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ment fàcil desfer-me de la mena de
gestos que no tenen res a veure amb
el personatge en situació.

Dit això, he de confessar que treballo
millor com a integrant d’un equip que
com a autòcrata. A la sala d’assaig he
de tenir actors amb els quals ja tingui
una relació, per tal que no m’hagin de
demostrar res. Ells se senten molt se-
gurs en la relació i jo em sento molt
segura en la relació. Aleshores ens po-
dem dedicar, simplement, a treballar
molt dur i, sense vanitats ni egos ni
ansietats, enfilar el camí. Això té com
a resultat una gran eficiència. I també
molta valentia, ja que els actors pre-
nen riscos més grans perquè se senten
molt segurs en la relació de treball. 

De totes maneres, de vegades treba-
llo amb actors de fora del grup i ales-
hores pot resultar difícil eliminar els
gestos innecessaris.

Així doncs, és més difícil treballar
amb estrelles? Em ve al cap Juliet
Stevenson, per exemple, que feia
d’Arkadina a The seagull...
Va resultar força difícil de treballar
amb la Juliet. Havia treballat amb

ella a Footfalls i Not I de Beckett i va
estar fantàstica. En canvi, a The sea-
gull la nostra relació va ser conflicti-
va per raons força complexes. En pri-
mer lloc, perquè ella tenia una visió
del personatge, i per tant de la pro-
ducció, que tenia a veure amb la seva
psicologia, i ella estava en conflicte
amb la direcció cap on jo volia anar.
Aquest desacord va afectar les esce-
nes. A més a més, mantenia el tempo
del personatge molt proper al seu
propi tempo i va refusar actuar cap
de les pressions temporals a què esta-
ven sotmesos els personatges en si-
tuacions particulars. Ras i curt: no
volia fer o dir res ràpid. Finalment,
volia expressar una part del seu dolor
privat a través del personatge. De fet,
aquest dolor privat lligava amb una
faceta del personatge, però això volia
dir que les altres facetes quedaven
desateses. Arkadina l’amant estava
imaginada en la seva totalitat, però
Arkadina la mare, Arkadina l’actriu i
Arkadina la germana no estaven
construïdes del tot. Per tant, la feina
que fèiem ella i jo no resultava clara
per al públic. Ella tampoc no estava
d’acord amb el procés que jo feia ser-
vir per construir el món de l’obra. En

canvi, amb Ben Whishaw, que feia
de Konstantin, va ser tot el contrari.
Era el primer cop que treballava amb
ell i, tot i això, la seva actuació va ser
immaculada. El que va fer en aquell
primer parlament de l’acte I, molt
complex, era enormement difícil.
Havia d’actuar el temps, el lloc i una
intenció molt clara envers el seu on-
cle alhora que afinava el piano.
Potser treballo millor amb actors que
pensen: «Collons, és un exercici
d’interpretació difícil, però m’agrada
el repte». Per tant, en certa manera,
han d’estar interessats tant en el pro-
cés com en el producte.

Com organitza els assaigs?
Quan treballo amb textos teatrals,
passo el 40% dels assaigs amb la
companyia d’actors al complet. Junts
construïm el món i el passat de l’o-
bra. Ens fem preguntes del tipus: en
quina part de Rússia és la finca de
Sorin? Quant temps fa que s’han co-
negut Arkadina i Trigorin? Què pas-
sava a Rússia a la dècada del 1890?
Mirem les biografies de tots els per-
sonatges. Si l’obra transcorre en un
període històric, fem tota la recerca
que calgui. També donem un cop

d’ull a la manera com estan estructu-
rades les idees a l’obra i fem un tre-
ball pràctic sobre aquestes idees...

Què vol dir amb treball pràctic?
Per exemple, una de les grans idees
que travessa The seagull de dalt a
baix és la infelicitat en l’amor. Per
tant, dic als actors: «Penseu en un
moment de la vostra vida en què vau
ser desgraciats en l’amor». Llavors,
l’endemà arriben a la sala d’assaig i
reconstrueixen l’esdeveniment de les
seves vides amb la resta d’actors fent
els altres personatges. Els actors i jo
mirem els exercicis i observem què
passa realment quan la gent és des-
graciada en l’amor. Per exemple, ens
adonem del que fa el cos quan una
persona és a punt de rebutjar algú o
en el moment en què se’l rebutja.
Llavors discutim qualsevol lligam
entre el que passa en aquestes re-
construccions d’esdeveniments reals
procedents de les vides dels actors i
l’acció de l’obra. Això anima els ac-
tors a extreure informació de la vida
real per construir els seus personat-
ges i treballar en l’acció de l’obra.
Evita que facin una versió romantit-
zada del comportament humà.
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Si demana als actors que recons-
trueixin moments dolorosos de les
seves vides davant seu, vol dir que
confien molt en vostè...
Sempre els demano que no facin res
que els hagi passat fa poc i que no
hagin paït degudament. I ells no cal
que reconstrueixin res significatiu;
poden fer, literalment, el moment
just després que algú els hagi rebut-
jat i estan asseguts mirant un llibre.
La reconstrucció no és una escena
de l’obra. També deixo clar que fer
teatre no és cap teràpia. Tot i així, el
teatre és una imitació de la vida, o
sigui que aquest exercici fa que do-
nin un cop d’ull a uns quants qua-
dres de la seva vida i que els estu-
diïn per a qualsevol cosa que puguin
fer servir durant l’acció de l’obra. Si
les idees són particularment doloro-
ses, com la mort i la malaltia, faig
que l’exercici de reconstrucció sigui
opcional.

Com he dit abans, durant aquest perí-
ode també construïm un món junts, i
vull dir literalment: fem un gran
mapa del lloc per tal que, siguin on
siguin, els actors puguin fer una volta
de 360 graus i saber exactament què

estan mirant. O sigui que a The sea-
gull, si eren en un costat del llac, sa-
brien que, en cas de girar-se, a l’es-
querra hi hauria la carretera, una
granja a la dreta, i una casa en runes
a la riba oposada.

Després d’això, mirem les circums-
tàncies immediates, és a dir, les co-
ses que han passat les vint-i-quatre
hores prèvies a l’acció de l’escena. A
The seagull, per exemple, seria l’a-
rribada d’Arkadina i Trigorin a la
finca. Com això ho canvia tot. Tot
seguit, improvisem els esdeveni-
ments claus en la biografia de cada
personatge. I finalment, durant el
60% restant dels assaigs, analitzem
l’acció del text i practiquem les esce-
nes. Quan comencem a practicar les
escenes, però, no ho fem amb les pa-
raules que estan escrites a l’obra.
Primer analitzem quines són les in-
tencions que motiven les paraules i,
després, quan ens aixequem, ho fem
com una improvisació: els actors po-
den fer servir les paraules que recor-
din, però també se les poden inven-
tar. Per tant, els primers assaigs
d’escenes semblen més una improvi-
sació que l’assaig d’un escena.

Així doncs, aquesta és probablement
l’estructura bàsica: primer construïm
el món que existeix abans que co-
menci l’acció; després estudiem l’ac-
ció; i, finalment, practiquem l’acció.
I tota l’estona els actors han d’estar
actuant el lloc, el temps, les imatges
del passat, les intencions i els esdeve-
niments, que són els canvis que pas-
sen durant l’acció.

I quan considera que és hora d’a-
prendre’s el text?
Amb una mica de sort, passa de ma-
nera orgànica, però no m’importa si
encara no se’l saben la nit de l’estre-
na, no em preocupa (tot i que preo-
cupa molta altra gent i de fet els ac-
tors sempre han acabat sabent-se el
text abans...).

Actuar implica repetir les mateixes
accions nit rere nit. Què pot fer un
director o com pot ajudar perquè
l’actor mantingui vives aquestes
accions?
Per mi, treballar les intencions és la
clau per mantenir viu el treball al llarg
del temps. Una intenció és el desig que
corre per sota les paraules que els per-
sonatges diuen i les accions que fan.

Durant els assaigs, tu assenyales les in-
tencions precises i, durant la represen-
tació, l’actor troba maneres diferents
d’actuar aquesta intenció. La intenció
no canvia mai, però els mitjans pels
quals s’aconse gueix poden variar d’u-
na nit a l’altra. Aquesta variació és el
que manté viva la representació. Els
actors se sorprenen constantment els
uns als altres per com actuen la inten-
ció. És així com creo vida en la repre-
sentació al llarg del temps.

Finalment, què la fa escollir una
obra? Té l’oportunitat d’escollir les
obres que dirigeix, ja sigui al
National Theatre o al Royal Court?
No sempre sé per què vull dirigir cer-
tes obres en certs moments de la
meva vida, a banda de les raons òb-
vies, com ara que s’estigui produint
una guerra problemàtica i que, com a
artista, vulguis entaular una conversa
amb l’esdeveniment. Probablement
hi ha raons psicològiques íntimes que
et porten a un escriptor o a una obra
en un moment determinat, en contra-
posició a d’altres. O bé, com he dit
abans, les meves eleccions poden
deure’s al desig d’experimentar amb
la forma, com en el cas del treball
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que estic fent en aquests moments
amb el vídeo.

De totes maneres, tinc la sort de po-
der dirigir l’obra que escullo, i això
ho dec principalment al suport de
Nick Hytner al National Theatre, que
em proporciona una llar artística i em
permet fer el que vull. Evidentment,
els meus desigs han d’encaixar amb
els seus plans per aconseguir una
programació equilibrada, i de vega-
des les seves necessitats de progra-
mació afecten les meves eleccions.
Per exemple, el 2004 volia dirigir
The seagull, però ell em va dir: «no,
no facis The seagull. Fes Three sis-
ters, perquè encaixarà millor amb la
resta d’obres en repertori», i em va
estar bé.

Acaba d’esmentar el seu interès ac-
tual pel vídeo, que ja vam consta-
tar fa uns quants mesos a Waves.
Què em pot dir de l’adaptació que
està preparant de L’idiota?
L’idiota [la producció, estrenada el
juliol de 2008, va acabar titulant-se
...some trace of her] és una gran ex-
periment formal. Estem estudiant la
fotografia del segle XIX de Munch,

Strindberg i de dues fotògrafes, Lady
Hawarden i Julia Margaret Cameron.
També estem estudiant una fantàstica
fotògrafa nord-americana anomenada
Francesca Woodman, dels anys setan-
ta. Farem servir l’estil i l’atmosfera
d’aquestes fotografies per construir
les escenes de L’idiota, i des prés, al
damunt, hi col·loca rem el text i el
diàleg.

I això no és experimental?
Sí? No ho sé, jo només penso que és
bonic.

Aquesta entrevista va tenir lloc a
l’Stu dio del National Theatre, a Lon -
dres, el 7 de desembre de 2007.

Víctor Muñoz i Calafell
és llicenciat en Filologia 
Anglesa i Germanística 

i en Direcció i Dramatúrgia.

(Retrovisor.)

30

PAUSA 30:Pausa nova bàsica  30/11/08  13:51  Página 112


