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0. Introduccio

Realitzar un estudi sobre la direccié d’actors és, si més no, un assumpte
delirant. Quina metodologia haura d’aplicar-se? El métode cientific? Diguem,
de moment, que si. Ara bé, de quina manera? No és un métode amb un sis-
tema d’analisi de la realitat que serveix, per exemple, per descobrir una nova
particula subatomica o per determinar la influéncia del polipeptid intestinal
vasoactiu en la inhibicié de la secreci6 d’enzims gastrics? Vist d’aquesta ma-
nera, investigar els fonaments de la direccié d’actors podria consistir potser
a establir la influencia de la intensitat i el timbre de la veu d’un director d’es-
cena en el ritme cardiac dels seus actors? Doncs bé, si un estudi rigorés ha de
seguir aquestes pautes em temo que aqui no hem dut a terme una tasca aixi,
no tant per desgana com per incapacitat cientifica manifesta. Ara bé, si s’ac-
cepta de bon grau la via deductiva (adornada aqui i alla amb citacions i in-
vocacions a figures eminents), llavors si que s’ha afrontat la tasca. Encara que
es doni per sabut s’haura d’advertir que els estudis que van seguir aquesta li-
nia en el passat van afirmar, per exemple, que la Terra és el centre de 'univers,
que 2+2=4 (afirmacié6 purament matematica, indemostrable experimental-
ment) o que I'acte de pensar és condicio suficient per a deduir ’existéncia del
pensador (conjectura que no diu res de ’existéncia de bateries, camerinos i
escenaris). Tot i aixi, no ens resignem a aplicar la retorica de la ciéncia en el
teatre, avisant que ni som creditors de ’ofici amb que Lope de Vega redacta-
va una comedia en poques hores, ni de la brillantor amb qué un jovenissim
Evariste Galois va redactar durant les ultimes hores de la seva vida els escrits
que revolucionarien I’algebra dels segles X1x i xX. Per si no n’hi havia prou,
intuim que les lleis de la mecanica quantica descriuen millor la realitat sub-
atomica que qualsevol aclariment per part nostra dels principis de la direccié
d’actors. En el teatre, mal que ens pesi, encara no percebem el rigor i la pre-
cisi6 de la ciéncia. Pero, sent optimistes, que potser I'influx del desti en la
tragedia d’Edip és menys colpidor que la influéncia del principi d’Arquimedes
al descobriment d’Ameérica?; que potser 'ona de crims ordits per la intel-
ligencia de Ricard III no supera en bellesa la ftinebre eficacia amb quée E=mc2
va propulsar a la fama Hiroshima i Nagasaki? Per més gran que sigui la cién-
cia mai deixara petit el nostre teatre.
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1. Hipotesi

Aixi parla Aristotil en una de les seves obres: «Hi ha un ésser que mou,
mantenint-se ell immobil». (1999 : 208) Si el titol de l'obra citada no fos el
que és (Metafisica) i, en canvi, fos Direccié escenica, no dubtaria a afirmar
aqui que aquest ésser ja immobil que mou bona part de la professié teatral és
Stanislavski. Lobra del director rus i, sobretot, la influéncia que van exercir
els seus escrits i el seu magisteri en el teatre posterior ens fan creure que Sta-
nislavski va plantejar les preguntes fonamentals de l’art teatral i, en virtut
d’aquestes, va trobar respostes que, més tard, van ser lloades, tergiversades,
rebatudes, ignorades o vilipendiades. Del que no hi ha cap dubte és que Sta-
nislavski va apropar-se a la naturalesa del teatre d’una manera racional i me-
ticulosa. La seva influéncia parla no solament del seu talent sin6 també de la
seva capacitat per tractar temes centrals de ’art dramatic. La posicio central
de la figura de Stanislavski és la que ens mou a analitzar la seva obra des
d’una hipotesi de partida:

Lanomenat «Sistema de Stanislavski»
és una teoria sobre la direccié d’actors

Cal assenyalar que aquesta hipotesi no és en absolut original ni prové ex-
clusivament de les pagines de Stanislavski. En realitat és un tema que ja va
ser plantejat per Jaume Melendres quan afirmava que «l’obra de Stanislavski
esta destinada fonamentalment a la formaci6 dels directors d’escena» (2000
: 92). Doncs bé, considerem necessari i util que aquesta afirmacio, sens dubte
valenta i lticida, sigui explorada aqui perque aflorin les raons que la sostenen.
Si demostrem la veracitat de la hipotesi podrem sostenir en el futur que els
estudis teatrals poden donar lloc a genuines teories, que la relaci6 actor-di-
rector pot ser estudiada (amb les degudes reserves) en termes cientifics, i que
’evoluci6 de la disciplina teatral no ha de dependre en exclusiva d’aspectes
purament artistics sin dels descobriments que, des de multiples disciplines,
es puguin extrapolar a ’activitat teatral.

Abans de procedir a la verificacié de la hipotesi hem d’aclarir que el Sis-
tema és el conjunt d’unes conviccions sobre l'ofici de ’actor desenvolupat i
posat en practica per Stanislavski al llarg dels anys. El Sistema no és tan un
conjunt uniforme de coneixements com una série de procediments que va anar
estructurant i formulant durant la seva experiéncia com a actor, director i
pedagog. Stanislavski mateix desdenyava el qualificatiu de Sistema aplicat al
conjunt de les seves indagacions perqué segons les seves propies paraules:
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«Aix0 ha anat canviant constantment» (1997b : 21). Tot i aixi, emprava la
paraula Sistema per a referir-se al conjunt de procediments dissenyat per ell
perqueé la creacié teatral s’apropés a les lleis cientifiques que guien el compor-
tament de la naturalesa. Per aixo afirma que la forca del Sistema rau en el fet
«que ningu I’ha ideat, ningt ’ha inventat. El sistema pertany a la nostra na-
turalesa organica mateixa, tant a l’espiritual com a la material. Les lleis de
’art estan fonamentades en les lleis de la naturalesa» (Knébel, 2000 : 23).

2. ElSistema com a teoria

Si estem d’acord que tota bona teoria «ha de descriure amb precisié un
ampli conjunt d’observacions sobre la base d’'un model que contingui només
uns quants parametres arbitraris, i ha de ser capag de predir positivament els
resultats d’observacions futures» (Hawking, 2002 : 27-28), el Sistema de Sta-
nislavski podria no ser una teoria en tota regla, pero si un conjunt coherent
i interrelacionat d’idees. El cert és que no va ser presentat com a teoria cien-
tifica perque el seu objectiu era, com Stanislavski mateix ens adverteix, «ex-
clusivament practic» (1994 : 42).

La tasca a resoldre per a la verificacié posterior de la nostra hipotesi és
doncs, primer, certificar que el Sistema constitueix una teoria. Intentarem, en
primer lloc, aclarir els postulats que segons la nostra analisi li serveixen de
base i, en segon lloc, els teoremes, és a dir, les afirmacions que es dedueixen
dels postulats o d’anteriors teoremes. En tots dos casos establirem la relacié
existent entre les afirmacions i la practica teatral del mestre rus. Si a més des-
cobrim les prediccions de futurs treballs teatrals (tal com requereix tota teo-
ria que es prei de ser-ho), podrem concloure que el Sistema és una teoria en
tota regla.

3. Postulats del sistema

La interpretacié parcial o incorrecta dels escrits del mestre rus és una
constant en els estudis realitzats sobre ell, el que ens fa pensar que la nostra
tasca tampoc no es lliurara de I’estigma. Perd com que els errors que encara
no hem vist seran clarament observats per uns ulls diferents i més saludables
que els nostres, mentre no es reveli la nostra ceguesa ens prepararem a morir
matant el Sistema que, ingénuament, creiem veure. Per aixo, hem realitzat la
tasca d’analitzar Pobra que va projectar dedicar «a Pofici de ’actor» (1994 :
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41), composta per quatre volums ordenats per ell mateix de la manera segiient:
1. La meva vida en lart; 2. El treball de I'actor sobre ell mateix en el pro-
cés creador de les vivencies; 3. El treball de l'actor sobre ell mateix en el
procés creador de 'encarnacié i 4. El treball de l'actor sobre el seu paper.

Com és ben sabut, Stanislavski només va veure publicat en vida el primer
dels volums (La meva vida en 'art) i va arribar a acabar el segon, pero va ser
publicat postumament. La consisténcia i la depuraci6 dels materials que in-
tegren els dos ultims llibres ja és més dubtosa. Tot i aixi, no podem excloure
el contingut dels dos volums perque ofereixen una informaci6 clau de I’iltima
visié de Stanislavski de la creacid teatral, una linia de treball el nucli de la
qual s6n les anomenades accions fisiques.

Després d’haver analitzat aquestes fonts vam procedir a la sintesi del que,
al nostre parer, son els postulats fundadors del Sistema. Un postulat seria tota
afirmaci6é no obvia ni derivada de cap altra (i per tant indemostrable) que
Stanislavski considera veritable i la veracitat de la qual, per mitja d’unes se-
ries de deduccions posteriors, garanteix la validesa de la resta del Sistema.
Cal aclarir que hem escollit algun postulat en els que Stanislavski no posa un
emfasi especial i n’hem evitat altres que a primera vista semblen imprescin-
dibles, justificant Peleccié basant-nos en si els uns sén o no deduibles dels
altres. Aixi, hem optat per no seguir literalment els escrits i actuar de la ma-
nera més cientifica possible, aix0 si, sempre emparant-nos en la seva paraula.
Si hem actuat aixi és per la naturalesa mateixa dels escrits: una narraci6 lite-
raria la ficcio de la qual presenta un professor que fa classes a uns alumnes
d’art dramatic. Per tant, la manera en queé es desenvolupa la narraci6 no obe-
eix a raons estrictament pedagogiques siné expressives. D’aqui ve el risc del
nostre procediment, que intenta traduir un text literari a un altre génere que
no li correspon (I’assaig, o com se li vulgui dir a aquest treball).

4. Primer postulat

Sent una mica simplistes, es podria dir que cap a la meitat del segle x1x,
quan va minvar la influéncia del Romanticisme, per tot Europa es va imposar
el Positivisme, un corrent oposat a I’anterior que pretenia basar-se en els fets
ien la cieéncia, encara que a la practica va ser com una mena de romanticisme
de la ciencia. Aquest corrent de pensament estava lligat, d’'una banda, a la
creaci6 de noves disciplines cientifiques que durant segles havien estat patri-
moni de la Filosofia, com la Psicologia (creada per Wundt) i la Sociologia
(nascuda de les importants contribucions de Comte, Marx, Spencer, Durk-
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heim, Weber...) i, d’altra banda, a I’aparici6 d’avengos revolucionaris en altres
ciéncies, com la Historia (el rigor que aplica Ranke al tractament de les fonts),
la Biologia (I’evolucionisme de Darwin), la Medicina (les investigacions amb
microorganismes de Pasteur), la Geografia (els viatges cientifics d’Humboldt
junior), la Lingiiistica (els estudis de tipologia d’Humboldt seénior) o la Fisica
(la série de descobriments que van desembocar el 1905 en el relativitat d’Eins-
tein). La ciéncia, entesa com a model de racionalitat, es considerava la guia
necessaria pel progrés de la humanitat. D’altra banda, durant tot el segle x1x
s’expandeix la noci6 de cultura oficial a través de l'obligatorietat de ’educacio
primaria, ’augment del nombre de diaris i de publicacions de tot tipus, i la
creixent importancia de les universitats com a nuclis d’investigacié i de difu-
si6 cultural. Es comenca a ensenyar a les escoles (i en els exercits, és clar) una
materia que fins llavors mai s’havia inclos en 'ensenyament a Occident: 'edu-
caci6 fisica. En aquest camp les dues linies principals s6n la gimnastica ale-
manya (centrada en Penfortiment del cos) i la gimnastica sueca (especialitza-
da en el desenvolupament harmonic del sistema muscular). A molts paisos es
fan modificacions i variacions d’aquests models i se’n creen de nous. A mesu-
ra que avanga el segle, les tesis de la influéncia de 'educaci6 fisica no solament
en el cos sin6 també en les capacitats intelectuals i psicologiques de I'indivi-
du assoliran una importancia més gran, i seran recolzades per diversos estu-
dis. En aquest sentit té una especial rellevancia el descobriment de les mani-
festacions corporals vinculades tradicionalment a fenomens paranormals. La
recent apareguda psicologia cientifica les interpreta com a desordres mentals,
demostrant-se aixi lestreta relacid entre la ment i el cos. D’altra banda, és
també al segle x1x quan I'Imperi Britanic exporta la seva nocié del joc com-
petitiu —futbol, rugbi, tennis, golf...—, recolzada a partir del 1896 per la
restauracié moderna de 'olimpisme grec. La base d’aquesta dualitat guanya-
dor-perdedor s’estableix progressivament amb la noci6é d’entrenament com a
resposta cientifica a la millora de les capacitats individuals. Aixi doncs, I’in-
teres pel cos huma deixa de ser territori exclusiu de la medicina i passa a for-
mar part d’un ampli territori cientific, on trobem la psicologia, la fisiologia,
la psiquiatria, la biologia, la genética evolutiva... guanyant-se aixi el respecte
no solament de les institucions académiques superiors sind també de la ciu-
tadania mateixa. Apareix una nova visi6 del cos com a maquina subtil on el
que és corporal, mental i emocional semblen confluir en un tot interrelacio-
nat. El corrent positivista origina en el mén de les arts el realisme i el natu-
ralisme, aquest ultim singularment expressat en Zola al definir la tasca d’un
novellista en termes d’«observador i experimentador» (1989 : 36). La tasca
del creador naturalista sera plasmar en una novella la influéncia de ’heréncia

15



16  Estudis Escénics, 32

pero també del medi en I’ésser huma, i reflectir-hi la causa determinant dels
fenomens socials. Com diu Zola, el naturalisme és

el retorn a la naturalesa i a ’home, és 'observaci6 directa, ’'anatomia exac-
ta, Pacceptacio i la descripcié exacta del que existeix. [...] prou personatges
abstractes a les obres, prou invencions falsificadores, prou absolut, sin6 per-
sonatges reals, la veritable historia de cadascun, la relacié de la vida quoti-
diana (1989 : 113).

Tot aquest univers de coneixement de la seva época sera el punt de parti-
da del treball de Stanislavski. La investigacié com a motor del progrés, I’en-
trenament com a eina de millora del moén psicofisic del cos huma i les tesis de
’art naturalista seran tres claus que li serviran de guia durant tota la seva
vida.

A partir de 1888, amb seves experiéncies com a actor amateur en la So-
cietat d’Art i Literatura, Stanislavski ja intuia que la interrelacié entre el tre-
ball fisic de P’actor i les seves emocions podia assolir-se anant «del cos a I’ani-
ma, de 'encarnacio a la vivencia, de la forma al contingut» (19974 : 15). Lany
1890 la companyia teatral del duc Georg II von Sachsen-Meiningen visita
Moscou. Els seus espectacles i els métodes de direccié de Ludwig Chronegk
causen una profunda impressio i decideixen Stanislavski a imitar els seus pro-
cediments de direcci6 d’actors i el realisme de la seva posada en escena, un
estil que no abandonara fins la seva mort, llevat de passatgeres experiéncies
en el Teatre d’Art de Moscou (al que ens referirem d’ara endavant com a
TAM). Aquell mateix any Stanislavski passa a ser director i actor de la Soci-
etat i es converteix aixi en el primer director de teatre rus en el veritable sen-
tit de la paraula. Tant en la Societat com més endavant en el TAM, Stanis-
lavski emprén una croada contra els histrionismes i els habits mecanics de
’actuacio, contra el sistema del primer actor que malbaratava la resta del
conjunt, contra I'abséncia de bons repertoris als teatres d’aquella época, con-
tra el soroll i el moviment dels espectadors durant la funcié, contra les salu-
tacions dels actors en meitat d’una obra i, sobretot, contra la rutina teatral
que ell creia que era el «resultat de la impoténcia artistica» (19974 : 77). La
seva experiéncia mateixa com a actor li havia ensenyat que els actors eren
reacis a la veritat «no perqué no la suportin, sind perqué la creuen capag de
destruir la seva fe en ells mateixos» (19974 : 77). Es important esmentar aqui
aquesta paraula (veritat), terme molt lligat en Stanislavski als de vivencia i fe,
i que té una innegable relacié amb les tesis de I'art naturalista de Zola, per a
qui «una obra veritable sera eterna» (1989 : 122). Allo veritable representa,
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en aquest context, una inclinacié artistica per la vida quotidiana, una apro-
ximaci6 imitativa a la conducta humana i com més n’ aconseguim la repro-
duccid, més veritable sera I’actuacio.

El realisme de les escenificacions de Stanislavski necessitaven un tipus
d’actuacio diferent als codis teatrals que imperaven en la tradici6 actoral del
moment. Per aixo decideix dirigir els actors perqueé siguin capagos de recrear
la conducta de la vida quotidiana, adaptada a les circumstancies espaciotem-
porals marcades per cada obra. En nom de la veritat, el comportament esce-
nic dels actors requeria imitar tant ’aspecte fisic i conductual com el psiquic
dels personatges, seguint aixi una llei fonamental de ’ésser huma: la indisso-
luble relaci6 entre cos, rad i sentiment, un tema molt en voga a ’¢poca, com
ja hem vist. L’art teatral, doncs, ha de seguir aquest dictat, perqueé «la natu-
ralesa és suficient; cal acceptar-la tal com és sense modificar-la ni retallar-la»,
deia Zola (1989 : 120). Al TAM, Stanislavski es va dedicar a la tasca d’asso-
lir aquest objectiu i per aixo va decidir que tot el que envoltava els actors els
ajudés en la seva tasca. Aixi, perseguint la meta del realisme interpretatiu, els
decorats, el vestuari, la caracteritzacio dels personatges, I’atrezzo... tot el que
constituia I'ambient dels actors en escena estava enfocat a donar-los la im-
pressio de trobar-se als veritables llocs on es desenvolupava la ficcio, per tal
de provocar una actuaci6 veritable. En aquesta primera etapa del TAM, en
que van tenir gran exit les representacions de les obres de Txekhov i Gorki,
Stanislavski buscava influir en Part de Pactor de Pexterior (les condicions de
la representacid) a l'interior (el sentiment de I’artista). Stanislavski s’inspirava
en la idea naturalista de la influéncia del medi en la conducta d’una per-
sona.

Després del fracas del seu muntatge de El poder de les tenebres, de Tols-
toi, Stanislavski es va adonar que el naturalisme escénic no era una eina su-
ficient per tal d’ajudar els seus actors a interpretar amb veracitat. «No hi va
haver “tenebra” espiritual, per aixo l'exterior, el que era naturalista, resulta-
va innecessari; no tenia a queé servir de complement ni d’illustracié» (19974 :
189-190). Va considerar que la manca d’expressivitat dels actors va ser la cau-
sant d’aquell defecte i, més endavant, guiant-se d’idees que procedien segura-
ment del camp esportiu, va comprendre que el cos dels actors necessitava un
entrenament per a crear un nou tipus d’expressivitat teatral. Com que ell no
es creia capag d’elaborar aquesta investigacio, va cridar Vsevolod Meierhold,
actor de les primeres obres del TAM que havia deixat la companyia per ex-
perimentar amb noves formes teatrals. Aixi va ser com Meierhold es va con-
vertir en director de I’Estudi, el primer laboratori de la historia del teatre,
destinat a experimentar amb actors ja preparats i alliberats de la pressi6 d’ha-
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ver de presentar uns resultats. Veient el treball de Meierhold, Stanislavski
s’anava adonant que «el teatre estava creat, en primer lloc, per a ’actor, sen-
se el qual no pot existir, i que per a ’art nou es necessiten actors també nous,
amb una técnica completament renovada» (1997a : 223). Com que els actors
amb els que comptava Meierhold no estaven preparats per a aquella tasca,
van decidir tancar ’Estudi.

El fracas de ’Estudi, la revoluci6 d’octubre de 1905, l'exili de Gorki i, so-
bretot, la mort de Txekhov I’any anterior, van sumir el TAM i Stanislavski
en una gran crisi. Atesa la convulsa situacié politica, el gener de 1906 surten
de gira a 'estranger. Malgrat I’éxit assolit, Stanislavski no n’esta content. Nota
que s’avorreix actuant, que ha perdut ’alegria de la creacié i que actua me-
canicament. Un cop acabada la gira, es pren un descans a I’estiu i se’n va vuit
setmanes a Finlandia on, segons la seva dona, només es dedica a fumar i a
escriure tancat en una habitacié. Durant aquells dies, Stanislavski es pregun-
ta la rad de la seva apatia i, sobretot, quins son els mitjans que ha d’utilitzar
per tornar a estimular la inspiracié. La resposta a aquesta reflexi6 arriba pen-
sant en el tret comu dels grans artistes del moment (Duse, Fedotova, Txalia-
pin, Salvini...). «La llibertat del cos, ’abséncia de tota tensié muscular i I’ab-
soluta submissi6 de tot ’aparell fisic a les ordres emanades de la voluntat de
Partista» (19974 : 240-241) eren les caracteristiques compartides per aquells
genis de I’escena. Aquesta primera resposta, que ell no triga en aplicar al seu
treball com a actor amb uns resultats que ell considera excellents, sera el co-
mengament dels seus experiments durant els assaigs i les representacions, do-
nant forma a la primera versié del Sistema. Cal destacar que la seva primera
i decisiva resposta a una pregunta de naturalesa psiquica (Quines son les ca-
racteristiques de Pestat creador?) és fisica, demostrant aixi una gran confian-
¢a en la inevitable interrelacio entre cos, rad i sentiment, que ell expressaria
més endavant de la manera seglient: «La vida espiritual es reflecteix al cos.
De la mateixa manera, la vida del cos pot reflectir-se en la vida de ’esperit»
(1988 : 220-221). Aquesta afirmacio ens ha servit per deduir el primer pos-
tulat del seu Sistema, que definim aixi:

POSTULAT 1: La vida psiquica influeix en la vida del cos i viceversa

Hem traduit vida espiritual per vida psiquica perque és el sentit subjacent
de la seva afirmaci6 i perque, en un dels seus llibres, dedica un capitol a
les forces motrius de la vida psiquica, la tematica de la qual entronca amb
la d’aquest postulat. Stanislavski observa les tipologies psicologiques dels
actors (emotius, volitius i intellectuals) i en dedueix les esmentades formes.
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Aixo el portara a establir tres forces motrius: la ment, la voluntat i el sen-
timent.

Stanislavski reconeixia que l’estat creador de artista era canviant i que
aixo influia en el seu dispar rendiment. P’abséncia d’una tecnica creativa apro-
piada feia que «de vegades, per pura casualitat, i per raons que ignoravem, la
inspiracié baixava damunt nostre». Pero per a ell aquest fet només represen-
ten «simples casualitats que, per suposat, no poden ser considerades ni preses
com a base per a I’art» (1997a : 132). Donat el seu caracter consciencids i in-
conformista, Stanislavski va decidir trobar la manera perqué aquest estat
creatiu no aparegués intermitentment sin6 a voluntat del creador. Tot i que
creia que Pestat idoni per a interpretar un personatge era que ’actor experi-
mentés en cada moment sentiments ideéntics als del seu paper, també estava
d’acord que «no és possible desitjar emocionar-se» (1988 : 131). Aixi, va com-
prendre que perqueé un actor dominés la seva interpretaci6 hauria de construir
una técnica basada en el cos i la rad, els dos elements més manejables i esta-
bles de P’individu. Aquestes dues bases, en virtut de la interrelaci6é de I’enun-
ciat del present postulat, acabarien conduint I'actor a un estat emocional
adequat per a interpretar el seu paper. Gracies a aquest postulat Stanislavski
va concloure que «es pot estimular la creacié subconscient de artista a través
d’una técnica conscient» (1994 : 60). Per aixo alguns anys més tard, reflexio-
nant en ’art de I’actor, recalca que les disciplines corporals sén un dels seus
pilars, incloent-hi els métodes que llavors estaven de moda per la seva eficacia
en entrenament de la interrelacié cos-ment (gimnastica sueca, acrobacia,
dansa, plasticitat del moviment...). Quant a aix0, assenyala que les indicaci-
ons del director també han de seguir aquesta linia, procurant no remarcar a
’actor «el contingut psicologic d’un objectiu o d’una accid, sin6 proposar-li
accions fisiques envoltades de circumstancies interessants. Aixi ’actor no es
preocupara per la psicologia, la tragedia o el drama» (1994 : 193). Stanislavs-
ki definira d’aquesta manera la seva aportaci6 decisiva a I'art dramatic: «L’in-
conscient a través del que és conscient, aquest és el lema del nostre arti de la
seva tecnica» (1988 : 59).

5. Segon postulat

El 1911, després d’estrenar en el TAM el famo6s Hamlet codirigit per Gor-
don Craig i Stanislavski, aquest es va convéncer que la seva companyia no
havia trobat «els modes i la manera adequats per a la transmissié de les peces
heroiques, d’estil elevat» (1997a : 303). Va ser per aquella época quan es va
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decidir a dirigir els seus actors seguint el metode que ell havia desenvolupat
en privat. Des del primer moment, «els artistes es van desinteressar pels re-
sultats del meu llarg treball de laboratori», diu Stanislavski (19974 : 304). A
més, els seus actors consideraven que interpretava pitjor els seus papers i que
«era molt millor sense aquelles teories, com actuava abans, amb senzillesa,
sense les ximpleries que pregona ara» (1997a : 305). Donades les reticéncies
dels actors del seu teatre, Stanislavski va decidir que Sulerzhitzki, el seu aju-
dant i collaborador més fidel, ensenyés la seva técnica personal als estudiants
d’una escola d’art dramatic. L’exit i la difusié d’aquesta experiéncia van fer
que, finalment, els actors del TAM acceptessin ser dirigits amb la nova me-
todologia pero, tot i aixi, el Sistema va ser acceptat més aviat d’oida i no va
ser seguit amb entusiasme. Per millorar la metodologia encara en fase de de-
senvolupament, Stanislavski va crear el Primer Estudi del TAM, dirigit per
Sulerjitski i amb actors que assolirien una gran rellevancia en el futur (Boles-
lavski, Vakhtangov i Mikhail Txekhov). L’exit dels espectacles del Primer
Estudi va despertar I’interes dels actors de la companyia per seguir el ja famos
Sistema. Malgrat aixo, I’aplicacié del Sistema en els espectacles del TAM do-
nara fracassos estrepitosos. Stanislavski deixa d’investigar i, durant anys, se
succeiran tota una seérie de desgracies: el caos fruit de la Gran Guerra i la Re-
volucio, la mort de Sulerzhistski (I"anic que, segons Stanislavski, va compren-
dre les seves idees, juntament amb Vakhtangov, que les comprenia a mitges),
les amenaces dels revolucionaris del Proletkult al TAM per considerar-lo ana-
cromnic, la posterior mort de Vakhtangov, ’aparicié de nous estils teatrals do-
minants, la divisi6 de la companyia del TAM durant tres anys perque la mei-
tat havia creuat el front entre ’Exercit Roig i el Blanc per fer una gira i no
havien pogut tornar... Amb aquell panorama, el setembre de 1922, Stanis-
lavski i alguns dels seus actors inicien una gira per Europa i Ameérica. Per
primera vegada en molts anys, el treball de la troupe de Stanislavski és ben
rebut i la fins llavors mai vista conjuncié i perfeccié del conjunt del TAM fa
populars no solament la companyia siné també Stanislavski i el seu Sistema.
La repercussié mundial d’aquesta gira va ser molt seguida a Russia. Quan
’agost de 1924 el TAM torna a Moscou, Stanislavski és rebut multitudina-
riament i convertit en un heroi i en el reflex de la victoria artistica del comu-
nisme sobre el capitalisme. Lenin havia mort i el progressiu augment de la
repressio stalinista provoca que, pocs anys més tard, el Sistema es convertei-
xi en el metode de creacid teatral oficial del teatre sovietic. Tot i aixi, fins i
tot Stanislavski es mostrava cautelosament recelds pel fet que un Sistema del
que ell no havia publicat ni una sola paraula es prediqués amb tanta lleuge-
resa, només d’haver-ne sentit parlar. Després de la diaspora que havia suposat
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la gira de dos anys, la companyia del TAM es torna a reunir, tot i que, com
afirmara Stanislavski, «<no van tornar tots, pero, en canvi, van tornar els més
necessaris i els de més talent» (1997a : 361). Entre aquests membres ni neces-
saris ni amb més talent hi havia Boleslavski, que als Estats Units va elaborar
una versié de les idees encara no evolucionades de Stanislavski. Aixo desem-
bocaria anys més tard en el celebre Mérode de ’Actors Studio, un conjunt de
receptes estructurades per a la formacié d’actors que no va suposar, com va
ser el treball posterior de Stanislavski, una visi6 completa i integral de la di-
reccié d’actors i de la posada en escena.

Totes les circumstancies biografiques que hem relatat fins ara sén impor-
tants per retre compte de les penes i treballs del nostre protagonista per a
esbossar i expressar la seva nova concepcio del fet teatral. Aquests problemes
van conduir a consolidar un principi que presentem aqui com a segon postu-
lat del seu Sistema:

PostuLAT 2: Crear una cosa propia
és preferible a executar-ne una d’aliena

En qué ens basem per afirmar aquest postulat? En primer lloc, en la pa-
raula mateixa de Stanislavski, quan afirma que «assimilar I’alié és més dificil
que crear una cosa propia» (1988 : 304). En segon lloc, en el fet que aquesta
afirmaci6 explica tres importants idees que es dedueixen dels escrits de Sta-
nislavski:

1. Per influir en P’actuaci6 dels actors no n’hi ha prou amb recrear un am-
bient favorable amb I’escenografia, I’atrezzo, etc.

2. El seu desig que els actors es convertissin en creadors de lespectacle.

3. No es pot dirigir actors segons unes regles que ells no acceptin Iliure-
ment.

Stanislavski veu que Paccés al treball de P'actor des de fora no és eficag.
L’alie no pot mobilitzar satisfactoriament un actor; el que és del propi indi-
vidu és l’eina més eficag per dirigir des de dins la conducta dels actors. Aques-
ta conviccid porta Stanislavski a demanar la seva troupe que assumeixi el rol
de creadors durant els assaigs i es desempalleguin de la constant supeditacié
a les seves ordres. Pero els actors del TAM no van assumir el seu rol de cre-
adors fins que no van acceptar de bon grat ser creadors. Les reticéncies dels
actors del TAM a acceptar la metodologia va portar Stanislavski, com hem
vist, a la creacié del Primer Estudi. Stanislavski sabia que per assumir un rep-
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te tan gran com aquest el director i els actors havien de compartir una ma-
teixa sintonia metodologica escollida lliurement. Treballar amb actors joves
(no modelats encara segons altres prejudicis de la practica teatral) era més
senzill per a un director que facilment els podria entusiasmar amb el seu codi
de treball. Habitualment es considera que la contribucié més important del
Sistema de Stanislavski és la seva aplicaci6 a la formaci6 d’actors en general.
Fals. Stanislavski pretenia aconseguir escénicament uns resultats artistics (en-
tengui’s per aixo el realisme escénic, o com se’n vulgui dir) seguint un proce-
diment apropiat durant els assaigs. Si les capacitats o la metodologia dels
actors diferia de la seva, era evident que els resultats no es podrien produir.
Aix0 porta a la conclusié que el Sistema no és, en esséncia, un metode de for-
maci6 actoral, sin6 un llenguatge compartit lliurement per actors i director
i, en virtut d’aquest, una metodologia de creacié conjunta.

6. Tercer postulat

A finals del segle x1x i principis del segle xx, Max Weber transformava
la sociologia alemanya en cieéncia. Weber va estudiar I'acci6 social, definint
el concepte d'accié com una conducta humana a la que I’actuant atribueix un
significat subjectiu. Weber estableix aixi les bases per a ’estudi de la com-
prensié motivacional de P'acci6. Alguns anys més tard, Alfred Schiitz millo-
rara aquest estudi utilitzant el concepte de significacié subjectiva de Weber,
els estudis del sentit del temps de Bergson i la fenomenologia transcendental
de Husserl. Schiitz publica el 1932 un estudi fonamental (La construccio sig-
nificativa del mon social) on relaciona els fets de la vida de la consciéncia
amb diversos conceptes de les ciencies humanes. La importancia d’aquest lli-
bre no rau en la seva influéncia en el treball de Stanislavski, sin6 en la seva
utilitat per a entendre des del terreny de la ciencia sociologica la concepcid
stanislavskiana de ’art teatral. En el seu estudi de la conducta humana, Schiitz
explica quin tipus de conducta mereix el nom daccié i conclou que només ho
sera la que suposi ’<execuci6 d’un acte projectat» (1993 : 90). Aquesta nocid
és, sens dubte, de gran utilitat en el terreny teatral per a entendre a qué ens
referim quan parlem d'accié. Al mateix temps, ens fa entendre quin és el me-
canisme organic que permet distingir entre conducta i accid: la projeccio.
Schiitz aclareix que, en la vida quotidiana, la projecci6 o, el que és el mateix,
allo que la ment projecta o imagina amb anterioritat a lexecucio de ’accié és
lacte (Handlung), és a dir, I’estat final al que arribarem un cop I’accié s’hagi
realitzat. Aixi doncs, tota accid, a diferéencia d’altres tipus de conducta, es
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realitza «d’acord amb un pla més o menys implicitament concebut» (1993 :
89) i que és anterior a I’execucié del pla. Schiitz també fa allusio al fet que,
en moltes ocasions, una accié té metes intermedies, (1993 : 91) que so6n cone-
gudes en el moment de la projeccio, la realitzacié de les quals és indispensable
pel compliment de ’acte. Schiitz denomina aquest tipus especific d’accions les
accions racionals. Hi ha, per tant, accions que estan inserides en una estruc-
tura d’ordre superior o, vist d’'una altra manera, que s6n segments d’una linia
que condueix a un acte final principal. En aquest sentit Schiitz (partint de les
idees ja formulades per Weber) obre una porta a ’existéncia, dins d’una acci6
principal (I'accié racional), d’accions secundaries o, almenys, de subdivisions
de Paccid, cadascuna de les quals tindria com a acte projectat la seva meta
intermedia corresponent. Schiitz indaga també en els motius d’una accio, es-
tablint que tota acci6 té un motiu-per a i un motiu-perque. Des del punt de
vista de Pexecutant, el motiu-per a de la seva acci6 és ’acte projectat, la fan-
tasia imaginada que provoca un impuls per passar del simple projecte a I’ac-
ci6. El motiu-per a és «una categoria essencialment subjectiva, que només es
revela a 'observador si es pregunta quin sentit atribueix P’actor a la seva ac-
ci6» (2003 : 89). D’altra banda, el motiu-perque és I'explicacié de I’accié en
funcio de les vivencies passades de executant. Allo motivat és «el projecte de
’accié mateixa» (2003 : 88). El motiu-perque és accessible a I'observador.
L’actor, en aquest cas, només pot captar els motius-perque de la seva acci6 si
«torna al seu passat, convertint-se aixi en observador dels seus propis actes»
(2003 : 89). Tots aquests conceptes son fonamentals per a entendre el tercer
postulat en el que radica la practica de Stanislavski:

POSTULAT 3: Laccio és el nucli de l'art teatral

Aquest tercer postulat 'expressa Stanislavski quan afirma: «Només reco-
nec com a art ’accié humana veritable dirigida a una finalitat» (1994 : 95).
Es a dir, entén que I’acci6 és la base del teatre i que tota acci6 és un tipus de
conducta dotada d’«un fonament i un proposit» (1994: 82), que «tot el que es
fa a escena ha de tenir alguna finalitat» (1994 : 80). Com es pot veure, Sta-
nislavski partia d’'una concepci6 similar a la que plantejaven Weber i després
Schiitz al contemplar I’accié com una conducta motivada en un doble sentit:
en els motius-per a (proposits, segons Stanislavski) i en els motius-perque (fo-
naments). Stanislavski va aplicar aquest concepte d’acci6 en la direcci6 d’ac-
tors amb una metodologia de treball que concebia com a accio:
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1. La interpretacié dels personatges (creant el concepte de superobjectiu,
és a dir, I’acte o projecte preconcebut que guia la totalitat de les accions
que empren el personatge durant Pobra).

2. La posada en escena de I’espectacle (Stanislavski entén la representacio
com una unica accié que ha de respondre a un projecte unitari el su-
perobjectiu del qual ha d’establir el director escenic).

3. El procés creatiu dels actors.

Per a realitzar les seves accions a escena, Stanislavski considera que els
actors hauran de dotar-les de les mateixes premisses que desencadenen 'accié
de la vida quotidiana: fonament i proposit. Per aix0, divideix I’accié total a
representar en altres accions (metes intermédies, segons Schiitz). Anomena els
fonaments de cada acci6 circumstancies donades, i els proposits, objectius.
Pel que fa les circumstancies donades, Stanislavski explica que sén

la faula de P’obra, els seus fets, els esdeveniments, I’época, el temps i el lloc
de Paccid, les condicions de vida, la nostra idea de ’obra com a actors i 7é-
gisseurs, el que afegim de nosaltres mateixos, la posada en escena, els deco-
rats i vestits, la utilleria, la illuminacid, els sorolls i sons, i totes les altres
coses que els actors han de tenir en compte en la seva creacié (1994 : 92).

Els actors utilitzen tot aquest material que enumera Stanislavski per a ali-
mentar la seva imaginacio. La direccié que prendran les seves accions vindra
determinada, en primer lloc, pel superobjectiu dels actors i de la posada en
escena, i en segon lloc, per la resta d’objectius necessaris per a representar el
personatge i per a «conferir una major dinamica a la realitzaci6 del superob-
jectiu» (1988 : 282). Com es coneixen aquests objectius? Amb I’analisi del text
desglossem les unitats que correspondran a una accié del personatge. Per
portar aquesta acci a escena, ’actor haura d’imaginar un objectiu que el
motivi a realitzar-la. Un objectiu «ha de definir-se ineludiblement amb un
verb» (1994 : 178) i ha de ser ttil per a I'actor que lutilitza. Stanislavski re-
calca que «tot objectiu arid és completament inutil», (1988 : 124) perque
«l’objectiu és estimul de la creacio i el seu mobil» (1988 : 108) i, per aix0, ha
de ser plantejat, d’acord amb el segon postulat, partint de la voluntat de l’ac-
tor. Com diu Stanislavski: «El director i 'autor suggereixen a I’actor els seus
desigs, pero aquests han de ser elaborats per la naturalesa de I’actor mateix i
s’han de convertir en el seu patrimoni total» (1988 : 107). En resum, Stanis-
lavski esta dient que la partitura d’accions i els impulsos que es necessiten per
fer-los correctament han de ser atractius per a I’actor i no imposats. Quan
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I’actor encarna el seu personatge emulant la fusié entre conducta i motivacié
que es produeix en un ésser huma natural, la seva interpretacio es pot deno-
minar vivencial. Stanislavski es refereix a aix0 quan afirma que I’actor ha de
viure el seu paper. La vivencia actoral implica un treball extern (Pexecucié
fisica de moviments o accions fisiques) i un treball intern dels impulsos que
provoquen l’acci6 (les projeccions mentals que apareixen en les circumstan-
cies ficcionals per les que transita el personatge). Com a resultat de la correcta
coordinaci6 de tots dos factors, ’actor aconsegueix modular ’'emocié precisa.
Durant els primers anys de les seves indagacions de I’art de I’actor, Stanislavs-
ki donava una gran importancia al treball intern i als aspectes emocionals,
perque constituien la faceta més innovadora del seu Sistema. Amb el pas dels
anys va veure que 'inica cosa que necessita un actor per a interpretar cor-
rectament és una linia d’accions fisiques ben definida amb la seva correspo-
nent linia d’objectius. ’emoci6 és concebuda com un efecte gairebé mecanic
de la correcta realitzaci6 de les dues linies.

7. Quart postulat

L’ideal és que el paper, integrament, per si mateix i de forma natural,
s’apoderi de I’artista. En casos aixi aquest ha d’oblidar-se del «sistema» i de
la técnica, ha de lliurar-se al poder de "embruixadora naturalesa (1988 :

217).

Afortunadament, el fenomen d’un actor posseit per un personatge és, com
reconeix Stanislavski, infreqiient. Es d’agrair, perqué en cas contrari molts
actors es veurien dominats per personatges tossuts i gelosos que, una vegada
dins l’actor, mai més no el deixarien anar. Com que aquests fenomens para-
normals no son habituals en el teatre, Stanislavski considera necessaria ’apli-
caci6 d’una técnica per a guiar la interpretacié de P’actor. Aixi, idea per a la
primera fase dels assaigs una tasca dedicada a «estimular la imaginacio i
atreure la sensibilitat» (1988 : 217), totes dues necessaries per penetrar en la
singularitat del personatge. Pero, com es realitza? Si recapitulem, el primer
postulat no diu res d’aquesta estimulacio (la base psicofisica que sosté I'actua-
ci6), tampoc ho fan el segon (la norma basica per a la interrelacié dels mem-
bres de la companyia) ni el tercer ('objectiu del treball teatral). Aixi doncs,
un nou postulat recollira aquesta espurna que desencadena el procés. Abans
que res, Stanislavski troba necessari que en aquest recorregut aparegui una
sensacio apropiada, que sera el simptoma que la recerca va per bon cami:
’entusiasme, el que considera «el mobil de la creacié» (1988 : 194).
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Stanislavski sap que no sempre (per no dir poques vegades) la totalitat dels
actors s’enfronten a un projecte amb la mateixa illusi6 o el director sap com
impulsar-los a treballar amb eficacia. Knébel relata que «entusiasmar l’actor
com ho feia Nemirovitx-Dantxenko era un do que potser no posseia ningu
més. Aixo preocupava Stanislavski, que deia que Nemirovitx-Dantxenko era
un mag i un bruixot en aquest camp» (1981 : 34). Com que Stanislavski no
posseia aquesta capacitat del seu soci, havia d’integrar I’entusiasme, un requi-
sit imprescindible en la seva metodologia de treball, i que aquell no depengués
exclusivament de la seva persona. Per a resoldre doncs aquesta qiiestio, uti-
litzara els interessos artistics de I’actor mateix. El primer motor i font d’ins-
piraci6 sera el superobjectiu, o meta personal del desenvolupament artistic
que empren Pactor amb l'obra, inspirant-se en les circumstancies del perso-
natge interpretat. Malgrat tot, per a interpretar els multiples matisos d’un
personatge, aquest impuls no és suficient. Per aix0, Stanislavski dedica el pe-
riode inicial dels assaigs a trobar estimuls eficacos per a la interpretacio.

Durant molts anys, els primers dies de preparaci6é d’una posada en escena
en el TAM estaven dedicats al celebre i molt popular treball de taula. La seva
finalitat era «trobar els impulsos d’entusiasme de Partista» (1988 : 218).
Aquesta recerca es focalitza a trobar objectius i accions valids pel treball pos-
terior de cada actor. Stanislavski té en compte molts mitjans per a aquesta
finalitat:

Es pot recorrer al métode que consisteix a relatar el contingut de obra
i fer una sintesi dels fets i dels esdeveniments de les circumstancies donades
per ’autor. Fraccionar l’obra, viviseccionar-la, dividir-la en planols, formu-
lant preguntes i contestant-les, llegint el text accentuant degudament les
paraules i les pauses, indagant en el passat i en el futur de lobra, organitzant
xerrades i debats al seu entorn, jutjant i apreciant els fets, buscant denomi-
nacions dels fragments i dels objectius, etc. (1988 : 221)

Un cop realitzades aquestes tasques, el treball de taula es dona per fina-
litzat i P’actor ja té clara la linia d’accions que li correspondra complir fisica-
ment a partir d’ara. En els seus dltims anys, Stanislavski té especial cura a
assenyalar que les accions s’han de complir fisicament pero no viure-les, per-
que «amb P'acci6 fisica correctament executada, la vivéncia neix per si matei-
xa» (1988 : 262). La psicotécnica de Stanislavski torna a expressar-se com a
consequencia del primer postulat (la interrelacié entre cos, ment i emocid) i
deixa clar que aixi s’aconsegueix «atreure per reflex la vida espiritual amb la
vida fisica» (1988 : 265). Realitzant una acci6 d’'una manera correcta, I'emo-
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ci6 hi sera present ineluctablement, «a diferéncia del que fan altres actors,
obstinats a viure primer el paper, confiant que després, a més, vindra la resta.
Pero aixo passa molt poques vegades. Es dificil experimentar vivencies si el
paper encara no s’ha viscut» (1988 : 265). Es a dir, el treball de taula serveix
per a preparar el viatge que es recorrera durant els assaigs dempeus, pero no
per sentir anticipadament les emocions propies del personatge. Aqui es dona
la importancia justa al recurs de la memoria emotiva, mitja que Stanislavski
utilitzava al comencament perque els actors trobessin, no solament en les se-
ves vides sin6 també en esdeveniments que coneguessin, situacions similars a
les del seu personatge per a entendre millor les accions a realitzar, trobar els
objectius més apropiats i els tipus de sensacions que s’experimenten en casos
com aquests.

En molts dels manuals d’interpretacié dedicats a Stanislavski es posa em-
fasi en la vessant emocional de la seva aportaci6 a ’art dramatic. Sens dubte
tindran part de rad, perd no tota. Si s’estudien a consciéncia els escrits de
Stanislavski veiem que recomana a qualsevol actor mancat d’imaginaci6 que
abandoni el teatre, perd mai arremet contra els actors poc emocionals. Tam-
bé afirma que, en la creacid, en el procés dels assaigs, «la imaginacio és
I’avantguarda que guia Partista» (1994 : 100), pero no ho sén, en contra del
que es pugui pensar, la sensibilitat o Iexcitacié dels seus sentiments. Aixi
doncs, la imaginacié, juntament amb ’entusiasme del que hem parlat abans,
apareixen en el quart postulat, que nosaltres enunciem aixi:

POSTULAT 4: L'entusiasme i la imaginacié son la guia de l'actor

«Tots i cadascun dels moviments que es realitzen a escena, i cada paraula
que es diu, han de ser el resultat directe de la vida normal de la imaginaci6»
(1994 : 18). Aquesta senténcia, que ara pot semblar poc transcendent, no ho
era en el seu moment considerant la técnica dels actors d’aquella época, car-
regada d’amaneraments de l'ofici, de declamacions grandiloqiients, d’una in-
capacitat per a encarnar personatges individualitzats... En definitiva, Stanis-
lavski demana que la posada en escena expressi, en totes les seves facetes, el
mon de ficcié que planteja 'obra, atenint-se a aquesta fins les seves ultimes
consequencies. La seva croada particular no arremetia contra la incapacitat
dels actors d’emocionar-se en escena, sind contra la manca de consideraci6 a
les circumstancies de ficci6 plantejades a 'obra. A proposit d’aixo declara:
«Tot el que s’interpreta fredament és perjudicial, perqueé inculca I’habit d’ac-
tuar mecanicament, sense imaginacié» (1994 : 119). Quan Stanislavski reco-
mana a tot actor sense imaginacié que abandoni el teatre, argumenta que,
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quan un artista té aquesta mancanca, el director li impedira crear i acabara
sent «un simple ped a escenari» (1994 : 1o1). En el nucli del Sistema trobem
una altra dada fonamental per a comprendre la perspectiva de Stanislavski i
des de la qual orienta la seva mirada: la direccié d’actors. Si en els seus vo-
lums explica amb tant d’afany els conceptes creats per ell (circumstancies
donades, «si» magic, memoria emotiva, comunio, adaptacio, subtext, supe-
robjectiu...), adornats amb multiples exercicis que faciliten la seva comprensio,
no és perque entengui que el seu Sistema és un treball de formaci6 d’actors,
sind perque pretén aclarir els termes que mostrara més endavant (en el quart
volum) i puguin ser aplicats pel director i els actors en la posada en escena
d’una obra. En els fragments que ens han arribat (les escenificacions de Llas-
tima de seny, Otello i L'inspector), trobem exemples clars de com un director
guia uns joves actors perque apliquin en un procés de creaci6 la terminologia
i els coneixements que han aprés anteriorment.

Aixi doncs, per queé bona part del mén teatral continua considerant que
la contribuci6 a ’art de Stanislavski té a veure amb la formacié d’actors? Sta-
nislavski sempre va recalcar que els seus métodes estaven dirigits al treball en
el si d’un grup i no a actors que es formen individualment; la finalitat és la
posada en escena d’un espectacle d’acord a uns principis comuns entre actors
i director, perd mai adverteix que els seus metodes serveixin per formar ac-
tors en general. Stanislavski parla del «meétode» que utilitzava la seva com-
panyia el 1898 (1997b : 15) quan, en aquella época, encara no havia inventat
el Sistema famos. Llavors, per a ell, en qué consisteix aquest «métode» que
tantes vegades va canviar i que preexistia abans de la creacié mateixa del fa-
mos Sistema del que tant es parla? Sens dubte el métode preexistent no pot
ser altra cosa que la manera que tenia Stanislavski de dirigir els seus actors
del TAM durant els assaigs. La manera amb que aplica la paraula metode o
sistema és la que continuava utilitzant el 1931, el que fa pensar que només hi
ha una manera d’interpretar Stanislavski quan parla de metode o de sistema:
’entén com un conjunt de practiques realitzades amb la seva companyia i que,
amb el pas dels anys i dels multiples processos de posada en escena va anar
canviant, sense arribar mai a ser fix i invariable. Aquestes practiques no te-
nien la simple finalitat de formar els seus actors perque, com és sabut, en
’elenc del TAM figuraven algunes de les estrelles més importants del pais.
Aleshores, si els actors no eren principiants i no tenien necessitat de formar-
se, per que realitzaven canvis de metodologia? Doncs per aconseguir millors
resultats d’acord amb els principis estétics que guiaven el TAM, és a dir, per
trobar noves maneres d’emprar el talent més eficagment. En resum: per a va-
riar els mecanismes de la direcci6é d’actors.
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Arran de la bona amistat que havia fet amb gent de teatre dels Estats
Units, aquests li van demanar a Stanislavski d’escriure uns llibres per ajudar
a entendre la seva visi6 de lofici actoral. Stanislavski, en principi, era extre-
madament reaci a publicar-los perqué «tenia por que la paraula escrita arribés
a assumir el caracter d’'una gramatica inalterable, una regla inflexible, una
especie de Biblia» (1997b : 10); finalment va acceptar la publicacié davant la
possibilitat que la seva lectura impulsés altres persones a buscar el seu cami
teatral. Tot i aixi, van ser i son considerats encara com una part d’un «méto-
de per a la formaci6é d’actors inexistent» (2000 : 92), com bé subratlla Me-
lendres.

8. Cinque postulat

Cap al final de la seva vida Stanislavski desconfiava de la manera amb
que havia dirigit els seus actors. Al cap de molts anys de proves i errors, havia
arribat a la conclusi6é que el treball de taula era improductiu. En lloc de ser
un estimul per a I’actor perque trobés els ressorts individuals per a crear el
seu paper, a la practica deixaven que Stanislavski assumis aquesta tasca. Ell
acabava extraient del text la seva noci6 de les circumstancies a tenir en comp-
te, les accions que empreén cada personatge, els objectius correctes per animar
les accions... Stanislavski decideix posar fi, d’'una banda, a la passivitat dels
actors pel que fa a la creacié i, per l'altra, a la desmesurada autoritat que li
estaven concedint com a director. La seva tan anhelada meta de treballar amb
actors lliures i creatius i d’establir amb ells una corresponsabilitat artistica
s’esvaia. Per aixo elimina el treball de taula del periode inicial dels assaigs,
perque és l'etapa del treball en qué els actors han d’assentar una relacio lliure
i creativa amb Pobra. Stanislavski entenia que en aquella primera fase el di-
rector, amb el seu coneixement previ de I’obra i les seves solucions previstes
per a la posada en escena, podia coartar la creativitat dels actors. Per a resol-
dre aquest problema fa servir un principi que ja havia utilitzat, i que ara li
permetia veure una nova manera de comengar un procés d’assaigs sense els
inconvenients que tant volia evitar. Aquest principi, que aqui convertim en
cinque postulat de les seves idees és el seglient:

PoSTULAT 5: Coneixer significa sentir

Anteriorment havia aplicat aquest postulat per aclarir que, en I’analisi de
’obra, ’actor no ha de centrar-se en aspectes historicistes ni perdre’s en rao-
naments saberuts, sind que ha d’utilitzar la rad per trobar les eines emocionals
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que el mobilitzin després a 'accid. Coneixer el text equivalia a trobar motius
que fessin néixer el desig d’actuar, trobar les vies oportunes per despertar una
imaginaci6 activa i no passiva; en definitiva, conéixer el text suposava trobar
les fonts de I’entusiasme artistic personal convertint les premisses en expe-
riencia personal. Com que ja no creia en la utilitat de 'anterior manera d’abor-
dar Pobra, Stanislavski va decidir emprar una conseqiiéncia del segon postu-
lat («Crear una cosa propia és preferible a executar-ne una d’aliena»). Arriba
a la conclusi6 que és més dificil extreure material util d’un text que d’accions
propies i, per aix0, proposara als actors que comencin a assajar sense haver
apres encara el text. D’aquesta manera els actors troben una manera personal
i activa d’apropar-se a la ficci6. Coneixer ’obra significa, ara, experimentar-
la per lestudi de les accions. Dividint el text en fragments escenificables (ano-
menats successos o esdeveniments), entre els actors i el director es van des-
granant a poc a poc les circumstancies de cada situacié dramatica i, a mesu-
ra que es van realitzant les improvisacions que recreen cada situacio, es va
reconduint I’actuaci6 afegint noves circumstancies que apropen cada vegada
més I’accié que el text expressa. Amb aquesta manera d’abordar el procés
creatiu, Stanislavski aconsegueix el seu proposit: «sigui quin sigui el perso-
natge que interpreti ’artista, haura d’actuar sempre en nom seu, sota la seva
responsabilitat» (1988 : 308).

Stanislavski creia que un actor havia de poder escollir la vida que repre-
senta i no reproduir accions per obligacié. Gracies a Pelecci6 accessible, I’actor
dedueix que fara que se senti en el paper i aixi, més endavant, reconeixera el
personatge dins seu, sense haver-se for¢at a entendre racionalment el seu com-
portament. Coneixer el paper significa reconéixer sensacions propies en una
sequiéncia d’accions, utilitzant paraules inventades per actor mateix i adequa-
des a les situacions que investiga. A mesura que la investigaci6 es va tornant
més complexa i similar als plantejaments de l'obra, arriba un moment que per
continuar avangant no hi ha més remei que utilitzar les paraules escrites per
’autor. Aquestes s’adapten a la seqiiéncia d’accions fisiques creada, i amb la
influéncia d’aquesta novetat la seqiiencia millorara i acabara fixant-se.

Veiem aixi com el treball de taula s’ha convertit en una analisi activa i les
accions fisiques son recolzades per les circumstancies donades. En aquest mo-
ment sorgeix una altra idea clau per a entendre aquest nou enfocament de la
direcci6é d’actors: «el que és important no és I’accié en si sind 'impuls espon-
tani per a realitzar-la» (1988 : 317). La seqiiéncia d’accions fisiques no sén
importants per elles mateixes, sind els impulsos que hi condueixen. Per aixo,
si els impulsos es mantenen, ’accio6 fisica no es torna mecanica, esta «anima-
da des de I'interior; oculta una vivencia» (1988 : 320) i, el més important, si
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els impulsos estan ben definits, I’acci6 fisica pot ser modificada sense perju-
dici de trencar la linia d’actuacié de ’actor. Aqui veiem expressada d’una al-
tra manera la noci6 de vivéncia que sosté Stanislavski, un concepte que su-
posa la conjuncié d’accions fisiques amb les forces interiors que les provoquen.
D’altra banda, aplicant aquesta metodologia, Stanislavski fa evident que la
tasca de Pactor no és la de seguir el text que pronuncia el seu personatge, sind
una linia d’accions fisiques i impulsos. Stanislavski diu d’aixo: «Al sortir a
’escenari no penseu en cap altra cosa que no sigui la millor interpretaci6 dels
objectius i de les accions fonamentals de 'esquema» (1988 : 212).

9. Sise postulat

Entre la professio teatral, i fins i tot entre gent que no hi té cap relacio,
existeix el terrible malentes que el treball de Stanislavski se centra en aspectes
psicologics amb elements psicoanalitics. Si haguéssim d’assenyalar algun cul-
pable d’aquest fet, potser seria Boleslavski. Proclamat com a profeta del Sis-
tema en el mén capitalista, ell va ser qui ensenyava i escrivia coses com, per
exemple: «En aquest moment voste ha sofert, ha sentit profundament. Aques-
tes son dues coses sense les que no es pot fer cap art i especialment l’art tea-
tral» (1989 : 18). Aquest martiri que ’actor havia d’estar disposat a patir era
utilitzat també per aquest pedagog en les seves classes, amb técniques com
fer que un actor relatés un esdeveniment traumatic. Quan ja li lliscaven les
llagrimes a dojo, Boleslavski feia que digués el text del seu personatge. Aquests
metodes estaven basats en la idea que els records d’un actor han de constituir
la base de ’'emoci6 del seu personatge. Respecte a aquests records, Bolevs-
lavski creia que «quan un els desperta, pot controlar-los, pot utilitzar-los,
aplicar-los en el seu ofici» (1989 : 36). Aixi ho explica en un llibre, en el que
li diu a una alumna que «el seu veritable treball I’ha de fer sola —totalment
en el seu interior» (1989 : 40). Per contra, Stanislavski va deixar sempre ben
clar que el sentiment i 'emoci6é no poden ser el motor de la interpretacié. Mai
va deixar de repetir de moltes maneres diferents una idea que aqui conside-
rem el sisé i ultim postulat:

POSTULAT 6: Es pot controlar el cos perd no les emocions (1988 : 131)

Stanislavski no va arribar mai a desprendre’s d’aquesta fama. Pretenia que
I’actor es comportés en les circumstancies assenyalades en I'obra com ho fa-
rien els personatges representats si fossin individus vius i reals. Demanava
una interpretacié vivencial que, com hem dit, mobilitzés no solament el cos
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sind també la voluntat de I’actor. Si aquesta voluntat arrossegava amb ella
’emoci6 adequada, el treball seria ja perfecte. Pero ell sabia que la técnica per
arribar a aquest punt hauria de transitar per un cami que no anés directament
a buscar 'emocié. Aquesta técnica no garanteix més que una partitura apro-
piada per a aquesta finalitat, un cami possible i no sempre eficag, una base
amb que dirigir els actors perque tinguin armes apropiades en cada represen-
tacio. Si finalment 'emoci6 arriba o no, poc importa. Com diu Stanislavski
referint-se a aquest tema: «La inspiracié només arriba els dies festius» (1988
: 287).

10. Teoremes del Sistema

Seguint el nostre objectiu de demostrar que el Sistema constitueix una
teoria, hem enunciat fins aqui els postulats que, al nostre entendre, formen la
base cientifica d’aquesta practica. Continuant amb la tasca, desentrellarem
algunes afirmacions deduides dels postulats exposats i que denominarem teo-
remes, per continuar amb l’argot cientifista que hem seguit fins ara. Ens es-
talviarem les cadenes de deduccions logiques que ens han portat a la formu-
laci6 dels esmentats teoremes a partir dels postulats, perqué aquesta tasca, a
més d’ardua de llegir, estendria aquest escrit més enlla del que és raonable.
Ens referirem, aixo si, a alguna aplicaci6 practica de cada teorema en el tre-
ball de Stanislavski i/o la seva relacié amb altres referents.

TEOREMA 1: Mitjangant una tecnica conscient es pot accedir a 'emocio

Aquest és el fonament de la psicotécnica de Stanislavski. ’element mental
conscient i ’element corporal son la base de la creacié d’un ésser escénic que
harmonitzi tres caracteristiques basiques de organisme huma: rad, accio i
emoci6. Quan aix0 s’aconsegueix, se sol dir que l’actor actua organicament.
Actuaci6 organica i vivéncia son com sinonims en el llenguatge stanislavskia.
La imprecisiéo amb qué s’empra ’adjectiu organic en el llenguatge teatral és la
font de molts malentesos. Thomas Richards, deixeble de Grotowski, afirma
que pel seu mestre Porganicitat «significa viure d’acord amb les lleis naturals,
pero a un nivell primari» (2005 : 113). Com veiem, 'ambigiiitat amb que es
presenta el que és organic va lligada, sobretot, a la dificultat d’un director a
discernir quan un actor harmonitza adequadament rad, acci6 i 'emocié. Lor-
ganicitat és Pobjectiu final de la psicotécnica de Stanislavski, pero I'afirmacié
que un actor esta sent més o menys organic sempre sera dubtosa. En la seva
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ultima etapa, Stanislavski arriba a la conclusié que només es poden controlar
les accions fisiques i reclama als seus actors que en el treball prescindeixin de
tota referéncia al que és emotiu. Aquest territori pertany en exclusiva a ’actor.
En rigor, el director només pot observar i treure conclusions fiables de I’accié
fisica perque el seu coneixement de I'aspecte emocional de I’actuaci6 és espe-
culatiu i no directament comprovable. Aqui trobem una altra vegada una
caracteristica del treball practic de Stanislavski en que les regles conductores
no obeeixen exclusivament al treball de I’actor sin6 a la relacié comunicativa
del binomi actor-director.

Stanislavski és dels primers directors que es planteja renovar el fet teatral
utilitzant una nova metodologia de treball. Aquest fet, aparentment estrany
en I’art teatral, s’alinea amb la llavors nova nocié d’entrenament fisic aplica-
da al mén de I'esport. Més entrenament suposa una preparacié més gran per
a la confrontacio esportiva, el que proporciona més possibilitats de victoria.
L’entrenament fisic, que suposa la «repeticio sistematica d’una serie de gests
esportius» (2002 : 157), i que produeix «modificacions estructurals i funcio-
nals en la morfologia corporal, les funcions contractils i elastiques musculars,
activitat metabolica general, les respostes d’adaptaci6 cardiovascular i res-
piratoria i el sistema regulador neuroendocri», és adaptat en el terreny teatral
de diverses maneres. Les més famoses adaptacions de comencaments del segle
xX son la psicotecnica de Stanislavski i la biomecanica de Meierhold. Totes
dues volen instaurar regles objectives que governin el comportament de I’ac-
tor a escena, creant nous patrons de conducta que trenquin amb la tradicié
teatral del moment. No és gens estrany que aquestes dues técniques apareguin
a Rassia, un pais on, des dels ultims anys del segle x1x, Pavlov establia les
bases del condicionament classic. Aixo va suposar, més enlla de les seves re-
percussions cientifiques, la confirmacié que la conducta de les persones pot
ser eficagment modificada utilitzant les téecniques adequades. Com bé afirma
Barba «des del punt de vista de la tradici6 teatral I’exercici era una aberracio,
perque era impossible veure quina utilitat tenia per a un actor en escena» (Fé-
ral, 2004 : 32). Malgrat les variades finalitats dels exercicis, no tenen relacié
directa amb la interpretacio de personatges, siné que «constitueixen més avi-
at uns models de dramatirgia, de composicio, no a nivell narratiu, sin6 a
nivell organic» (Féral, 2004 : 33). Si el teatre actual li deu alguna cosa a Sta-
nislavski i Meierhold, entre d’altres, és, abans que res, la noci6 que l’actor ha
de treballar el seu instrument (cos i ment) perque respongui a les premisses
donades autonomament i amb accions.
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TeOREMA 11: Els actors han de crear les accions que representen

D’aquest teorema se’n dedueix un altre igualment d’important: els actors
han de ser creadors. I que comporta crear? Doncs bé, al segle xv11 Sarbiews-
ki afirmava que el poeta «crea una cosa nova» i, a més, «tal com ho fa Déu»
(Tatarkiewicz, 2001 : 283). Era la primera vegada que el verb llati creare, que
designava des de molts segles abans la creacié divina del mén a partir del no
res (creatio exnihilo), s’aplicava a temes humans. A partir de llavors, creacio,
creador i creativitat apareixen amb freqiiéncia en la teoria de ’art. En el segle
XIX, la tradicional associaci6 entre art i bellesa es trenca en benefici de la de
art i la creativitat; la creativitat s’associa llavors a la «produccié d’una exis-
téncia de ficcié» (2001 : 297), que la circumscriu en exclusiva al terreny de
I’art, segons afirma Tatarkiewicz. Artista i creador son acceptats com a sino-
nims i, en aquest paradigma, conviuen dues visions de ’art : la que considera
que tot art és creacio i la que creu que només el bon art és creatiu. Tanmateix,
les dues tendeéncies acullen el procés mental de I'artista com ’objectiu mateix
de la seva activitat. El pensament de Stanislavski rau en aquesta visi6 de la
creativitat del segle x1x, perqué demana als seus actors que siguin artistes,
creadors, és a dir productors d’una existencia ficcional.

TEOREMA 111: L'art teatral ha de tenir un fonament i un proposit

Platé ja considerava que «s’ha d’utilitzar la finalitat com a causa principal
per explicar-ho tot» (2000 : 49). Aquesta concepci6 de la realitat va ser re-
formulada per Aristotil quan manifestava les quatre causes que ha d’estudiar
la Fisica per a reconeixer la realitat: causa material, causa formal, causa efi-
cient i causa final. En el posterior desenvolupament de la ciéncia, les causes
eficients s’han considerat preeminents i les causes finals han passat principal-
ment al territori de la teologia. Quan els cientifics s’han deixat guiar per la
noci6 de finalitat han obtingut fracassos rotunds. Aixi doncs, qué va fer creu-
re a molts que el comportament de la realitat obeeix a una finalitat? Segura-
ment, ’estructura mateixa de ’accié humana (el component mental de la qual
confereix a les seves accions un sentit o significacié subjectiva) trasllada aquest
comportament al de la realitat observable. S’aplica aixi el molt dubtés sil-
logisme segiient: si la meva voluntat dirigeix les meves accions d’acord amb
una finalitat (corro per agafar el metro, treballo per guanyar diners, somric
per dissimular la vergonya...), aleshores les accions de la realitat observable
també tenen una finalitat d’acord amb una voluntat que les dirigeix (Déu o
instancies similars). Aquest esquema de pensament s’expressa en el Timeu de
Plat6, mostrant la modulaci6 segiient:
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El moén és, en efecte, la cosa més bella que s’ha produit i el seu creador
la millor de les causes. L'univers aixi engendrat ha estat doncs format segons
el model de la rad, de la saviesa i de ’esséncia immutable, del que es dedueix
com a conseqiiéncia necessaria que 'univers és una copia (2000 : 671).

Malgrat que Stanislavski no sigui un platonic confés ni el seu treball tin-
gui relacié evident amb la filosofia, si que opera en el terreny teatral amb
principis similars. En el seu teatre 'univers és la representacio teatral, i el
model de referéncia de ’'esmentat univers és el text teatral o, en ultim cas, la
parcella de la realitat a qué alludeix la ficcié dramatica. Els practicants de
I’art teatral son, seguint el simil platonic, creadors. Disposen d’un fonament
per a la creaci6 (el fragment de realitat evocat pel text) i un proposit (la re-
presentacio).

TEOREMA 1V: La interpretacié actoral i la direccié d’actors
han de ser coberents amb el proposit general de 'espectacle

Aquest teorema té una importancia fonamental perque implica que tota
obra necessita una manera individualitzada d’aproximar-s’hi, tant en la seva
plasmaci6 escénica (la interpretacié) com en el cami escollit per extreure’n el
material representable (la direccié d’actors). Stanislavski mateix ho deia: «No
hi ha receptes». Cada companyia té els seus interessos i el seus desigs artistics
i s6n els que han de condicionar els procediments i la forma final. Malgrat
tot, «la tendéncia cap al superobjectiu ha de ser ininterrompuda, ha de recéor-
rer tota Pobra i el paper» (1994 : 321), i aquesta maxima és valida per a tota
obra, sigui la que sigui.

TEOREMA V: La tasca de l'actor consisteix a convertir
les premisses donades en accions d’acord amb el procés de creacié

Aquest teorema implica també que les accions i vivéncies que executa un
actor no es troben en les premisses preses com a punt de partida (el text dra-
matic, les idees del director o dels actors mateixos, els condicionaments per
’escenografia, el vestuari...). La idea subratlla la radical diferéncia que exis-
teix entre el text teatral i el teatre. En el text teatral només es troben estimuls
que inciten Iactor, en virtut de la seva técnica, a realitzar accions. Tots aquests
estimuls poden ser percebuts per qualsevol altra persona al llegir el text, pero
si no té la teécnica necessaria, no podra transformar-los en signes teatrals.
Stanislavski, fill d’un segle que va veure florir el gust per la novella, coneixia
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la poderosa influéncia que exerceix un text escrit en la imaginaci6 del lector.
Conscient d’aquest poder, decideix utilitzar el mén ficcional que desencadena
la lectura i convertir-lo en la font de la creacié. El text teatral, després de Sta-
nislavski, deixa de ser una partitura vocal que s’acoblara als costums de es-
cena per convertir-se en ’aliment de la imaginacié dels actors. Després d’a-
questa aportacié de Stanislavski, qualsevol teatre posterior pot entendre’s
com una colleccié d’estimuls que, gracies a la imaginacio, es transformen en
accio.

TEOREMA VI: Dirigir actors és estimular la seva imaginacio
i comprovar la correcta adequacio de les seves accions
al proposit de I'espectacle

Tornant al simil platonic que hem utilitzat abans, un director ha de tenir
presents, sobretot, els fonaments de partida del treball i els proposits que pre-
tén aconseguir. El procés intermedi de conversié d’una realitat en una altra
correspon als actors, que s’encarreguen de comprovar si les premisses de par-
tida poden desembocar en els objectius plantejats. Durant els assaigs es rea-
litzara la investigaci6 per comprovar la validesa de les suposicions prévies. A
proposit d’aixd Melendres arriba a una conclusié semblant i més depurada
que la que aqui s’expressa afirmant que 'assaig és el

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 director (gairebé sempre sense explicitar-lo), pel
productor public o privat o, en el cas ideal, per un equip estéticament i ideo-
logicament afi (2000 : 33).

En relacié amb aquest teorema, Stanislavski diu el segiient:

Es pot aconsellar als directors que no tractin d’imposar res als artistes i
que no els temptin amb el que no estigui dins les seves possibilitats, sind que
provin d’atreure’ls fent que siguin els actors mateixos qui demanin a la di-
reccio el que necessiten per a la realitzacié de les accions fisiques simples

(1988 : 336).

En cap moment el director ha de provar d’imposar el seu concepte, sind
que, al contrari, obligara els actors a fer preguntes perqué busquin allo que
necessiten per a les accions fisiques (1988 : 378).
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TeEOREMA ViI: Tota premissa que no estimula
la imaginacio de lactor no és un estri per a la creacio

Encara que s’escapi del contingut estricte d’aquest teorema, és important
valorar aqui un tipus particular de premisses no dirigides a estimular la ima-
ginaci6 de I’actor. Es tracta de les premisses que proven d’eliminar una con-
ducta considerada poc desitjable en I’actuacié d’un actor. Sovint, quan un
actor actua d’una manera no admesa com a valida per un director, aquest li
demana que eradiqui determinades manifestacions de la seva actuacié, amb
una actitud que pot fluctuar entre el consell cortes i I’agressio fisica. Aquest
tipus de practiques han estat estudiades profusament en psicologia i responen
a la denominaci6 geneérica de castig. En Iactualitat hi ha maltiples opinions
sobre la materia, pero s’ha arribat a la conclusié que el castig, correctament
administrat, funciona. Tot i aixi, nombrosos estudis han demostrat que ad-
ministrar un castig no solament suprimeix la resposta castigada siné també
comporta la supressio d’altres respostes considerades com a valides. Pero, per
si aix0 fos poc, després de la utilitzacié del castig, en ocasions «els efectes
secundaris son molt més dificils de manejar que les respostes originals no de-
sitjades» (1999 : 366). Els efectes secundaris es reflecteixen en el castigat i
poden provocar-li agressivitat, desigs d’escapar de la situacio de castig i, so-
bretot, una associacié de ’estimulaci6 aversiva amb la persona que adminis-
tra Pestimul. S6n fenomens que qualsevol que hagi tingut un experiéncia te-
atral significativa ha pogut observar, provocar o patir. Com que, en esséncia,
la figura del director pretén orientar o manipular la conducta escenica de
I’actor (i en ocasions també la conducta personal), no s’han de menystenir les
repercussions dels estudis de la psicologia en la direccié d’actors. Per aixo,
I’ds del mode imperatiu en formulacions com «No facis tal cosa», s’ha de fer
amb cautela, perque no és un tipus d’indicacié que impulsi la imaginaci6 sind
que, al contrari, la restringeix o fins i tot la fa fugir. Contra aquest tipus de
practiques teatrals ens adverteix el teorema VII.

TEOREMA ViIi1: Lactor és l'inica figura imprescindible en l'art teatral

Dels escrits de Stanislavski es desprén que, com que les accions de I’art
teatral han de ser creades pels actors, i com que les esmentades accions no
existeixen en les premisses de partida (s’hi ha d’incloure el text dramatic),
’actor és I’inica figura imprescindible en I’art teatral, perqué aquest es basa
en I’accié executada. En els nostres dies, aquest teorema esta tan integrat en
la realitat teatral que poc queda a dir-ne, llevat que, tot i ser donat per cert,
a la practica la seva noci6 s’aplica plenament ben poques vegades.
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TEOREMA 1X: La figura del director és prescindible, pero no
la seva funcié (trobar estimuls adequats per a la creacié actoral
i supervisar la correcta conversié dels estimuls en signes valids)

Aquest teorema no va ser mai expressat aixi per Stanislavski pero, al con-
templar el conjunt de les seves afirmacions com una teoria i realitzar la de-
ducci6é d’enunciats que es desprenen dels seus postulats, ens trobem amb
aquesta i amb d’altres afirmacions que superen ’ambit de referéncia. Com
tota bona teoria, els seus principis no solament pertanyen al seu autor sin
també al mén del pensament i, un cop mort Stanislavski, amb la millora o
’analisi de la teoria es pot arribar a conclusions que potser ell mai va preveu-
re. Tot i aixi, fins i tot Stanislavski va arribar a afirmar:

Mentre el nostre art no arribi als graus més alts de perfecci6 en el camp
de la psicotécnica per possibilitar a Pactor que pugui assolir tot sol, sense
ajuda aliena, els seus objectius de creacio, hem de recorrer als oficis del di-
rector i d’altres participants en espectacle, en les mans del quals descansen
la varietat de decorats, els esquemes de moviments, els jocs de llums, els sons
i d’altres estimuls (1994 : 237-238).

Aquesta afirmacio, per la seva singularitat i atreviment, ens ofereix la pri-
mera mostra del que constitueix una prediccié de la teoria de Stanislavski
(condici6 sine qua non per a determinar si les idees de Stanislavski poden
acreditar-se com a teoria). Prediu que arribara un moment en qué grups d’ac-
tors realitzaran espectacles sense la necessitat d’un director, un fenomen en-
cara no molt estés pero en el que, sens dubte, es poden incloure experiéncies
teatrals com els matxs d’improvisacio o certes formes parateatrals. Aqui se’ns
ofereix una dada singular de la seva visio6 de la direccié d’actors: la figura del
director és passatgera i la seva aparicié oficial a finals del segle X1x va ser per
una ra6 conjuntural. El director és una figura de transicio, la finalitat del qual
és governar l'actuaci6 dels actors mentre la metodologia de la creacid no es-
tigui prou depurada i integrada en ells mateixos, de manera que puguin cre-
ar autonomament. Aqui tenim perque en els seus escrits Stanislavski atorga
una relativament escassa importancia a la figura del director. Ell escriu sobre
Iofici de ’actor en un periode en qué aquest es complementa amb la direccié
d’actors, pero considera que la direccié correcta és precisament la que acon-
segueixi fer invisible o prescindible la figura del director. I aquesta invisibili-
tat que reclama també es fa patent en els seus escrits. Aixi, d’aquesta concep-
ci6 es pot deduir:
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1. Un director ha finalitzat el seu treball quan aconsegueix que un grup
d’actors pugui treballar sense ell.
2. Un bon director és aquell que aconsegueix fer-se prescindible.

Encara que puguin resultar paradoxals i extravagants afirmacions com
aquestes, resulten crucials per a entendre Stanislavski. Troba necessaria la
seva psicotécnica, entesa com un procediment per a dirigir ’actuacio dels ac-
tors, només pel fet que la inspiracio i el talent rares vegades son presents en
els actors d’'una manera total. Com que P’estat ideal és gairebé utopic, la di-
reccié d’actors ha de ser I'encarregada de fer possible d’apropar-s’hi. Si s’acon-
segueix, no solament la técnica ha de desapareixer, sind també el promotor
de la técnica: el director.

TeEOREMA X: Un actor pot crear sense un text dramatic previ,
pero no sense premisses, per minimes que siguin

Aquest teorema és una altra de les prediccions de la teoria de Stanislavs-
ki que posteriorment van demostrar la seva validesa. Els multiples grups que
al llarg del segle xx van defensar la creacié collectiva, van corroborar aquest
teorema predictiu, creant espectacles sense partir d’un text previ sin de pre-
misses de diferent naturalesa. Aixi ho deia Stanislavski: «Es pot interpretar
una obra que encara no esta escrita» (1988 : 305). Encara que en el seu treball
mai va preveure una possibilitat semblant, la seva metodologia li va fer supo-
sar tal afirmacié. Tot i estar convengut que «és inutil fantasiar “en general”,
sense un tema fermament plantejat» (1994 : 118), per a ell aquest no ha de ser
necessariament el text teatral sind qualsevol altre que susciti en I’actor una
imaginaci6 activa. Es per aixd que en aquests teoremes introduim la nocié de
premissa teatral com a referent des del qual es realitza la creacio.

Es necessari destacar que els actors de la Commedia dell’arte, indubtable-
ment anterior a Stanislavski, ja havien demostrat que es pot actuar sense par-
tir d’un text fermament establert i, en aquest sentit, aquest teorema X no
constitueix una novetat en la historia del teatre. Ara bé, com que Stanislavs-
ki parteix de premisses radicalment diferents de les de la Commedia, també
considerem que es pot veure aquest teorema com una prediccid, en el sentit
que, agafant altres camins, endevina una linia de treball que va més enlla del
que va experimentar al TAM.
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TeoREMA Xx1: El director ha de coneixer la tecnica
dels seus actors per influir correctament en les seves accions

Atesa la influéncia de la imaginacié d’un actor en les accions que realitza,
i com que només ’actor té accés directe a aquesta font, 'nica via per la qual
el director pot influir en les accions dels seus actors és coneixent el procedi-
ment de conversié d’allo imaginat en accions, és a dir, coneixent la técnica
actoral. La técnica s’associa molt sovint amb la forma corporal i vocal que
adopta la conducta d’un actor. Stanislavski no alludeix a aquesta definicié
quan parla de técnica. Per técnica entén la metodologia de la creacio, la idi-
osincrasia particular que permet transformar estimuls mentals en accions. En
resum, per a ell la técnica no compromet la part fisica de I’actor sin6 tota la
seva integritat. La técnica, per a Stanislavski, és psicotécnica.

TEOREMA X11: Director i actor han de compartir
la mateixa metodologia de creacié

Que s’entén per metodologia compartida? Si ens fixem en el treball de
Stanislavski, trobem les seglients caracteristiques: visi6 integral del fenomen
teatral, delimitacié de les funcions d’actors i director, claredat respecte als
objectius de I’art de I’actor, terminologia compartida entre actors i director,
planificaci6 del periode d’assaigs... Totes aquestes nocions confirmen una al-
tra indubtable aportaci6 de Stanislavski en I’art dramatic com és establir les
bases per a la formacié de companyies teatrals estables contemporanies.

De la necessitat d’un nou organisme —diu Copeau en una entrevista de
1926— sorgeix la necessitat d’una escola, pero no ja com una simple agru-
paci6 d’alumnes dirigits per un tnic mestre, siné com una veritable comu-
nitat capac, a partir d’aixo, de ser autonoma i de poder respondre a les seves
propies necessitats (Barba i Savarese, 1988 : 35).

L’assoliment més gran de Stanislavski va ser, seguint les paraules de Co-
peau, I'incalculable valor huma del seu Teatre d’Art.
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11. Verificacio de la hipotesi

El nostre viatge amb Stanislavski esta arribant a la seva fi. Queda només
veure si el nostre treball ha pogut aclarir alguna cosa respecte a la veritat de
la hipotesi formulada com a motor del present escrit (Lanomenat Sistema de
Stanislavski és una teoria sobre la direccié d’actors.) Hem pretes, en primer
lloc, demostrar la qualitat teorica del Sistema. Creiem haver-ho aconseguit
després d’assolir els seglients resultats:

1. Establir els parametres (postulats) en els que se sosté el Sistema.

2. Deduir tot un conjunt d’afirmacions (teoremes) sobre la base dels pa-
rametres anteriors.

3. Comprovar la seva correspondéncia amb casos practics extrets del tre-
ball de Stanislavski i d’algun altre referent.

4. Enunciar prediccions del Sistema que van demostrar ser aplicables a la
practica teatral.

Per tot aix0 podem afirmar que el Sistema pot ser considerat, en efecte,
un teoria en tota regla. Demostrar que, a més, és una teoria que versa sobre
la direccié d’actors, seria, a hores d’ara, gairebé redundant. Durant tot el dis-
curs hem anat desgranant els motius que fonamenten la nostra hipotesi. Afir-
mar, per exemple, que director i actor han de compartir la mateixa metodo-
logia de creacio (Teorema x111) no és comprensible si la nostra hipotesi no és
certa. Els teoremes deduits indueixen a pensar, aix0 si, que ens trobem davant
d’una teoria que no solament concerneix la direccié d’actors siné també la
totalitat de ’art teatral.

Es podria pensar en aquest moment que la conclusi6 a la que hem arribat
és banal perqué molts autors han definit el Sistema en termes de teoria. Tot i
aixi, amb aquest escrit s’ha intentat, d’'una banda, demostrar el perque d’aquest
lloc comu i, d’altra banda, s’ha volgut rebatre la idea que el Sistema és un
meétode de formacié d’actors, idea ampliament estesa en ambits que, com el
nostre, mai han conegut el Sistema en profunditat.

12. Conclusio

La nostra pretensié de demostrar I’existéncia d’una teoria sobre la direc-
ci6 d’actors és un intent d’estimular noves investigacions d’aquesta disciplina.
Treballs pioners com el de Jaume Melendres amb el seu llibre La direccic dels
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actors han de ser secundats per nous impulsos. Escrutar com Stanislavski va
aplicar els descobriments del mén de la ciencia i de I’art del seu temps pot ser,
per a tots nosaltres, un estimul des del qual emprendre projectes similars.
Aquesta tasca requerira notables esfor¢os pero oferira, sens dubte, resultats
productius. Es podria renovar la practica teatral aplicant coneixements d’al-
tres ambits no artistics. Aquesta és una gran lli¢é que ens va donar Stanis-
lavski. Apliquem-la.
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