tant les unes com els altres procedeixen dels
principis, perd només poden ser posats en practica legitima-
ment si es coneix la logica en qué se sustenten.

PRINCIPI DE L'ACCIO FISICA
INTERROMPUDA

Principi segons el qual 'actor ha de procurar que cada canvi
emocional del seu personatge es produeixi mentre executa una
accid fisica que respon a la seva emocié anterior. Els ‘falsos mu-
tis’ sén una de les aplicacions d’aquest principi: quan el perso-
natge és a punt de sortir, el corpren una nova ¢mocié tan vigoro-
sa que el seu cos canvia sobtadament de trajectoria i velocitat.
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PRINCIPI DE LA INCOMODITAT
PERMANENT

Principi formulat per Katsuko Azuma segons el gual «si
una posicio no fa mal, no és justa actoralment», tot i que «el fet
gue faci mal no vol dir que sigui justa». D’acord amb aquest
enunciat, sembla del tot no pertinent creure que els actors s’han
de sentir comodes durant 'assaig (o la representacid) o pensar
que com més comodes sc sentin més ‘natural’ sera la seva in-
terpretacio.

PRINCIPI DE LA INGRAVIDESA

La ingravidesa —cstat dels cossos no sotmesos a la llci de la
gravetat— és considerada per Kleist com l'ideal dels ballarins i,
per cxtensid, de totes les persones que actuen en escena. Ara
bé, paradoxalment, només es pot assolir si s’és conscient dc la
propia gravidesa. Fins i tot en cls casos en que el cos del seu
personatge tendeix a baixar per obra i gracia del seu estat emo-
cional, ell —["actor— I'ha d’abaixar ‘a ['al¢a’, en una operacid
similar a la que fem quan a l'autopista agafem un tomb a 'es-
querra i alhora ens estem recollocant al carril de la dreta. Aixo
significa que 'actor, per ser ingravid, ha de fer mes pesants del
que son realment els objectes que manipula, ha de sostenir el
llapis com si tingués a la ma una barra de plom, ha de caminar
sempre com si tingués un vendaval en contra. El resultat de I'a-
plicacio d’aquest principi és que les mans generalment estan
per si soles per damunt de la cintura 1, a partir d’aquest mo-
ment, ['actor ja només cal que se'n preocupi per aplicar el prin-
cipi del gest mantingut.
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PRINCIPI DE LA PARAULA TERMINATL

Principi segons el qual la paraula - —fins i tot en 'anomenat
‘teatre de text’— juga al teatre un paper secundari: només apa-
reix quan cl cos, en la scva total organicitat (incloent-hi la veu
inarticulada), ja ha sintetitzat allo que pretén comunicar. Si
["actor parteix de la base gue la cadena comportamental respon
a l'esquema:

estimul — % emocid ——» gest/so ———p paraula

el seu gest no sera illustratiu (o redundant) i la paraula sorgira
com una respiracio, prou articulada per introduir matisos sub-
tils al missatge.

PRINCIPI DE L'EGOISME ACTORAL

Principi segons ¢l qual 'actor —en nom justament de la
seva inalicnable condicié d'interpret— ha de treballar per de-
fensar-se i lluir-sc ell mateix, cosa quc només pot aconseguir
defensant a ultranca el seu personatge, és a dir, considerant-lo
moralment superior als altres. La defensa del propi personatge
no és incompatible amb la defensa de 'esccna conjuminada
amb els altres actors.

PRINCIPI DE L'ELOCUCIO
EN FRENADA PROGRESSIVA

Principi segons el qual —pel simple fet que la frase sol car-
regar-se de sentit a mesura que avan¢a— ['actor redueix pro-
gressivament el tempo de la seva elocucid i fa que les darreres pa-
raules bateguin més a poc a poc que les primeres: passa a una
marxa cada vegada més curta, és a dir, més lenta, perd alhora
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més revolucionada, més intensa. Aleshores, conscientment o in-
conscient, es preocupa més per les consonants que per les vocals.

PRINCIPI DEL GEST MANTINGUT

Principi segons el qual I'actor mai no elimina, liquida o
destrueix un gest sense saber abans en quin altre gest ¢l trans-
formara. D’aquesta manera, evita caure en el trangol de collo-
car el seu cos en aquell fatidic grau zero d’energia que el deixa
en un lamentable estat de transparencia.

PRINCIPI DEL VOLER I DOLER

Principi segons el qual I'actor sempre ha de situar el seu
personatge en el conflicte d’una emocié i d'una contraemocio.
Un personatge que vol / no dol es converteix incvitablement en
un kamikaze o en un violador; un personatge que dol 1 no vol,
només proporciona a 'espectador el pends espectacle d’algt
que es llepa lcs ferides, tan freqlient en els anomenats mono-
legs. Daquest principi se’n deriva, corollariament, un altre:
['actor ha d’aprofitar totes les oportunitats que el text li ofereix
perque el seu personatge prengui decisions segons el seu voler
i en contra del seu doler (o viceversa) sense ocultar mai que les
pren pagant un preu i que aquest preu esquartera el seu cos.

— Conflicte

PRINCIPI D'OPOSICIO

Principi procedent de la tradicio teatral japonesa scgons el
qual és aconsellable situar el personatge, gestualment, al lloc
oposat d'aquell a on es vol anar a parar.

Aquest principi també és aplicable en el terreny de les
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emocions: nomes podem expressar alegria st abans estem tris-
tos. Aixo significa que, a 'hora d’cstablir la segmentacié emo-
cional de l'escena, I'actor ha de partir de 'emocié6 final del per-
sonatge i, des d’aquest punt, detcrminar les emocions i
contraemocions anteriors, buscant entre elles tot el contrast
que li permcti el text.

— Segmentacio emocional del text

PRODUCTOR TEATRAL

Persona individual o juridica que suscita o assumeix un
projecte esceénic (amb la intencié d’obtenir beneficis econo-
mics i/o culturals) 1 n'assegura la bona realitzacio posant a la
scva disposicid els mitjans humans i materials més adients. Si
aquesta figura existis, podria ser la titular de I'autoria de I'cs-
pectacle i garantir el respecte dels drets intellectuals i crema-
tistics que correspondrien a cadascun dels creadors segons cri-
teris lliurement pactats en cada cas.

— Drets (i deures) del director d'escena

PROTAGONISTA

Personatge que agonitza (és a dir, lluita) a primer terme.
Tot i que colloquialment la idea d¢ protagonista s'associa a la
de ‘personatge que parla o surt més’ (o a la de 'actor que, pre-
cisament per aix0, té un catxet més elevat), en realitat el verita-
ble protagonisme sempre recau cn el personatge amb el qual
Iespectador s’identifica, o sigui aquell que es comporta de la
mateixa manera que ho faria ell (segons els mateixos valors mo-
rals) si es trobés en una situaci6 identica o similar i que, per
tant, ¢s el bo. Lncara que tota obra tancada es basa en la certe-
sa de 'autor sobre quin dels personatges assumira aquest pa-
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per central (per exemple, Creont o Antigona; Orgon o Tartut),
la decisio final (potser Eldemire?) esta en mans de cadascun
dels espectadors, de tal manera que en una mateixa represen-
tacié hi podria haver tants protagonistcs com personatges. El
protagonisme ¢s una condicié e¢x post, que contirma o infirma
les hipotesis ex ante de I'autor i dels escenificadors del text.

De vegades, el protagonisme recau en un ‘personatge mul-
tiple’, com per exemple Bonny i Clyde o Thelma i Louise, pero
fins i tot en aquests casos cal determinar en quin dels dos mem-
bres de la parella posem I'accent protagonistic per tal que les-
pectador tambc¢ ho faci.

— Obra oberte/Obra tancada

PSICOLOGIA DEL PERSONATGE

Conjunt de lcs caracteristiques internes que solem atribuir
al personatge, sovint sobre la base de coneixements psicologics
molt fragils, que generalment condueixen a una aplicacio su-
perficial o crronia de conceptes com ‘histeria’, ‘timidesa’ o ‘in-
troversid’. Per desgracia, és habitual dedicar una gran part del
treball de taula a la recerca d’aquests atributs, escorcollant mi-
nuciosament el text per trobar-ne els indicis. L'esfor¢ ¢s en va,
perque als texts dramatics no hi ha psicologies, siné accions, de
les quals en darrer terme, un cop posades a prova a 'escenari,
un cientific potser podria extreure una determinada configura-
cio psicologica.

Pero en el suposit improbable que la psicologia del per-
sonatge pogués ser descoberta a priori, 'actor no sols no hau-
ria avancgat gaire en la seva feina (els trets psicologics no son
actuables), sind que probablemcnt retrocediria perque les ca-
racteritzacions psicologiques tendeixen a subratllar el ser i no
¢l fer del personatge, a posar més ['accent en eteries esséncies
quc en els comportaments concrets. En realitat, no hi ha per-
sones ‘timides’ (ningd no ho és a casa scva, en la intimitat),
sind nomds persones que en determinades situacions, i només
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en aquestes, €s comporten sense agressivitat amb els altres,
Aquesta abséncia de psicologia encara és més notoria ¢n la
tragedia classica i neoclassica. Segons Benjamin Constant (Refle
xiwns sobie la tragedia, 1829), és un génere on ni tan sols hi ha
caracters, «individualitat dels personatges». Només «hi regna la
passio»: a la Fedra de Racine no s’hi diu res sobre Fedra, que no
¢s altra cosa que el nom d'una passié adiliera { incestuosa. 'edra
no existeix, «no sabem ¢n absolut qué seria Fedra sense la flama
incestuosa». Un cop apagada, clla matcixa s'apagaria del tot.

— Treball de taula

QUADERN DE DIRECCIO

Document que, al principi del muntatge, recull les hipotc-
sis dels creadors de I'espectacle i, al final, la seva confirmacié o
infirmacié durant cls assaigs. Es el registre que reflecteix la
distancia que va del plantejament dels problemes dramatirgics
a la seva resolucid escenica.

— Trehall de taula

QUALITATS ACTORALS

A partir de Thomas Heywood, caracteristiques basiques
humanes i/o técniques que hauria de reunir 'actor amb indc-
pendcncia de les del seu personatge o del genere de 'obra. An-
ticipant-sc a la seva epoca, a ' Apologia dels Actors (1612), Hev-
wood posa les bases dc¢ la concepcié moderna de [Mactor.
Trenca la idea que associava les condicions fisiques 1 morals de
determinats personatges a les del seu interpret, una idea basa-
da en la teoria cristiana de predestinacié perque pressuposa
que cada persona neix associada a un desti, un desti que —per
a l'actor— ¢s el del seu personatge, entés —tins i tot amb Sar-
tre— com un imperatiu categoric kantia.
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En oposicié a aquesta visio medicval (pero que encara pre-
sideix 'imaginari de la majoria de directors de casting) i que
considerava diferents les qualitats de ['actor de trageédia i les de
I"actor de comédia, Heywood adopta un punt de vista que con-
verteix els interprets en recipients ‘neutres’, dotats de propie-
tats fisiques generals que els fan aptes per acollir tota mena de
continguts (essencialment, humors) i per reaccionar a tota mena
d’estimuls sensorials i emocionals. Aquestes propietats, o quali-
tats fonamentals, han estat objecte d’innombrables llistats, sen-
se que mai hi hagi hagut un acord unanime. Segons Heywood,
lector atent del De oratore de Cicerd, son les mateixes que les de
['orador: la inventiva, ['actitud, I'clogtiencia, la memoria, la pro-
nuncia, amb el suplement de la capacitat d’accio. Al llarg dels
segles apareixeran noves capacitats: Chaplin (com Goethe) es-
mentara la capacitat d’orientacié en I'espai; Meycrhold, la pre-
cisio del treballador fabril o de 'atleta; Goethe, la submissi6 al
punt de vista de la perspectiva; Kleist, la ingravidesa; Brecht, la
consciéncia social. Sainte-Albine esmentara la intelligéncia, tan
poc valorada als castings en benefici d’una bellesa fisica que cap
teoric no considera primordial. Totes aquestes qualitats com-
partcixen dues virtuts principals: la de ser ensenyables i la de no
reunir-se mai en una Gnica persona, de tal manera que la histo-
ria de P'art actoral és la de la impossible definicio (i assoliment)
dc capacitats o qualitats molt diverses.

De fet, les qualitats actorals no existeixen en I'absolut, lle-
vat de dues: la capacitat de connectar el propi sistema neuro-
muscular a un cervell distint, per comprovar a cada instant de
I'assaig els efcctes artistics d’aquest empelt contra natura, i la
de superar el trangol que suposa exposar-sc a |'cscenari sense
que la mirada del pablic distorsioni involuntariament 'actua-
cid. Sén aquestes dues capacitats les que ha de potenciar el di-
rector d’actors intelligent, ¢s a dir, disposat a treure el maxim
partit del potencial creador dels seus collaboradors.

— Emplol
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REALISME/REALISTA

Forma artistica que pretén reproduir la realitat humana
amb la maxima fidelitat possible, sense pronunciar-se filosofi-
cament sobre les causes que produeixen aquesta realitat, a di-
ferencia del que fa el Naturalisme. Seguint Lukécs, Arnold
Iausser, ala seva Historia de la literatura i de 'avt, va conside-
rar quc la tendéncia al realisme corresponia a una visio pro-
gressista de la societat, perd —si més no, en el terreny teatral—
aquest punt de vista no s'ha confirmat. El gran tcatre del segle
xx, fundat per Jarry, Brecht 1 Artaud, ha deixat a mans dels re-
alitzadors de cinema el deure de reproduir el mén ‘tal com és’,
i 2 mans dels escenificadors la possibilitat de convertir-lo en un
malson o en una utopia potser a I'abast. Sigui com sigui, el re-
alisme és un dels principals llasts del teatrc contemporani, so-
bretot perque planteja als actors el fals problema de la natura-
litat.

— Natural/Naturalitat, Naturalisme/Naturalista

REGISTRE

Terme tan usual com indefinit, sovint acompanyat d’adjec-
tius igualment ambigus —com per exemple ‘comic’, ‘tragic’—,
que tan aviat fan referéncia als efectes que I'actor ha de produir
sobre el public, com a la manera en qué els ha de produir. Lle-
vat dels casos en que sigui utilitzat en un sentit estrictament
musical (en refer¢ncia a les diverses mancres d’ajustar les cor-
des vocals per tal de modificar el timbre de la veu) per a lactor,
el terme registre esta consubstancialment lligat al d’estilitzacié.

— Estilitzacio
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REPLICA

Unitat tipografica que correspon al conjunt de paraules atri-
buides a un personatge mentre no és interromput o fins que de-
cideix callar: és, gairebé sempre, el fragment del discurs d’un per-
sonatge tallat per un altre personatge que esta en condicions de
fer-ho. Des d’aquest punt de vista, el final d'una replica sol co-
rrespondre a la inversio (per lleu que sigui) d’una relacié de po-
der, perque qui parla mana. Llevat dels casos ¢n qué es parla
obeint ordres (examens, intcrrogatoris, ete.), prendre la paraula
cquival literalment a robar la paraula, atés que la vocacio dels
pcrsonatges —com la de les persones— és monologar perpetua-
ment. Si hi ha dialeg és perque hi ha lluita, o sigui confrontacio
més o menys equilibrada, de tal manera que ¢l desenllag no ¢s al-
tra cosa que l’atribucio a un personatge de la «darrera paraula».
En qualsevol cas, la replica no ¢s una unitat de sentit, tot i que
aixi ho considerin alguns actors i directors que —conseqiients
amb aquesta falsa idca— tendcixen a interpretar-la o a fer-la in-
terpretar segons cl criteri de Ja maxima velocitat i el de la maxima
uniformitat emocional, deixant-s’hi caure com si fos un tobogan.

El fet que, per estalviar temps, tinta i paper, al davant de la
replica hi hagi el nom del personatge (per excmple «Marc Co-
ratge») i no, per exemple, la frase «actriu quc interpreta el per-
sonatge de Mare Coratge» no c¢ns hauria de fer perdre de vista
que, per donar vida als scus personatges, el dramaturg no t¢ al-
tre remei que donar instruccions als actors que algun dia els in-
terpretaran.

RiTME

Organitzacio audiovisual de I'espectacle i dc cadascuna de
les seves parts en el temps. De fet, distribucid en l'eix temporal
dc punts forts i febles en el temps de la representacié que tro-
ba en la metrica —iambe, dactil, etc.— el scu exemple més
clar. No hi ha ritmes rapids o lents perque, com en la meétrica,
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la distribucié de les sillabes atones i toniques no té res a veure
amb la vclocitat amb quc seran pronunciades. Precisament per-
que el ritme és allo que —en darrer terme— confereix a 'es-
pectacle el seu sentit profund, el «bon» ritme és —tautologica-
ment— aquell que li atorga el maxim sentit. Aixo significa que
el ritme d’un espectacle no és determinat per la celeritat elocu-
tiva o gestual dels actors, sind per la duracio i la intensitat de les
emocions de cada personatge. Per tant, determinar quines son
aquestes emocions en cada moment i en cadascun dels personat-
ges (els seus piano 1 cls seus forte, en la terminologia de Stanis-
lavski) és el primer pas per donar el ritme a I'escena.

— Tempo

SEGMENTACIO DEL TEXT
EN SEQUENCIES DRAMATIQUES

Determinacié dels moments en qué el personatge pren una
decisi6 important, cn el sentit de ser capa¢ de modificar la si-
tuacié dramatica establerta (generalment en benefici propi o, si
més no, en perjudici de I'antagonista). No existeix, per tant,
una Unica segmentacio: cada personatge segmenta de manera
diferent una matcixa escena, un mateix text, donant lloc a un
esquema del tipus

Personatge A ..o decisio 1 .. d2 A3,
Personatge B oo Al d2

Des d’aquest punt de vista, es pot dir que I'espectacle final
és el resultat de la multiple, discordant i simultania segmenta-
cié d’una trama segons la perspectiva de cada personatge.

Segmentar el text segons la l6gica del personatge és la pri-
mera feina de I'actor que I’ha de construir 1 interpretar. Donar
coheréncia a aquestes distintes segmentacions, inscrivint-les ¢n
una Gnica partitura, és una de les missions primordials del di-
rector d’escena.

— Linia dramatica continua
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SEGMENTACIO EMOCIONAL DEL TEXT

lLa segmentacié dramatica se superposa (i de vegades
coincideix) amb una segmentacié emocional del text del per-
sonatge, que estableix els punts on es producixen els diversos
canvis d’emocio (o d’intensitat de la mateixa emocid). En la
fase de treball de taula, aquest itincrari (que pot anar, per
exemple, de 'alegria al fastic, de la colera a la ira, de la vergo-
nya al panic, etc.) és una mera hipotesi que caldra confirmar o
modificar en el curs dels assaigs, la funcio primordial dels
quals és precisament aquesta verificacio.

Com a guia per establir-la, val la pena tenir en compte que:

— Una emocio no s’esvaneix en el no-res: sempre és substi-
tuida per una altra, i en general sobtadament.

- De vegades, pot ser que al text aparegui un punt emo-
cional clar (per exemple, la colera al moment de dir «Oh,
déus!») sense que ho sigui (almenys sobre el paper) el punt
cmocional anterior. En aquests casos, és raonable situar el per-
sonatge en 'estat emocional més allunyat d’aquell al qual hem
d’arribar. Aixo significa que en el treball actoral, a diferéncia
del que passa en el treball arquitectonic, és convenient ‘co-
mencar la casa per la teulada’, o sigui, rebobinant des de la si-
tuacié emotiva final fins a la situacio inicial.

— Principi del gest inantingut, Principi d’oposicio

SEGONA LECTURA

Lectura que hauria de servir, tant als intérprets com al di-
rector d’escena, per comprovar de quina manera la primera
lectura ha modificat la visié que cada actor tenia del seu perso-
natge un cop 'ha confrontat oralment amb la visié (igualment
oral) que els altres tenien dels seus. També hauria de servir per
aclarir paraules o expressions fosques (més que no pas el sentit
global del text) i evitar que determinades formes elocutives
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—com, per exemple, «llepar-se les ferides»— siguin conside-
rades un signe de la condicio culta del personatge pel fet que
["actor no la té inclosa al scu diccionari personal.

Les lectures posteriors, en ¢l suposit que n’hi hagi més i
que, per tant, no cs passi directament al treball de taules tal
com sembla convenient, haurien de respondre al mateix objec-
tiu: detectar canvis de perspectiva. Es la mateixa finalitat dels
assaigs propiament dits, que no son altra cosa que encsimes
lcctures sense el text a la ma i amb el paper cada vegada més a
les cames.

— Treball de taula

SENSACIO

Percepeid d’un cstat somatic, necessariament associada al
plaer o al dolor fisic. Com les emocions, les sensacions generen
respostes fisiques, generalment reflexes, destinades a restaurar
un benestar corporal perdut, tant si sén de caracter interocep-
tiu (la son), com de caracter exteroceptiu (el fred) o de carac-
ter propioceptiu (la perdua de Iequilibri).

Des del punt de vista actoral, les diferencies principals en-
tre les sensacions i les emocions son:

a) Ales sensacions no hi intervé el pensament racional o, si
mcs no, no ho fa de manera decisiva. Les respostes que gene-
ren son essencialment reflexcs.

b) Lcs sensacions no tenen connotacions sexualment dife-
renciades: per exemple, no existeixen un fred masculi i un fred
femeni, excepte si ens situem en el terreny del lenguatge figurat.

¢) Encara que les sensacions també moguin a ['acci6 (abri-
gar-se, copular), aquesta accié té un escas (o nul) intercs
dramatic.

El joc de les emocions i les sensacions, en la mesura que no
tenen per qué ser forcosament del mateix signe a cada moment,
proporciona a l'actor una font riquissima dc¢ recursos: per
exemple, el personatge pot estar sota I'efecte d’'un estimul

117



emocionalment positiu (un homenatge public) i, alhora, sota
I'efecte d’un estimul sensorialment negatiu (una crisi d’incon-
tinéncia urinaria). D'aquesta possible oposicid ha nascut, i nai-
xera, una part considerable de gags, pero si és administrada dc
manera convenicnt pot assolir una dimensié ‘dramatica’ i fins i
tot (com en 'exemple anterior) ‘tragica’.

El mén de les sensacions és extremadament profitds per a
I'actor sempre que aquest no aspiri només a restituir una hi-
potetica ‘veritat’ del personatge (que podria ser pertinent en
una escenificacié genuinament realista) i sigui aprofitat per di-
vidir ¢l seu cos entre els dos grans pols que sén el voler i el do-
ler. En darrer terme, la sensacié hauria d’actuar scmpre com
una contraemocio capag d’actuar en un terreny de base soma-
tica sobre la psique.

SENTIMENT

Emocié que es manté quan Pestimul ha deixat d’actuar di-
rectament sobre la persona. No té la mateixa capacitat motora
que 'emocid i, des d’aquest punt de vista, és més important per
a la comprensié intellectual del personatge que per al treball
actoral en si mateix. En altres paraules, ni nosaltres —les per-
sones—, ni ells —els personatges— no ens movem per senti-
ments (per aixo els sentiments no séc actuables), siné per emo-
cions que de vegades afirmen un sentiment (Pemocid erotica
davant la persona per la qual sentim amor) i de vegades el ne-
guen ('cmocid erotica que es pot sentir al davant d’una perso-
na quan s’esta enamorat d’una altra).

La no correspondéncia sistematica entre les emocions (que
no tenen espera [ exigeixcen una resposta immediata) i els senti-
ments (que sempre es poden csperar) és un dels motors princi-
pals dc I'art dramatic i, en qualsevol cas, allo que fa interessant
la vida real i real la vida escénica. La major part de les tragedies
gregues i llatines i algunes més modernes (per exemple, la Bé-
rénice de Racine) confirmen aquest principi.
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SINOPS!

Resum dels esdeveniments que configuren 'argument (o la
faula) del text. Una sinopsi només pot ser establerta si ¢s de-
termina previament qui és el protagonista de la historia, deter-
minacié no sempre obvia com en el cas del Tartuf de Moliére.
Aixo significa que hi ha tantes sinopsis d’una obra com perso-
natges rellevants conté i que, encara que cada actor hagi d’es-
tablir la seva sinopst com si el seu personatge fos el principal, el
director d’vscena ha de detcrminar clarament en quin d’ells re-
cau el protagonisme: d’aquesta decisio en depenen el fons i la
forma de I'espectacle.

La sinopsi sempre es conjuga en temps real, és a dir, pre-
senta I'accio principal en ordre cronologic encara que 'esceni-
ficacid pugui alterar-lo. En cap cas no inclou les accions repre-
sentades en flashback o en flashforward.

— Flashback/Flashforward, Protagonsta

SITUACIO DRAMATICA

Relacié de forces provocada per ['accio de dos o més per-
sonatges per aconseguir els seus objectius 1 que, d’acord amb
I'etimologia dc *drama’, podriem dcfinir com a ‘situaci6 accio-
nal’, ¢s a dir, productora d’accions. Es un punt d’equilibri ines-
table —meravellosa expressio forjada pels economistes per ca-
racteritzar I'estat propi del capitalisme— que necessariament
s'ha de veurc alterat per 'accio dels personatges. Per tant,
aquest punt semprc se situa entre dues accions: aquella que la
provoca i aquclla que suscita. Des del punt de vista aristotelic,
'accié (A) és allo que modifica una situacié (S), de tal manera
gue un text dramatic pot scr representat alxi:

Sy—= A =S, 2A 58, = A 5
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Sempre en 'esquema tragic proposat per la Poctica, cls
problemes dramatirgics principals son:

— Determinar una situacié inicial que sigui comprensible
amb uns antecedents que fins i tot puguin ser explicats per una
minyona aixi que s alca el teld, tal com passa als grans vodevils.

— Establir entre cada situacio 1 cada accio una relacid de
causa efecte tan estricta com sigui possible, fins al punt que
sembli inevitable (o sigui ‘natural’) que ¢l personatge s'hagi
embarcat en aquesta accid.

— Arribar a una situacié final que faci innecessaria, impos-
sible o inversemblant qualsevol altra accié del protagonista.

— Linia dramatica contiiua

SITUACIO ELOCUTIVA

Circumstancies concretes sense les quals el personatge se-
ria incapa¢ de dir les paraules que diu perque ignoraria a qui.
on, per qué 1 quan les diu. Si no permet endevinar aguesta si-
tuacio, el text no ¢s teatral.

SOBREACTUACIO

Despesa innccessaria d’energia actoral en 'emissié d'un
signe oral o gestual, amb vista a la reproduccio d’un model de-
terminat. Aixi doncs, els punts de referéncia que ens permeten
parlar de sobreactuacié sén dos:

a) Els comportaments de la vida real.

h) Determinades convencions teatrals solidament esta-
bleries i que espectador reconeix coni a tals.

Aixo significa, per exemple, que la sobreactuacid en la con-
vencid operistica no té res a veure amb la sobreactuacio en el
drama realista. Per tant, el director no pot dir mai a un actor
que ‘sobreactua’ si no li diu, alhora, en relacié a quin patré (el
codi estetic, la vida) s'excedeix.

— Energia
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SOLILOQUI

Pensament que per estranves raons és pronunciat cir alta
veu, sovint anomenat, també, ‘monoleg interior’. Es ['tinic re-
curs que t¢ Part dramatic per comunicar a 'espectador que
pensa veritablement un personatge. El problema de la inter-
pretacio dels soliloquis és que 'actor ha de sotmetre al tempo
sintactic de lexpressio verbal un pensament que no té aquesta
forma. que és molt més rapid i incoherent, és a dir, asintactic.
El soliloqui sempre és un apart i, com a tal, modifica les con
vencions del temps i de ['espai de la ficcio pel simple fet d'in-
troduir-ne una altra que deixa les anteriors en suspens: en dar-
rer terme, el soliloqui és una meta convencio.

Naturalment, hi ha falsos soliloquis, com per exemple, a la
primera part de La dona jueva, de Bertolt Brecht, on la Dona
no parla en veu alta, sind que interpella el scu marit en efigie.

‘ SUBTEXT

Significacio present que les paraules i els gests d'un perso-
natge tenen per a cll mateix, més enlla del seu significat literal
o obvi, en funcid del seu passat. El subtext, per tant, no és una
realitat oculia que cal descobrir al llarg d'un laborios treball de
taula, no és la biografia secrcta del personatge, o les seves ‘se-
gones intencions’, ni —digui ¢l que digui Odette Aslan (L'uctor
del seale XX, 1974)— allo que fa concret «per la manipulacio
d’un objecte, la malenconia subjacent en la frase pronuanciada,
o en el silenci que separa ducs frases». Es ¢l coixi ideologic
—sense cap relacié amb la maleticonia—, construit al llarg d'u
na experiéncia singular de la vida, gracies al qual la paraula
‘taules’ no significa el mateix per a un fabricant de mobles
—que treballa amb taules— que per a un actor que treballa a
les taules.




SUPEROBJECTIU

Terme introduit per Stanislavski per designar la finalitat
darrera del personatge i que —com lcs nines russes— conté en
el seu si una serie gairebé infinita d’objectius menors o parcials,
que paradoxalment creixen en importancia per a l'actor a me-
sura quc es van fent més petits.

— [l continua del personatge

SUSPENSE

Situacié emocional (derivada de la por) que es crea en 'es-
pectador quan el personatge amb qui s’identifica (o el seu anta-
gonista) esta prenent una decisid que considerem vital gracies
a l'art del dramaturg que ha inventat el personatge i al de I'ac-
tor que el representa, capac de deixar ¢n suspens la nostra res-
piracio.

— Espectador de hona fe

TEATRALITAT

Condicid que tenen els texts (dialogats o no, ben o mal es-
crits) que només poden ser veritablement entesos si els inter-
preta —els dona sentit— un cos. Aquesta caracteristica no la
tenen cls texts narratius o lirics, que poden ser entesos directa-
ment i exhaustivament a través de la lectura. La teatralitat és
I'exigencia d’una lectura en tres dimensions. A difcrencia del
que va dir Barthes (Assazgs critics, 1964), la teatralitat no és «el
teatre menys ¢l text». Si fos aixi, no podriem parlar de text tea-
tral.

En altres paraulcs, només és teatral allo (incloent-hi les parau-
les) que ha de ser mirat per ser entes, assumit sensorialment, per
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ser assumit intclectualment. Conferir aquesta dimensié tridi-
mensional al text bidimensional de ['autor és 'objectiu del treball
conjuminat del director i de I'actor. El fet que Aristotil, a la Poc-
tzca, digui que una bona tragtdia ha de produir tots els efectes
catartics sense que li calgui ser representada no significa que la
representacid sigui innecessaria, sind només que I'escenificacio
no resoldra els possibles deficits del text i que sovint —si el text
ha estar correctament ordit— una desmesurada obsessio pels
efectes espectaculars pot comprometre la scva eficacia dramatica.,

TEATRE

L’Gnic lloc (fisic i conceptual) on s'investiga la naturalesa
humana a partir del comportament de cossos vius des d'una
perspectiva lddica o plaent perque, encara que els personatges
morin, sempre ressusciten, 1 aixo perinet que puguin tornar a
ser objecte d’experimentacié amb cls mateixos o amb altres
cossos. Tots cls altres nombrosos llocs on s’investiga el miste-
ri de les relacions entre psique i soma (hospitals, presons,
camps de concentracio) estan associats a la mort —incloent-hi
els estadis, on sempre s’espera dels esportistes la mateixa proe-
sa agonica del soldat de Maratd. En altres paraules, el teatre és
¢l lloc on la investigacié del plaer (de 'espectador) esta subs-
tancialment unida al plaer de la investigacié per part d'actors
i directors, encara que sovint uns i altres facin tot el possible
per convertir les sales d’assaig en sales de tortura.

TECNICA

Conjunt de les operacions que permeten obtenir un resul-
tat exactament predeterminat si son realitzades de manera cor-
recta. Aixi, en el joc d’escacs es diu que un final de partida és
técnic quan es produeix una situacid en la qual una serie de
moviments precisos condueix indefectiblement a la victoria.
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TECNICA ACTORAL

Dacord amb la deliicio ancerior, no es pot parlar esericta-
ment de teeniques actorals en el sentit de procediments que as
scaurin un resultat expressae exacte. De fet, allo que sol anome-
nar-sc teeniques actorals son simples (o complexes) practiques
d’entrenament relacionades amb el desenvolupament psico-
motriu basic 1 el de loralitat, que 'actor comparteix amb practi-
cants d altres activitats (acrobates, oradors, professors, esportis-
tes, predicadors) o que, com les reemques de relaxacio, wenen
una finalitat terapCutica perd no expressiva,

— Latrenament actoral

TECNIQUES D'EXPRESSIO CORPORAL
Concepte creri que tan aviat engloba ¢l tot per la part
(quan es diu que Pexpressio corporal ¢s una teenica del mim)

com la part pel tot (quan es diu que ¢l mim & una teenica de
Iexpressio corporal). De fet aquestes teeniques no existeixen.
amenys que constderem com a tals determinades practiques de
desenvolupament psicomotriu directament enfocades a un
control del propi cos amb linalitats comunicatives.

— Expressio corporal

TeEMPO

Velocitat d'execuctd d'un ritme, com per exemple un vals,
que pot ser rapid o lent sense derxar de servals. Dos tempos es
distingeixen entre si pel fet dladoptar una unitar cemporal de
basc distinta: a 'andante, un “segon’ no dura igual que a Fada-
gio. Ll tempo depen del metronom, una maquina destinada a
mesurar la pulsacio,

— Ritire
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TEXT TEATRAL

Manual d'instruccions —conjunt de didascalies— destinat
als actors (i subsidiariament al director i a I'escenograf) per tal
gue la maquinaria teatral producixi determinats efectes emo-
cionals sobre el public. Aquest llibre d'instruccions no conté
cap indicaci6 sobre els efectes emocionals que ha de produir
en 'actor (i cncara menys en el director), de la matcixa mancra
que els manuals per fer funcionar les rentadores no ens diuen
en quin estat emotiu les hem de fer servir. Per raons obvies d'e-
conomia i dc comoditat, el text teatral, historicament, ha adop-
tat una forma que ens fa creure que els personatges parlen. De
fet, el text teatral no ens diu mai gz¢ div el personatge, sind no-
més allod que actor ba de fer dir al personatpe. Per aixd mateix,
el text teatral 110 és un text literari, encara que de vegades tam-
bé pugui tenir aquesta qualitat suplementaria, com la poden re-
nir cls cslogans publicitaris.

Un scctor de la semiologia {rancesa, encapcalat per Anne
Ubersfeld, qualifica el text teatral amb la paraula «foradat», un
terme que, malgrat ¢l seu possible valor poetic, connota nega
tivament perqué remet a una deficiencia ‘congenita’ i equipara
l'obra amb un formatge gruyérc o amb una dona. Aquest punt
de vista —que encobreix una definicié del treball del director 1
del seu lloc en la jerarquia laboral— pressuposa que el text
dramatic és incomplet. La realitat, pero, és molt distinta: ¢l bon
text dramatic és complet perque, de manera més o menys evi-
dent (menys, per exemple, en texts com La nit just abans dels
hoscos, de Koltes, on no hi ha ni una sola didascalia, i ni tan sols
sabem qui parla), té tot allo que li cal per ser escenificat, de la
mateixa manera que el bon text literari té tot alld que li cal per
ser llegit.

Ignorar que el (bon) text drainatic és substancialment
complet fa que —no pcr atzar— els directors reivindiquin amb
tanta contundencia el dret a trair 'obra, 1 fins i tot, cn casos
d’extrema petulancia masculina, ¢l dret a violar-la directament.

— Director d'escena, Siluacic elocuting
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TRAC

Panic —per sort, gaireb( irreprimible— que s'apodera dc
actor just abans de sortir a escena. El fet que (contra tota lo-
gica) aquesta por s'accentui amb la maduresa professional fa
pensar que es tracta d'un recurs inconscient de I'actor per cre-
ar-sc una emocio succedania i lluitar aixi contra les rutines a
quc 'empeny la practica sostinguda del seu art. Podria ser que,
quan es concentra cn la seva por a actuar, I'actor no fes altra
cosa que posar en marxa els mecanismes que li permeten inter-
pretar el seu personatge amb el plaer tremolds de la ‘primera
vegada’.

— Lmocions succedanies de Uactor

TRAGEDIA

Estructura dramatdrgica en la qual el protagonisia intenta
millorar amb totes les seves forces, sense aconscguir-ho, una si-
tuacié desagradable que normalment enfronta els seus interes-
sos personals amb interessos collectius. En la mesura en qué es
decanta pels collectius, ¢l personatge tragic sempre és superior
moralment a 'espectador. Per a |'actor, mostrar en escena
aquesta supcrioritat no €s facil, sobretot amb personatges com
Edip (assassi del seu pare, marit de la seva mare), Creont (capag
de sacrificar Antigona per imperi de la llei) o Medea (botxi
cruel dels seus propis fills.) Son personatges —d’acord amb la
lucida observacié de Benjamin Constant— sense psicologia,
conductors d’una accié que segons Racine (Proleg a «Fedra»,
1667) ha de ser minima per tal d'asscgurar «aquesta tristesa
majestuosa que constitueix tot ¢l plaer de la tragedia».

— Geénere
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TRANSFERENCIA

Fenomen pel qual uns determinats atributs (fisics o mo-
rals) del personatge es contagicn a 'actor que I'interpreta. El
primer a formular aquesta possibilitat és Platé quan, a La repi-
blica, després de retre homenatge als actors —«éssers sa-
grats»—, els expulsa de la seva ciutat ideal i aconsella que les
practiques teatrals siguin cxcloses de la formacio dels guar-
dians de I'ordre perque «la imitacié comencada des de la in-
fantesa i perllongada durant la vida es converteix en un habit,
en una segona naturalesa que canvia el cos, la veu 1 'esperit».
Encara que en alguns casos s’hagi pensat que també les quali-
tats positives del personatge poden ser transferides a qui I'in-
terpreta (I'abadessa Rosvitha del convent medicval de Ganders-
heim; Jean de Rotrou al seu E/ veritable Sant Genis, 1647), en
general es considera que el personatge només encomana a l'ac-
tor les negatives. S’explica aixi la resistencia de molts actors a
interpretar personatges ‘dolents’ (verbigracia, Ricard III) o
—si ho accepten— la seva tendencia més o menys inconscient
a edulcorar els seus trets més desagradables per presentar al
public allo que en cada moment consideren el perfil moral-
ment correcte, ignorant que els personatges que tenen aquest
perfil no tenen cap interés ni huma ni teatral.

— Catarsi, Contradiccio

TRANSICIO

Terme que hauria de ser eliminat del vocabulari teatral en
la mesura que els actors que I'apliquen (i els directors d’actors
que el propugnen) el converteixen en una excusa perqué cl
personatge es passi la representacid transitant d'una emocid a
Paltra, sense situar-se mat en una d’elles 1 en la seva contrae-
mocid. L'experiencia més elemental demostra que el pas d'una
emoci6 a una altra (per exemple, de 'alegria a la tristesa, de la
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tristesa a la por) sol ser instantani, brusc. L'ésser huma és mas-
sa fragil per permetre’s el luxe de les transicions emocionals, tal
com demostra Voltaire al Prefact a «Nanines (1750), on expli-
ca la historia d’una familia que plora al costat de la filla agonit-
zant i. de cop, per efecte d'una frase involuntariament gracio-
sa. tothom esclata a riure, incloent-hi la moribunda.

— Ewocio

TREBALL DE TAULA

Primera fasc del treball conjunt dels actors 1 del direcior
d’actors, abans de passar als assaigs propiament dits. Intro-
duit, sembla, per l'actor Hans Konrad Ekhof (1720-1778),
fundador de la primera escola teatral a Alemanya, la seva du-
rada és summament variable, perd sempre resulta excessiva si
el director dedica aquest temps a explicar el sentit de I'obra als
actors, com si aquests no ’haguessin llegit o, pitjor encara,
com si (havent-la llegit) no poguessin entendre-la bé sense les
seves savies observacions. En tal cas, durant aquesta primera
fase, els actors se senten obligats a fer vcurc que la seva feina
principal (tot i que no saben res de psicologia, exactament
igual que la majoria de directors) és descobrir la ‘psicologia’ de
cada personatge i a demostrar que creuen que el resultat d'a-
questa laboriosa operacié els servira d’alguna cosa quan surtin
a l'escenari.

Ara bé, el treball de taula és extremadament Gtil si serveix

- perque el dirceror expliciti les seves idces sobre el treball
actoral i les confronti amb les dels seus collaboradors, és a dir,
exposi el scu propi ‘diccionart teatral’;

- perque el director exposi sense vergonya totes les coses
que no entén de I'obra i que espera entendre al final del mun-
tatge gracies als actors;

— per establir (o pactar) les regles de joc en qué es basara
el treball conjunt de creacié escénica;

— per dur a terme una primera aproximacié als personat-
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ges Iintentant establir cls punts principals del seu univers ideo-
logicomoral 1 per posar de manitest la distancia que, des d'a-
quest punt de vista, els separa dels seus interprets respectius,
precisament perque aquesta és la distancia que caldra salvar al
[larg dels assaigs:

— per contrastar la segmentacio dramatica i emocional del
text segons el punt de vista de cada personatge.

Ates que —a diferencia del que passava en temps d'Ek-
hof— molts actors avui sén. si més no, personces tan cultes com
els directors d'escena, ¢l treball de taula inicial pot ser conside-
rablement abreujat en benetict del treball sobre les taules, a
condicio que quedi oberta la possibilitat de tornar a seure i
parlar al voltant de la taula cada vegada que convingui.

= Segmentacio del text en seqiicncies dramatigues,
Segimentacié enocional del text

UNITAT D' ESTIL

Coherencia formal d’un espectacle, és a dir, manteniment
d’un matcix nivell d'estilitzacié de la realitat i d'un mateix sis-
tema d¢ codificacid/descoditicacio dels signes, que pot ser
aconseguida fins i tot amb una deliberada diversitat de regis-
tres interpretatius. Obtenir-la & una de les tasques primordials
del director d'escena, precisament perque es deriva directa-
ment de la seva funcio de director d’actors.

La idea d’unitat estilistica pot semblar incompatible amb la
de la llibertat actoral, i ho és si el director no entén que la seva
feina nomds consisteix a establir els limits de la partitura inter-
pretativa, alguna cosa aixi —en termes musicals— com la clau.
Quan els actors han assumit aquesta clau (després d'un cert
nombre d'assaigs destinats de forma exclusiva a detectar la vi-
bracié de la partitura collectiva), el dircctor d'escena gairebé
pot abandonar la seva feina amb cls actors 1 dedicar-se a les se-
ves responsabilitats secundaries (organitzar, pactar amb I'es-
cenograf i l'illuminador, amb el productor), perque sap que
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ells —els actors— ja estan en condicions d avancar autonoma-
ment en el seu treball creador cn la mesura que possecixen els
criteris d'afinacié/desafinacio.

— Regustre

VERSEMBLANCA

Literalment, qualitat que s’aplica a allo que sembla ver. La
veritable dimensié d’aquest concepte la posa de manifest
Aristotil ala scva Poética quan atirma quc la diferencia entre un
historiador i un dramaturg rau en el fet que el primer explica
les coscs que van passar (o creu que van passar) 1, ¢l scgon, les
que 'espectador creu que podrien haver passat i encara po-
drien passar.

El concepte de versemblanca es basa ¢n una paradoxa que
ja va posar dc manifest Agusti d’'Hipona: la veritat d'una repre-
sentacio prové de la falsedat de I'objecte representat («Com po-
dria ser veritable la pintura d’un cavall si no fos un fals cavall?»,
es pregunta als Solzluguis). De fet, la versemblanca s, en darrer
terme, un fenomen d’ordre moral: I'espectador sempre (i no-
més) considera versemblant allo que fa un personatge si ell, l'es-
pectador, hagués fet exactament ¢l mateix en una situacio simi-
lar, encara que sigui (quan s’identifica amb alguns herois de
western) exterminar tota una tribu d’indis, amb inclusié de do-
nes i criatures. Si un personatge actua diferentment, sol ser con-
siderat inversemblant o (atesa la tendéncia de I'espectador a jus-
tificar-ho tot des d’un punt de vista ‘rcalista’) dolent o boig. En
consequéncia, per molta ‘sinceritat’ que posi en la seva actuacio,
'actor només sera creible per a aquells espectadors que com-
parteixen I'univers moral del seu personatge. Si el decorum és
respectat, fins i tot ¢s possible allo que els habils teorics france-
sos del xvi1 van anomenar «versemblanga extraordinaria».

— Identificacio
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VERSEMBLANGCA EXTRAORDINARIA

Aquella que fa creible 'existencia de personatges com Su-
perman a les pantalles, Peer Gynt als escenaris o les fades als
contes infantils. Aquesta credibilitat del lector o espectador és
possible perque a partir del moment en que, pel joc de les con-
vencions, acceptem la total inversemblanga de la situacio en
que es troba el personatge, o dels seus poders ‘no naturals’ en
una situacio considerada ‘natural’, comprovem que cadascuna
de les seves accions s’acorda estrictament amb allo que nosal-
tres considerem correcte o decords. Ben mirat, qualsevol mena
de versemblanca ¢s del tot extraordinaria, tan extraordinaria
com I'art que la produeix i que ens fa creure que el dibuix d'u-
na pipa és una pipa.

— Versemblanga
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La direccio dels actors és el primer llibre de
teoria teatral dedicat exclusivament a explicar
els conceptes sobre els quals es fonamenta la
practica contemporania de la direccié actoral
i a ategir-ne de nous. Sota la forma de diccio
nari —que Melendres qualifica de minim, tot i
que amaga un enorme treball de sintesi de les
aportacions que les poetiques teatrals classi
ques i contemporanies han fet a la teoria de I'ac
tor—, aquest assaig treu a la palestra els termes
I Principis mes II'V‘\(I'IV'HIAI\ per la direccié esce
nica, i ho fa impudicament, d'una manera fran
ca | sense reserves. | ] ]Y,'(h'l' '«..h]nlhll'.l l,{t' segul
da que aquest vademécum amaga també un
veritable manifest ideologic i sovint traspua
un exercici profundament compromés de des
qualificacié expeditiva i crua d'una practica
professional o pedagogica de vegades plena
d’incongruéncies conceptuals

La direcci6 dels actors esdevé, aixi, un anti
diccionari que té la virtut de no dissipar expe
ditivament els dubtes de qui el consulti i la de
provocar en el lector un viatge a les fonts de la
teoria dramatica occidental amb un guia
excel-lent, que sempre ha destacat per 'origi
nalitat dels seus plantejaments i per I'agilitat
d'un discurs diafan habitualment sustentat en

paradoxes d’una contundéncia inapel lable
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