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1. INTRODUCCION

1.1. PLANTEAMIENTO

Esta investigacion pretende abordar el estudiojudgjo en el ambito teatral. La manera de
acercarme a éste amplio fendmeno, sera la reidizde una primera aproximacion al concepto ludico
por una parte y posteriormente una visita a leepdetla teoria y practica teatral, intentando recen
los vinculos que pudiera haber entre el universa @scena y el del juego.

Para el estudio del concepto ludico, me he queraferenciar principalmente en Johan
Huizinga (1872-1945), filésofo e historiador holéedy a Roger Caillois (1913 — 1978), sociologo y
critico literario franceés, tratando de selecciataforma clara la esencia y forma del juego, asiccla
posible transferencia al contexto escénico de emsals. Ambos constituyen un referente cultural de
trascendencia internacional y son citados a meeados articulos y libros posteriores sobre el gueg
por lo que he preferido consultarlos como fuenteana de la teoria del juego. Por otra parte témar
a Tadeusz Kowzan (1922 — 2010), historiador pojasemiologo del teatro, afincado en Francia desde
1972, como referente del andlisis del signo teatrai.

Por lo que respecta a la segunda parte de la @us@ny es decir, la que corresponde a al teoria
sobre todo préctica teatral, he seleccionado aug@acigecoq (1921 — 1999) y Philippe Gaulier (1943),
ademas de la compaiiia britdnica Théatre de Coméplipor estar su discurso estético, su practica
actoral, enfocadas al uso abundante del juego anaglLecoq, 2003); (Gaulier, 2005); (Rocamora,
2008) Este juego se traduce a menudo en la bdaaled placer creativo y por tanto lo abordan en un
sentido multifuncional, afectando tanto a la paabcomo al gesto. Lo aplican ademas como
herramienta escénica en los diversos contextogpageee generar el oficio teatral: ElI pedagogico, el
proceso de creacion, o el de los resultados esde un proyecto.

Concretaré esta investigacion aproximando el estadiuno de los espectaculos de esta
compafia:Las tres vidas de Lucie Cabrogstrenada en 1994a fin de observar en él ciertas
manifestaciones del juego de forma mas aplicadaseadena.

Existe un vinculo biografico personal con todo ,gjl@ que yo mismo, estudiando con Philippe
Gaulier el curso 1997 / 1998, y con alumnos de gqmusteriormente, descubriendo siempre en estos
procesos, cOmMo se recurria sistematicamente ab jpaga provocar, corregir y afinar la técnica
interpretativa de los actores.

Mi interés por investigar este tema radica en laeokacion de cémo el juego, es citado a
menudo en teatro, aunque no siempre conceptualado dimension mas profunda. Por ejemplo se

observa en el Diccionario de Pavis, que el juegibesuna notable atencién pues se le dedican 5
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entradas a él asociadas por medio de adjetivaciderovacion: “Juego de lenguaje”, “Juego
dramético”, “Juego escénico”, “Juego y prejuegddyglar.” (Pavis, 2008, p 265)

En cuanto a la seleccion de estos autores, puaiioqie, ademas de por su reconocimiento y
transcendencia internacional, han sido elegidosuparrazon de coherencia cronolégica y espacial, ya
que son todos ellos coetaneos a lo largo del sido y principalmente en la segunda mitad, y
cohabitantes de la Europa centro. Huizinga, prim@tad de siglo XX; Caillois, zona media del siglo
XX; Kowzan, las ultimas décadas del siglo XX, @lal que Lecoq; Gaulier, final del XX y principio
del XXI y por ultimo los alumnos de estos dos pedmg: Teatro deComplicité igualmente, final
siglo XX, principio XXI.

Pese a la amplitud del tema a que me enfrentontarte acotarlo Unicamente al contexto
artistico y particularmente al de la escena, ahaenido la enorme transcendencia que este concepto
muestra en los territorios de la psicologia, leogtafia, la etologia, la pedagogia, la sociolota,
filosofia o la biologia. Tan sélo muy puntualmergeurriré a algun argumento de este campo, pero
sera siempre por colateralidad, sin ser mi objeitiMmducirme en estos contextos por ahora. Deseo
concretarlo en las manifestaciones artisticas,n&sx® y ajustarlo por otra parte a la proporcion

adecuada de este trabajo de investigacion en loegpecta al volumen.

1.2. HIPOTESIS

El @mbito de esta investigacion preteratelizar si se podrian encontrar razones para
confirmar que el juego, en el sentido mas profundde la palabra, es un concepto vinculable a la
escena y en qué medida o de qué mose introduce en ella, asi como, si supone una iesezievante
del proceso creador del espectaculo, de la interpretasi de los personajes, la puesta en escena, la
direccién del mismo o de la realizaciéon finalSe pretendeleducir también, en qué medida ha
podido influir el contexto del XX en la recuperacié de este término.

Analizarési ese juego, es el nutriente principal, o uno ded nutrientes basicos de los que se
alimenta la renovacion escénica del siglo XXque posibilita la aparicion de discursos teasrale
conectados con lo ludico, especialmente en lamadtidécadas y si abre las puertas a realidades
emergentes como Lecoq, Gaulier o Complicité.

Pretendo crear nexos de union entre el discurgbia@sde Lecoq, Gaulier o Complicité con el
juego y con el teatro, para tratar a posteriorivde si ello permite establecer alguna deduccion
extrapolable a la teoria escénica en general. (H$teo apartado me conformaria con presentarlo ya

que preveo que su amplitud habria de ser abarcadiazeinvestigacion mas amplia.



1.3. METODOLOGIA

Para responder a las preguntas planteadas utiliaasgguiente metodologia: Estudiaré los
materiales documentales, de algunos autores deltaardbl ensayo filo-sociolégico como Johan
Huizinga y Roger Caillois, por ser referentes ursakes en la teoria del juego. En segundo lugar
revisaré las aportaciones en materia de innovagiérofrece el contexto historico que los une, es de
el siglo XX. En tercer lugar considero importanéalizar una aproximacion al signo en el drama,
especialmente ayudado por Tadeusz Kowzan, relegsam@logo teatral. Y en cuarto y ultimo lugar,
la parte aplicada a la escena la fundamento estdiie particular de los materiales relacionadas co
Lecoq, Gaulier y el espectaculo de Théatre de Coit#lLas tres vidas de Lucie Cabrol

Tan so6lo matizar que al no ser éste un estudizca@rite los autores, mi objetivo no es tanto
valorativo como comparativo o relacional, ya que pr@ocupa especialmente poder interconectar su
legado a fin de establecer estos lazos de con@gxego teatro.

Me aproximaré a mi hipotesiontrastando los recursos documentales, los escst® las
criticas teatrales, entrevistastratandolos como datos empiricos, que permitabtencion de algunos
resultados. Necesitaré utilizar una metodologia parativa en varios momentos. Posteriormente
intentaré asociarlos y establecer una generalizagi®® pudiera ser contrastable, proceso del cual
intentaré deducir algunas conclusiones.

Las herramientas que utilizaré para explorar larmfcion pertinente sobre este tema seré la
revision de los siguientes materiales: Escritosladeautores, asi como los documentos que otras
personas hayan escrito sobre ellos. Material dootaheobre las aportaciones innovadoras del teatro
del siglo XX El hecho de haber siddumno directo de Gaulier e indirecto de Lecogne permitira
analizar los conceptos de su sistema de ejeraifittiticos. Material videografico, principalmente e
discurso de Lecoq sobre el teatroL&s deux voyages de Jacques Ledday & Carasso, 2006y el
espectaculo referencial de este estudioe three lives of Lucie Cabrol (Las tres vidasldeie
Cabrol) de Théatre de Complicité, que adjunto. Completarévastigacion con la realizacion de dos
entrevistas de respuesta abierta a un ex-alumheats y otro de Gaulier, a fin de tener un material
de contraste mas testimonial.

Esta metodologia pretende compensar la obtenci@aus de fuentes diversas, mezclando la
experiencia personal del alumno directo, conocddbdiscurso y de los recursos pedagdgicos, con los
elementos documentales como criticas, videos,ubosico bibliografia. Pienso que esta revision

documental por una parte, la recuperacion de na&ericomo articulos o criticas por otra, y la



narracion testimonial de alumnos de primera mauoede aportar datos interesantes y alguno de ellos

inéditos sobre este a&mbito teatral.

2. MARCO TEORICO

2.1. HUIZINGA

Sera el autor referencial encargado de organizadiscurso profundo de las construcciones
culturales humanas alrededor de la idea de juegbloAplasma en 1938 en su olitamo ludens
Define el juego como: “Una accion libre ejecutadamo si'y sentida como situada fuera de la vida
corriente, pero que, a pesar de todo, puede alispopecompleto al jugador, sin que haya en ella
interés material ni se obtenga por ella provecgaral, que se ejecuta en un determinado tiempo y en
un determinado espacio, que se desarrolla en @m@ametido a reglas y que da origen a asociaciones
gue propenden a rodearse de misterio o0 a disfepars destacarse del mundo que es habitual” Esta
importante definicion es recogida por muchos astomno nuclear. Entre ellos por Pavis y Salvatierra
en sus investigaciones. (Salvatierra Capdevilag2p 290) o por Vicente Navarro en su estudicde |
juegos motores. (Navarro Adelantado, 2002, p 1BSXp nos hace pensar en la relevancia de este autor

Para él el juego tiene una esermignal,o sea, de competicion, porfia y lucha, motivadas po
un deseo intrinseco al ser humano de superacideceglemcia. En ese sentido, muchos aspectos de la
cultura humana se pueden comprender como fenonaguosles y por tanto, ludicos. El deporte, por
su caracter de disfrute con la competicidon y laaésgia, la guerra, por lo mismo pero llevado al
extremo, el ambito juridico, por el deseo de consdg victoria tras la disputa dialéctica, la pi@eg el
arte, por el entretenimiento con lo banal y lo desimado, con el juego de las apariencias. Lo sacro,
por su relacion con la representacion, con el alisfcon el trance como elemento de sobrepasar el
mundo real. El conocimiento, sea a través de ersgfmegico), en un principio, o el conocimiento
cientifico mas adelante, no es sino otra competigidr ser el primero en el dominio del saber. El
ludismo aterriza también en la porfia por el comoento.

Para Huizinga es pues este fendmeno competitivmahgexpuesto principalmente en la Grecia
clasica, en la que incluso se transformara en &spdo deportivo-religioso. El deseo de mostrarse a
los dioses como seres lo mas perfectos posiblesyectirse asi ademas en modelos espirituales para
la especie. La logica evolucionista acompafa adeasi&sdiscurso agonal, y explica que éste se halle
tan centrado en el cuerpo. Un ser excelente, aguumas perfecto, y entre otras cosas esto searsjor
tiene un cuerpo mas habil, mas resistente y matefysor tanto mas capaz de resistir, en la lueha d
las especies. Toda una estrategia que el ser hudesaorolla a fin de perdurarse. Sebastia Serrano

7



explica con humor en su libEl instinto de seduccidfserrano, 2004: 11-48) como en el desarrollo de
su naturaleza fisica “no consciente”, el ser humaadiza importantes cambios morfolégicos a fin de
mejorar su cuerpo y promocionarse de esta formhusca de procreacion. Como por ejemplo, la
reduccion de los dientes mejora la movilidad y egptidad de la cara, la polivalencia de las manos
potencia la habilidad realizadof@ofno fabey, la sudoracion garantiza la refrigeracion, eladeslo de

los pechos de la hembra informa de su madurez bgxigasu garantia procreadora, la verticaliddd de
cuerpo lo estiliza y hace mas habil para andar,ems@/ o correr, las caderas anchas de la hembra
soportaran mejor el embarazo en bipedestacion prar@n la acumulacion de grasa en las nalgas
como depdsito energético, el pene masculino ddiatnoa forma aerodindmica y un sistema de vaso
compresion, para optimizar la fertilizacién, efoda una evolucion fisica colectiva, que iré
acompafada de una mejora competitiva individual, amo narra Huizinga a través del fenémeno
agonal.

Este deseo de elogiar la propia virtud sobre el ddrpropia excelencia corporal, social, moral o
intelectual constituye la base para la gloria y)@hor y constituye también en muchas ocasiones el
punto de partida para el escarnio del contrario. 189 dos caras de una misma moneda. De aqui nacen
las porfias denigrantes griegas por ejemplo coactar festivo. Yambd significé en un principio
broma. Parte de las fiestas de Demeter y Dionisosaestinadas a los cantos de insulto y escdraio.
poesia de Arquiloco. Los cantos denigrantes de hesrdomujeres y viceversa. Es una pugna injuriosa
concebida como juego sacro. Pero no solo en larrauhielénica encontramos este despilfarro de
injurias burlescas. La investigacion antropologia Huizinga muestra coOmo esta competicion
denigrante estaba muy extendida en época preida@iuna, la tradicion germanica, la inglesa o la
francesa. Todos ellos con un claro transfondo dgona

La porfia es el primer fundamento del ludismo pduizinga, acompafiada en segundo lugar
por la representacion, originalmente sacra. Estdles@ en algunas ocasiones entretenimiento, puesta
en escena o espectaculo, pero no siempre ya quae puedar reducida al terreno exclusivo del rito
religioso. Esta capacidad de representacion veawadifenémeno agonal, ya que en origen se compite,
ritualmente, para ofrecer la victoria a los diogsun contexto de enfrentamiento oratorio. Pototan
las dos dimensiones del juego que definen su téatiea, el de representar y el de competir, quedan
muy unidas en los ritos sacros, de los cuales sfarente por su elevado grado de desarrollo y
transcendencia en occidente, las competicionegagiefrecidas a los dioses. A estos origenes
volveran sus ojos algunos renovadores del siglo 20tno Isadora Duncan, Grotowski, Artaud o
algunos miembros del happening, en busca de pteapsadora de la escena.

Dentro de las representaciones (infantiles, linggdisfraz...) las sacras, poseen para Huizinga,
una importancia destacada. Son auténticas figuresivicarias en las que un oficiante, actia en

nombre de un ser superior, para poner en contatdonasa social con los seres superiores. En las
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fiestas sacras se representan ademas los acomtetmmimas importantes de la vida de hombres y
naturaleza: Nacimiento, madurez y muerte de lasopes o de las plantas también llamadas: siembra,
brote, maduracién o cosecha. Se toma concienciarta y significativa a través de estos cultosode |
ciclos vitales tanto terrestres, como atmosfériwascluso solares y se anima de este modo al propio
mundo a mantenerse coherente y continuar con etga.o

Existe un tercer elemento en esta triada que sadtedefinicion de juego para este autor y es
la idea de trance, agitacién o vértigo, que mataateCaillois identificaria como identidad de ipot
de juegos en su clasificacion, los juegos asociadlgdacer por agitacion, por éxtasisnx. Este
veértigo o transposicidn semi-inconsciente, nos macenocer aun mas el cuerpo y el movimiento como
pieza importante de muchos juegos, especialmentd prego tradicional: juego de pelota, deportes
olimpicos, bolos, lucha cuerpo a cuerpo, lanzamidhita, morrillo, piedras, jabalina, etc.). Por
supuesto existen también juegos de habilidad méajedrez, competiciones de conocimientos, cartas)
que no requieren lo fisico, pero los primeros somimportantes cuantitativa y cualitativamente que
merece la pena valorar su transfondo, ya que edist@imero grande de juegos relacionados con lo
cinético y la habilidad motriz del ejecutante. Bstequieren de un sinfin de movimientos y acciones
fisicas mas o menos aerdbicas, habiles en unasowessfuertes o veloces en otras, organicas en
muchas, inspirados o expresivos en algunas y dgesin casi todas. Asi el movimiento se instala en
numerosas competiciones 0 juego agonal, en el juegwistico y en algunas ocasiones en la
representacién sacra, como veremos mas adelantegolio de la expresion corporal o la danza, mas o
menos estilizada.

Los basados en la competicion atlética, gimnasbticdeportiva, se fundamentan casi por
completo en la habilidad, fuerza y resistencia a@bp Los que producen vértigo, como los de parques
de atracciones, consiguen la maxima excitacion ahemttravés del sometimiento del cuerpo a
velocidades, fuerzas centrifugas o desequilibrixtsemos. Estos uUltimos poseen un vinculo con
aquellos ancestrales en que se trataba de agpes@b cuerpo hasta conseguir abandonar esteanund
y acceder a otro nivel de consciencia en que fpesable comunicar con los dioses. Este juego
trancistico es observable aun hoy en dia.

Analizados los tres elementos en Huizinga, caramenal caracter representativo y caracter
trancistico del juego, cuesta menos aproximar té@sicomo porfia-vertigo- trance-representacion-
lucha-sagrado-agonal-lidico-juego, al término détuca. Esta parece ser la idea principal de Hgiin
que identifica la porfia y el juego y lo define amnmn atributo humano esencial, igualando ambosi a es
dimensién ludica de las personas. Asi afirmarawaténte: “La cultura no comienza como juego ni se
origina del juego, sino que es, mas bien, juegaiifiiga, 2008, p 101kl juego no es consecuencia
sino causa cultural. En este sentido “la compatigita exhibicion no surgen, pues, de la cultura@o

sus diversiones, sino que, mas bien la precedemzifttja, 2008, p 69).



Esta amplia vision del juego nos permite en redlidéuir un vinculo estrecho con el drama, en
el que se podran distinguir también elementos ams, que necesariamente habran de, en cierta
medida, convivir. Navarro recoge esta aproximae&ndtie ambos aportada por Freud: “En un articulo
de 1906, Freud relaciona el juego con la catacsis,la vida artistica. Para el autor ‘el dramadien
como finalidad despertar la piedad y el amor, pcando asi la catarsis de las emociones’. ‘El aifio
el juego se identifica con los personajes igual €juedulto lo hace con los participantes en el dram
(Tomado de FREUD, S. (1972pbras completasBiblioteca Nueva. Madrid.) (Navarro Adelantado,
2002, p 76).

2.2. CAILLOIS

También importante y también referenciado en lcsmos documentos y autores que acabo de
citar en el caso de Huizinga.

Cuatro son las aportaciones principales de Rog#ioiSa la teoria del juego, que merecen ser
tenidas en cuenta por su utilidad para establew@dpgias con la teoria dramatica. En primer lugar |
recopilacion de naturaleza del juego. En segundotakonomia del juego y su nomenclatura,
recogiendo y ordenando parte de los conceptos danga. En tercer lugar el descubrimiento de una
categoria nueva, descuidada por el anterior, leggsl de azar y por ultimo, la teoria del mestizaje
aplicada a dicha taxonomia, descubriendo que &gggien muchas ocasiones son de mas de un tipo a
la vez y que ofertan en su interior identidadestasixSu libroTeoria de los juegospublicado en 1958
consolida su aportacion.

En su estudio sintetiza las aportaciones de Huaziegtableciendo las caracteristicas de una
actividad para considerarla juego: Ha de $ibre, separada, incierta, improductiva, reglameafaay
ficticia.” (Caillois, 1994, p 21) [Recogidas también powvaiao en (Navarro Adelantado, 2002, p 113)]

Caillois en sureoria de los Juegasfrecera una propuesta clara y concisa de claddican 4
grupos segun el principio ludico que predomine lloseDe competicion y lucha, agon de azarwo
alea de representacionmimicryy de vértigo-riesgo dinx, (Caillois, 1994, p 25)

Los tres primeros, aunque sin nomenclar tan diafienée ya aparecen en Huizinga, pero este
altimo es una aportacion del francés y sera retevpara nosotros especialmente para formular la
improvisacion como practica vinculada al juego.

El mismo observa que esta clasificacion no es atd estanca. Existen muchos juegos que
combinan caracteristicas de mas de una. Los judgod®mind o muchos de cartas, el fronton, incluso
los partidos de futbol, suponen un enfrentamierotalento de los jugadores y por tanto agon
cerebral o fisico, pero sin olvidar que en ellagnviene también de forma importante la suerte. La

manera como gira el balon, los impredecibles eted®la pelota, los tropiezos incalculados, fiahas
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naipes, indican como se mezclan las habilidadesauadas con la suerte, como se combialaa y
agona lo largo de la partida. El propio Roger Cailldiglica que su clasificacion es flexible, sefiatand
coémo existen juegos que mezclan estos principinankchos juegos de cartas como por ejemplo el
mus, el tute, etc. O de dados como el “mentirosmidg se compite usando ingenio, simulacion o
actuacion, y ademas se puede observar una grameint@n del azar. Juegos como los citados hacen
reunirse la competiciéagon ya que los participantes luchan por ganagles ya que la suerte es
quien reparte las cartas y condiciona las jugagds, representaciomimicry, ya que en muchas
ocasiones se ha de saber fingir o actuar para @ondr o despistar al adversario y manipular su
percepcion de las jugadas. Habitualmente estosipids solo interseccionan en parejas, siendo las
triadas, como en el caso estudiado, menos halstuzdée apartado sobre la realidad hibrida debjueg
resultara especialmente importante al observar adreecenario, analizado bajo las categorias @e est
autor, presenta también una hibridacion que mezetéa competencia, cierto suspense o veértigo, una
dosis importante de aleatoriedad unido a su eseegizego de representacion.

Caillois ha sido fuente de inspiracién de algumtistas. Jorge Oteiza, por ejemplo, tenia en su
biblioteca laTeoria de los juegoprofusamente subrayada y es importante cémo igamtatla luz del
francés una maxima: “Sobre una de sus paginasadilsugirculo (espacio sagrado desocupado, vacio y
silencioso que el hombre hacemlech) del que extrae tan sélo dos palabras y un sigaenmméatico:

vida = juego” (Urtasun, Moraza, & Gonzalez del Can?010, p 57)

2.3. LECOQ

Lecoq es un creador teatral muy cercano al juegdeadsu juventud. Educado en la gimnasia en
el método naturalista de Herbert y posteriormemtelae competicion deportiva, busca afinidades
constantemente entre el mundo de la cinética cakpet del personaje y el de las pasiones y
situaciones humanas.

Su escuela se caracteriza por una gran atraccioal peatro como juego, por la investigacion
desde el ludismo, usando para ello muy profusanmetmevimiento. En ocasiones esta busqueda es en
clave de humor (Clowns, bufones, mascaras expgesizanedia del arte) pero no siempre (tragedia
griega, coralidad, mascara neutra, textos clasimefdrama)

Sus aportaciones a este respecto son muy diréeers;, ante todo, concluimos el trabajo sobre
los personajes recordando que el teatro siempie awiiinuar siendo un juego. Hay que divertirsa y |
Escuela es una escuela feliz. No tenemos queogsamos con angustia sobre la manera de entrar en
escena: jbasta con hacerlo con placer!” (Lecoqg32@0101); “... el nilo mima el mundo para
reconocerlo y prepararse para vivirlo. El teatraueguego que mantiene vivo este acontecimiento.”
(Lecoq, 2003, p 42).
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Existe un momento en que incluso define el juegmatral como simiente de su meétodo,
indicando la vinculacién de dicho juego con dodadefundamentos de su pedagogia: “A lo largo de
este periodo de descubrimiento, de conocimientapsaEmos las raices del juego teatral y la creacion,
principalmente a través de la improvisacion y d#ligis de los movimientos de la vida.” (Lecoq,
2003, p 48).

Sobre Lecoq volveré méas adelante para tratar ddadesis aportaciones ludicas al teatro con
mas profundidad.

2.4. GAULIER

Gaulier posee una ideologia en muchos aspectoanzercla de Lecoq. No es extrafio ya que
ademas de ser alumno de Lecoq de joven, lueggdrabhguntos como profesores y desarrollaron esta
esencia ludica de la escena y de la interpretacion.

En sus clases uno de los parametros mas reitepatasanalizar una improvisacion o una
presentacion es el placer. Constantemente convads alumnos a reflexionar sobre el desarrollo del
placer personal en lo que se acaba de ver. Anglizrillo del intérprete es el propio de algugue
al actuar, posee un gozo incontenible y naturai, mor el contrario, ese gozo es limitado, arafi@
forzado. No suele criticar el ajuste o no del peag® a la escena, sino sobre todo, el placer del
actor/actriz al desarrollar dicho personaje.

El motor del juego no es la obligatoriedad, sinplater y este ha de estar interconectado con la
libertad de creacion, segun Gaulier. Si se siemésign se abandona. No conviene confundir la
obligatoriedad ejercida sobre la propia creatividpet es de la que hablo, con la obligatoriedad
aplicada a la “normativa reguladora” o “reglas jelgo”. Por supuesto que el teatro es un ejercicio
regulado y serio y como tal impone unos limitestextuiales estrictos: Lugar, tiempo, memoria,
convenciones, pactos con los compaferos, temby, edti. Pero una vez asumido toda esta definicion
contextual es donde el actor y el director juegarear desde el ejercicio libre y placentero. Igns
el juego exige libertad y placer para su realizacel juego dramatico también lo hace. La idea de
creacion esta ligada a la de fantasia, y esta emmrg mayor fluidez en contextos gozosos y no
coercitivos. La obligatoriedad en el teatro, ti@eno ya he expuesto, una influencia muy fungible e
ineficaz. En esto se asemeja también al juegojdcueon desde el placer en este sentido contréalice
idea de la ejecucion desde la obligacion y apartes wesultados sorprendentes y deslumbrantes la nive
creativo, sin apenas esfuerzo en los mejores chadslea de libertad del punto anterior queda pues
muy ligada a la que tanto cita Gaulier del placer.

Gaulier sera también tratado con mas dedicaci@sentrabajo mas adelante.
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2.5. ORIGEN Y EVOLUCION DE LOS TERMINOS JUEGO Y
LUDICO

Antes de acabar este apartado contextualizadaerpisacer referencia brevemente a la idea de
juego y ludico, comenzando por su etimologia: “duedel latinjocus: broma, chanza, diversion.
Derivados: 1Jugar del latijocari: Bromear,2. Jugada, jugador, jugarreta, juguete juguetdiaju3.
Cultismos: Jocoso, jocosidad. Ludico: Del latidere: jugar, juguetearduiza pasando por retozar
amorosamente, yacer carnalmente.” (Coromines, 2010)

Huizinga por su parte lo acotara de la siguientméo “Juego (...) un convenio para dentro de
ciertos limites espaciales y temporales, realilggy en determinada forma y bajo reglas determinadas
que da por resultado la resolucién de una tensisa gesarrolla fuera del curso habitual de la vida”
(Huizinga, 2008, p 137), aunque le dedica mas sidaren su obra.

Existen lenguas como el latin muy integradoraslasnque el concepto “ludus-ludere” atafie
tanto a la competicion (juegagona), como al juego infantil (juego como reto, comdilidad o
“como si-representacion), como al recreo (juego para &, @ descanso), al jugueteo agil y delicado
de los animales aln a solas (juego animal de entmeento, de seduccidn, territorial), al juego de
azar, a la representacion litargica (juego de mpracion en el culto y los ritos) y a la represein
teatral (juego de representacion en la simulaceastenas de la vida y el fingimiento de sentirogent
y situaciones de los personajes).

“Ludus es un término gque atafie particularmente al “jup@blico, que tanta importancia tenia
en la vida romana, y en la escuela, la primerapagtiendo seguramente del sentido de competicion y
la segunda del sentido de ejercicio.” (Huizingdd&( 55)

El término*“iocus-iocare” es usado solo para significar el chiste y la bro&wa.embargo por
razones tal vez fonéticas, tal vez semanticas, esstd término que han heredado principalmente las
lenguas romance para designar el juego en sentmpli@ incluyendo en muchos casos la
representacion teatral y atribuyéndose el campéigdeacion que en latin correspondié al término
“ludus-ludere”. Asi la evolucién romance hace apargrincipalmente términos comjoigar, jouer,
joc, juca, jogo, giocare..En ocasiones en estos idiomas modernos el térjmaégm no sélo adquiere
las atribuciones propias dé&ludus-ludere”, sino que se permite ampliar sus dominios mas alla:
Asumiendo significados como movimiento: Dos piega® no ajustan tienen “juego”, “juego de
mufieca”, correspondencia: “hacer juego 2 prendaslares”, sentido erotico: “juegos de amor” o
“spilenking (en aleman, hijo del amor literal, o sea hijaitémo) o figurados: “juego de cintura”. En
otros idiomas europeos refiere también a la carmdxifpo a la lucha de nuevo), la muasica y los
instrumentos (préximo a la idea de entretenimiente transporta a otro mundo y movimiento agil y

delicado) a ciertas ceremonias (proximo a la idesas.
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Resumiendo, todo un contenedor semantico que Ja teha, a lo ludico, pasando por las
funciones colaterales descritas, pero que no agelsbandonar nunca el territorio latino deidts-
luder€. Una palabra por tanto de gran flexibilidad y orakeferencial en las lenguas romance.
(Huizinga, 2008, pp 45-66)

En Pavis vemos 5 entradas diferentes para juegqriBrer lugarjuego de lenguaje“‘como
sustituciéon de la accién por una estrategia disaur§...) trampa linguistica”, juego dramatico,
“Practica colectiva que retune a un grupo de ‘jugaslono actores, que improvisan conjuntamente
segun un tema escogido de antemajuEgo escénicd’Accion muda del actor cuando solo utiliza su
presencia o su gestualidad para expresar un sentond un situacion antes o durante su parlamento.
En la época clasica, se habla de ‘juego teatrahda se ‘sustituye la elocuencia por la pantomjma”
juego y prejuego“Término de Meyerhold. El actor interpreta unanfeaima antes de presentar su
personaje y reconstruir la situacion dramatica (es) caracteristico de un juego corporal muy
subrayado y expresamente teatral” y finalmenteelavdcionjuglar: “artista popular que, en tablados
instalados en las plazas publicas, ejecutaba juemdabares, acrobacias o improvisaciones teatrales
(...) El espectaculo de los juglares se basa aasime en unperformancedisica, no en la produccion
de un sentido textual” (Pavis, 2008, p 265). Akeellas definiciones, parecen incluir de manera
reiterada en sus morfologias la idea de improyisarde implicacion y explicacion corporal.

Parece que la accion de representar, de actudnader como si”, ha sido cubierta en muchas
de estas lenguas por la evolucién del térmawari, jugar. Como ya he citado, el térmihalus en
algin momento evolutivo mudo @cus transportando los diversos significados que poskprimero
al interior del segundo. Estecus se ha mantenido como contenedor de los divergpsfisados y
palabras diferentes que hasta entonces existientre las cuales la de actuar. Esta linea etimzadgi
conecta pues el juego teatral, con la idea gedetacusy a su vez por cadena evolutiva cotudus
El propio origen de la palabra asemeja el actuzacer de otro al juego infantil, a la broma, almo
si”.

César Oliva recoge las aportaciones del historiaolmano Tito Livio en suHistoria Basica
del Arte Escénico” que indica como los romanos hasta 364 adC., ciocian lodudi circenses
(juegos circenses), y que a partir de esa fechmumdcontemplar los actores llegados de Etruriasa
que por asimilacion también se los llamhrdi. Dice Oliva, que estolsidi “danzaban al son de una
flauta, sin texto cantado y sin mimar la acciéruda obra. Hoy en dia, esto no puede sorprendemnos |
mas minimo. Pero si llamé la atencion del histaniabmano, ya que Tito Livio escribe en un
momento en que ldsdi romanos, en sus mimos, estan relatando accioadsictendo una historia en
imagenes visuales” (Oliva & Monreal, 2008, p 52)sM#dla de las conexiones historiograficas, lo que
pretendo documentar ahora es Unicamente el usdulblgel concepto lexical delludi” como
traduccién de actor o de actuacion, lo que nogifitenplenamente el Arte de la Representacionaion
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juego, en la sociedad romana y la evolucion detités dentro del contexto de juego, representacion y
fiesta. Mas adelante en su libro César Oliva, efiere de nuevo el término: “La paz romana propicia
el marco para lafiesta centrada principalmente en los juegdsdi. En ellos se impone el
espectaculo...Todo se organiza espectacularmentdéiedemilitares, celebraciones de victorias,
cortejos funebres, procesiones y juegos. Estomastise dividen enlddi circenses y ludi scaenici
(juegos escénicos, entre ellos el teatro) Los jsi@jwenses, anteriores a los juegos escénicasenfr
carreras de caballos, combates de animales y eidnbs atléticas principalmente. Soélo ya entrado el
Imperio asistiremos a combates de gladiadoresVé&&i Monreal, 2008, p 54)

En castellano a pesar de usar a menudo los térnmteypretar o actuar, podemos oir también
las expresiones, jugar un personaje o jugar urenasaunque ekd play’ del inglés, o el jouer’ del
francés sean mucho mas directos en su uso y sigmifi de interpretar. Patrice Pavis recoge la
definicion de Huizinga, pero insiste en el “prinoipudico del términojuego —-una dimension
importante de la representacion’ — y que el infielay, a play, playejsy el alemangpilen, Schau-
spiel, Schau-spielgmhan conservado como un sindnimo para el teatdesignar tanto la acciéon del
actor como la obra, incluso a los actores, y hdiserwar como en la lengua francesa, si bien han
mantenido expresione&®mo jouer un rob le jeu du comedieresta dimensién ludica ha quedado en
parte ‘excluida de lo imaginario significante delémgua’. (Pavis, 2008, p 283)” En (Salvatierra
Capdevila, 2006, p 290).

Respecto a este idioma se debe contemplar unaniifarno obstante lexical entrgames
(juegos) y play’ (juego,), que separa claramente los significari®anque no es facil separar juego
(play) de juegos dames), generalmente los juegos son acontecimientos lastaés estructurados
cuyas reglas son conocidas por los jugadores. e son jugados en lugares especificos (estadios,
campos de juego, mesas de cartas, etc.), se miw@a un fin y tienen jugadores claramente
marcados, a menudo incluso uniformados” (Schecl#®?2, p 87) Sin embargo juegplgy) es un
término mas ambiguo, polisemantico y profundo aieire a aspectos mas culturales de los animales.
“Los aspectos culturales humanos son también aspbaldgicos. En etologia, la relacion del juego
con el ritual es muy proxima” (Schechner, 2002,0p. @mbas acepciones pueden ser cercanas a la
escena, que a veces se nutre de la parte mas telictual, y otras del hecho de jugar siguiensase
normas llamadas convenciones del espectaculo.

Por tantoludus ludereen latin clasico, refiere entre otras cosas apeesentacion teatral, y
posteriormente cede todos sus significadascas iocareque significa, al menos en una de sus
acepciones, representacion teatral. Observamosogquimbién significados diedus luderey deiocus
iocare: movimiento libre, movimiento de los pajaros pegemgua, broma, burla, competicion, juego
infantil, juego de azar, representacion liturgiceoreo. (Huizinga, 2008, p 55) Asi tal vez no isada

descabellado pensar que en un principio estoscerareptos ligados al teatro.
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Caillois también segrega dos acepciones interesaRtedia, como “exuberancia feliz que
traduce una agitacion inmediata y desordenada, reci@acion espontanea y relajada, facilmente
excesiva, en cuyo caracter improvisado y sin regddga la esencial, si no la Unica razén de ser.”;
“potencia primaria de improvisacion y alegria” (as, 1994, pp 48-49) yudus que incluye los
juegos “ (...) de virtud civilizadora. llustran, efeeto, los valores morales e intelectuales de una
cultura.” (Caillois, 1994, p 48) Para incluir enteegiltimo concepto el territorio del juego mas
desarrollado y reglamentado. A mi modo de ver anfisosesos emergen en la escena. Los actos de
entrenamiento y ensayo gozan casi siempre de é@saiag espontanea y desordenada. Sin embargo
los actos de representacion, suelen ser mas regfiados y ordenados. Aunque los valores sean asi en
sentido general, hay que decir que son territariag osmaéticos, y en una representacién que se juega
desde el pacto, puede emerger una improvisaciotugup agitada, igual que las agitadas fases de

ensayo son en una parte juego reglamentado pbmibss y las consignas.
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3. RESULTADOS

3.1. EN LATEORIA DEL JUEGO

3.1.1.HUIZINGA

Se destaca en su lectura algunos aspectos quednra realidad teatral, razén por la que han
sido seleccionados.

El juego posee varias caracteristicas de las cuakesle las mas interesantes a analizar seria su
definicion como realizaciono serig entendiendo como serias las producciones masgtas de la
vida corriente. Sin embargo su realizacién concesaextremadamentgeria y no tiene porqué
identificarse con el humor o la comedia de modo/agd. Si recuperamos los ejemplos anteriores,
tanto los del nivel inferior a la vida seria o fidel recreo: naipes, dados, carreras y ajedreapdos
del superior: musica y ritos sagrados, vemos gdestellos se realizan siguiendo neéglamento, con
gran concentracion e incluso gravedad y una entsega. Asi podemos ver que esta paradoja seria
similar en la escena.

Por otro lado, la teoria ludica de Huizinga da um@ortancia especial a loagonal y
argumenta lo que de juego tieaempetir. Analiza la importancia de los Juegos Helénicoxeste
sentido y también de las competiciones romanas yelaciona sistematicamente con la fiesta y con lo
sacro. Alli donde hay competicidn, existe una diidaguien ofrecer el combate y la victoria y una
ceremonia festiva que lo envuelve. Pero no solmtace asi en el mundo romano, en realidad “es
imposible separar la competicibn como funcion calfude la triple union entre juego, fiesta y aocio
sacra”. (Huizinga, 2008, p 49) Esta dimension atede magnificar la apreciacion del juego, lo hace
mas cercano en muchos sentidos al teatro, ya guepalbgicamente también nace unido a la
glorificacién de la deidad Dionisos, y unido a la fiesta, las dionisiacas.

El teatro muestra esta idea de porfia y lucha alosi@le cuatro modos diferentes. En primer
lugar en cuanto a ldramaturgia. Los origenes de la tragedia griega enfrenan mbijtdalmente a un
protagonista contra los dioses o el destino. Emtécter de enfrentamiento y lucha se da tambida en
comedia s6lo que en ese caso los términos constsusuelen tener algo de ilégico, burlesco o
irreverente, lo que provoca la risa del publicccamprobar la desesperacion del héroe comico. Se
afirma a menudo que sin conflicto no existe elrtedEn segundo lugar podemos observar también el
caracter agonico del teatro en un aspecto mas toglirtomo son los concursos, aungue no menos
importante ya que el origen del teatro se basaustamente en losoncursos Desde lasGrandes
Dionisiacas en las que se salia del templo para llegar pimtasnente al teatro en el flanco de la

Acrépolis, donde se celebraban durante dos diasucews de ditirambos y concursos dramaticos.
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(Bourcier, 1978) hasta cualquier certamen en noesifas que confronte autores de las mas diversas
calidades. En tercer lugar a través de las dareasfilentamiento. Existian otras danzas al margen d
las danzas dionisiacas, de desarrollo paralelogjonplo lasdanzas pirricas relacionadas con las
armas y el combate adquieren gran importanciaajue hay una cuarta relacion del teatro con lo
agonal y es ltucha entre actoresen escena por conseguir el beneplacito del publa® directoreso

resto de equipo por un triunfo. Dice Huizinga: ‘ttagedia y la comedia se hallan desde un principio,
en la esfera de la competicion que, como explicamds arriba, tiene que calificarse en toda
circunstancia de juego. Los poetas crean, en certasus obras para la competicion dionisiaca. El
estado no organiza esta competicion, pero la tomja su direccion... Se hacen comparaciones
constantes y la critica se agudiza al extremo. Bgumiblico comprende las alusiones, reacciona ante
todas las finuras de calida y estilo y participdaetension de la lucha, lo mismo que los espectsdo

en un partido de futbol. Se espera impaciente almwcoro, para el que se han estado ensayando
durante todo el afio los ciudadanos que lo reprasefiiambién el contenido del drama mismo, es
decir, la comedia es de tipo agonal. En ella segpede combate o se ataca a una persona o punto de
vista. Aristéfanes endereza su burla contra S&ratamtra Euripides.” (Huizinga, 2008, p 185)

Otra caracteristica muy habitual del juego quengeffiuizinga es gdotlachy esta basada en el
uso del exceso, de la exageracion, en un principtoinscrito al contexto de los regalos de bodé&en
tribu Kwakiutl y que me parece interesante recoger por lo qudaa@gcen el ambito del trance, del
histrionismo en la representacion: ‘fidtlaches una gran fiesta (en una tribu de indios deolar@bia
britanica, loskwakiut) en la que uno de los dos grupos, con toda aaseeremonias y con gran
despilfarro, hace regalos al otro exclusivamenta to intencion de demostrar su superioridad.
(Huizinga, 2008, pp 85-89)

Igualmente se destila alguna otra caracteristicaimditud entre el juego de Huizinga y el
teatral. Como el hecho de desarrollarse eregpacio y tiemposseparados y ajenos al de la vida
cotidiana. O el de desarrollarse de un principindinal en busca de un desenlace, imprimiendo una
tensién por la incerteza del resultado. Ambos arefatficcion como contexto y un sistema de normas
mMAas 0 menos complejo y son ademiasenteros, absorbentes y superfluos.

Carmina Salvatierra también argumenta la interéecque se da entre el concepto de juego y
el de teatro’De lo que hasta aqui hemos expuesto, podemos canchjue el teatro comparte con el
juego sus principios, reglas, y formas, y sus atnilziones quedan sintetizadas en la definicién
global de Huizinga (1872-1945) en su librelomo ludens.”(Salvatierra Capdevila, 2006, p 290).
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3.1.2.CAILLOIS

De Caillois se puede apreciar especialmente su tam@n taxonomica (juegos de
representacion, azar, trance y competicion) y sestigacion por la mezcla de dichas categorias
lidicas en un solo juego. Esta fundamentacién dadme sirve para, aplicando una metodologia
comparativa, realizar analogias con la realidanlaka

ALEA

Plantea Caillois como el juego supone una entreggrendida y aceptadaatar. En teatro el
nivel de la representacién delante de publico,uyelesta eventualidad mas o menos deseada, pero
sobre todo sera explotada de modo deliberado dask de creacion a través de la técnica de la
improvisacion. Los jugadores que realizan la ficcion la intentgrovechar para introducirse en
terrenos no previstos y buscar asi mas frescusa®resultados.

En los estilos de teatro de creacién propia, mésanes en muchas ocasiones al teatro corporal,
al objetual y al performéntico, aunque también pueser textuales, la propia creacién se basa en la
improvisacion. Lo aleatorio es forzado en buscaaedades emergentes. La excitacion proviene del
hecho de que todos los acontecimientos que oaursieéan arbitrarios e imprevistos. Ni siquiera la
estructura argumental probablemente esta fijada.

Stanislavski también cita esta caracteristicaubgjg en alguno de sus textos de forma explicita,
cuando solicita a sus alumnos optimizar la expiétmcorrecta de la habilidad de improvisar: “Aldin
de su vida, Stanislavski habia abandonado la peadgl andlisis a través del trabajo de mesa an fav
de los dos enfoques basados en la improvisaci@abara se conocen como sufiithos legados
Los “Andlisis Activosy el “Método de las acciones fisi¢agScholte, 2010, p 2) Este mismo autor
defiende el legado de la improvisacion, basado cdemimos en el recurso del azar, de Stanislavski y
encuentra en él una solucién préactica y eficaz paoceso de creacion. He llegado a creer que la
integracion de las técnicas de improvisacion, kesaeh los olvidados Ultimos legados' de
Konstantin Stanislavski, podria , de hecho, la formés efectiva de hacer que nuestro trabajo vaga ma
rapido y sacar el maximo provecho de la muy lindtatbtacion de tiempo disponible para los
profesionales del teatro canadiense en un contiexemsayo profesional. (Scholte, 2010, p 1)

Merlin Bella, formada con actores de StanislavskiMoscu, “sefiala que hay ‘cierto debate
entre los expertos internacionales en cuanto a diférencia entre el método deciones fisicay
andlisis activogealmente existe, y desde luego las coinciderstasconsiderables” (Merlin, 2002, p
33).

MIMICRY
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En ella se halla la identidad del teatro, por Ualdanto en el proceso de creacion, como en la
representacién, como las improvisaciones, el goéoticipante se entregard a un juego esencial de
representacion de alguna realidad ajena a si myspoo tanto es también un juegomicry. El teatro
hace asi entrar en la ficcion, en el “como si” a aatores, lo cual es hasta cierto punto normal o
esperado, pero también a su publico que poco a gwea posicionando a favor de unos en contra de
otros o deseando que los acontecimientos dentetevancen por uno u otro camino.

Incluso este término decémo si tan usado por los tedricos del juego, especialengror
Caillois en sus escritos, es muy citado por Stavssli en sus textos, con la Unica diferencia que él
llamara solamente “si” o “si magico”, por su cagadi para hacer emerger lo inexistente,
especialmente la accion del actor. “Esta vez pudbir que han actuado de un modo auténtico, es
decir, con un motivo. ¢Y qué les condujo a ello® Sida palabrita: “Si” (Stanislavski, 2010, p 62)
“Han comprendido y experimentado por ustedes misguso a través de la palabra “si” se crean
de un modo normal, organico, natural, las accionesternas y externag(Stanislavski, 2010, p 62)
Dentro de este si que plantea las condicionedes@m las que transcurrira el juego, diferenaiéuso
Stanislavski dos niveles de influencia: “Aquel ““dambién puede calificarse de “mégico”.
Prosiguiendo con el examen de las cualidades ytesisticas del “si” es preciso sefialar que existen
los, por asi llamarlos, “sithononively multinivel Por ejemplo en la experiencia con el cenicerb y e
guante recurrimos a un “si” simple mononivel. Nofia mas que decir: si el cenicero fuera una ranay
el guante un ratdén, enseguida provocarian un oefRgro en las obras complejas se entrelaza una gra
cantidad de los “si” de los autores y de otro arjggue justifican tal o cual conducta y tales olesia
actitudes de los héroes. Ahi el “si” no es mondnisi@o multinivel. El autor al crear la obra, di&
la accion se desarrollara en tal época, en taJ paifal lugar de la casa; si ahi vivieran talesgeas,
con tal disposicion de animo, con tales ideas Yirs@ntos; si chocan entre si por tales o cuales
circunstancias...El director al presentar la obraymeta el plan del autor con sus propios “si” yedic
Si entre los personajes existieran tales relacjoseduvieran tales habitos, si vivieran en tal
ambiente...A su vez el escenodgrafo que imagina @rldgnde transcurre la accion, el electrotécnico
qgue dispone la iluminacién y otros creadores dpk&siculo hacen su aportacion a la obra con su
imaginacion artistica.” (Stanislavski, 2010, p 65).

Este capitulo que dedica ai™ Stanislavski es a mi modo de ver una detallagdieacion de la
dimensién representativa del teatrmonicry. “El “si” es para los artistas una palanca que nos traslada
de la realidad al Unico universo en el que se puedaéear la creacion.” (Stanislavski, 2010, p &).
paralelismo con las ideas recogidas de Huizinga eapitulo anterior es también bastante claro.

Lecoq insiste también de forma explicita en |la sigleel de generar esta distancia deiMo si

en el hecho teatral: “Yo no busco en los recuepficoldgicos profundos una fuente de creacion...
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Prefiero esta distancia del juego entre yo y es@®aje que permite interpretarlo mejor. Los actores

interpretan mal los textos que les conciernen dexa’ (Lecoq, 2003).
AGON

En los procesos de ensayos, se da un cierto nevelothpeticion entre actores. Esta lucha en
muchas ocasiones se limita al reto creativo, yredyce de forma sumamente saludable, con gran
competicion pero con iguales dosis de deportivigéfair-play”. EI hecho de luchar por la excelencia
en estas situaciones lejos de envilecer a losinoatrtes les enriquece. La lefia que cada uno eeba a
fuego creativo del ensayo, lejos de entorpeces @dotrincantes los motiva a aumentar su entrega. L
mejor sefial de que esta lucha es juego, es quegasiones similares a las descritas, los actoeds y
resto del equipo creativo de la funcion, recibersastos con placer. Desean ser desafiados, yall ig
gue en el deporte prefieren compafieros de produccid esta capacidad de alta competicidon, que un
equipo mas manso que al no “pelear” no provoca tampmomentos de alto compromiso actoral. Sin
embargo la frontera que separa este comportamienta lucha insana es débil, como otras fronteras
de la vida. Son unas “cuerdas flojas” que haceicatid la separacion entre el comportamiento
deportivo o el menos adecuado. Ese limite es Umintarde caracter moral no obstante, ya que desde
esa competitividad mas insana, también se puedenerbgrandes y muy buenos resultados. Puede ser
“ilegal” pero eso no implica creer que no es eficek tramposo es una figura cercana a la del
competidor insano, pero se ha de observar que @meloespecta estrictamente al juego, ningunosie lo
dos abandona el universo paralelo e irreal en mqsarbllan el enfrentamiento. Toda contienda
interpretativa, sucia o limpia, se produce al marde la vida cotidiana, es capaz de absorber a los
jugadores, se desarrolla en un tiempo y espaaaliy convencional y con orden a unas reglas de
juego establecidas, se potencia ademas la distannida vida cotidiana por medio del disfraz y la
mascara, sea esta real y fisica o interpretativde oconstruccion de personaje, y muestra algo
espectacular, ostentoso o desmedido. No ocurradmancon el aguafiestas, que llega para denunciar
la mentira del juego. Este si que viola el mundalgéo y descubre la mentira al abandonar, o aksal
de la ficcién. En teatro pasa igu&uien no juega a fondo dentro de la mentira y la nealidad
rompe el juego.

Existe una especie de paradoja en el teatro yasquéaliosincrasia requiere de esfuerzo
unipersonal y lucha por superar las marcas deazhligie llevan a una cierta competicién con el otro,
pero se da al mismo tiempo la inevitable necesidada colaboracion con ese mismo otro, de
colaboracion profunda a fin de obtener resultaioseste sentido el agon teatral existe pero con una
matiz muy importante y es que se mezcla con laipropoperacion. En la entrevista que Maria
Shevtsova realiza al actor de Théatre de Compli€itése Mendus, para la revistdew Theatre

Quarterly, el actor describe de un modo magistral esta pdcaddgflexion, que resulta ser tan
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relevante como titular el propio articufbCompetitive Co-operatidn A la pregunta “¢,Cémo te ha
hecho crecer esta produccion como actor? ¢ Tu gablées con un importante bagaje, con una buena
aptitud para la comedia y con tu plasticidad?” Ajlee Clive Mendus responde: “La realizacién de un
espectaculo coral pone a prueba tu generosidath &aboracion de cualquier proceso se actua sobre
el escenario, aquello que se ha creado en los @s&ecuerdo que uno de los actores que nos
acompanfaron en el espectaculo, preguntaba ‘¢ Cosmnilnldais el modo de trabajo de la compafiia?’
Y yo le dije,'Cooperacion competitiva’. La idea seri@ompetir por la calidad de la obra y por tu
propio trabajo y cooperar para hacerld'. (Shevtsova, 2006, p 265)

En el debate sobre la competicion en el teatrajcpéarmente en el desafio de dos o0 mas
actores, existe una brecha que cuesta incluirmosdlogos. ¢ Existe competicion en el mondélogo?
Creo que si y que es la misma que se da durandallaacion de unSudok( o de un crucigrama. Es
un tipo de competicion menos identificable. Esdanpeticion individual contra uno mismo, el auto-
reto. Este campo ludico responde a la identidad dempetitividad por compartir ese deseo de vencer

(a si mismo) buscando la excelencia (autosuperagiam referente personal anterior).
ILINX

En este aspecto también podemos observar un peradeéntre el mundo del espectaculo y el
mundo del juego. Ya en los origenes estudiabamo® germen de la realidad teatral occidental, las
danzas frenéticas de las Ménades griegas duranfiedéas dionisiacas en las que era normal indéuso
pérdida de la razén. Veiamos como este fendmena dérdida de la consciencia en una mezcla de
representacion y ritual religioso era habitual emerosas culturas y de hecho es un fendmeno
recurrente de la investigacion antropoldgica.

Parando la vista en el teatro, creo que no siesgmovid dentro de la prudencia naturalista,
siendo habitual el uso de la agitacién y la desmaesunto en la puesta en escena como en los megistr
interpretativos de actores actrices. Esta desmesuhastrionismo no atafie Unicamente al tono
emocional, sino que muy habitualmente implica stgg el movimiento. Es de esta manera que muy a
menudo se usa y se ha usado en el Arte Dramatistriddismo de movimiento, juego agitado,
histeria, baile agitado, pasiones o emociones nitps,atraducidas en gestos grandilocuentes.
Crispacion e histeria, han jalonado los escenartagdentales desde los origenes de este Arte, hasta
nuestros dias. Dichas expresiones agitadas setiiaado tanto como recursos expresivos, como de
direccién, como de puesta en escena, como en dpsoprentrenamientos actorales, a fin de provocar
en el actor una conexion extrema con el momentgepte de la actuacion o de la improvisacion. Son
mecanismos o expresiones del movimiento y prodabandono y mareo, y por tanto un abandono del
mundo real, para conectar mas facil con la ficcBmvocan al actor una bajada de vigilancia, alnive

racional, aunque no es la Unica manera de consmgesd eficaz, ya que el ascenso de la excitacion
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cinética, induce a la persona un estado de animeembriagado, sin necesidad de tomar substancias
qguimicas, ni naturales, ni sintéticas. Un estadixipro al trance o transito. Este uso de los niveles

cinéticos altos a fin de producir un transportelal€onciencia, una huida o escapada, que no una
pérdida, se ha conservado hasta nuestros diaswuome los recursos actorales y teatrales.

Es mas obvio a veces el uso del juego vertiginaso sg puede observar en las actuaciones,
entrenamientos y ensayos de circo y danza, queatrot La fiebre de correr, saltar y agitarse es un
juego habitual de nifios y mayores, como ya dijemes ahora que esa misma fiebre se usa y con el
mismo funcionamiento en ciertas momentos teatsadgtes destacadas del entrenamiento actoral. Pero
en teatro también esta presente y autores comorssd@lincan o Grotowski lo han tenido muy en
cuenta. Este ultimo explica en su libro de 19688cia un teatro pobre“No queremos ensefiarle al
actor un conjunto preestablecido de técnicas oquoignarle férmulas para que salga de apuros. El
nuestro no intenta ser un método deductivo dedéasrdoleccionadas: todo se concentra en un esfuerzo
por lograr la “madurez” del actor que se expreseaees de una tension elevada al extremo, de una
desnudez total, de una exposicion absoluta deogpigpintimidad: y todo esto sin que se maniéiasdt
menor asomo de egotismo o auto regodeloactor se entrega totalmente; es una técnica de
“trance” y de la integracion de todas las potenciapsiquicas y corporales del actor, que emergen
de las capas mas intimas de su ser y de su instintp que surgen en una especie de
“transiluminacion ” (Grotowski, 2009, p 10).

HIBRIDACION MIMICRY Y AGON

Entre mimicry y agon existe una fuerte simbiosis detectable facilmeate todos los
espectaculos deportivos. Estas confrontaciones epostn duda una parte de exhibicion que
complementa sus dimensiones gimnasticas e higisnisDesde el Olimpismo griego, las
manifestaciones deportivas han generado especta8elaigen ademas de por la reglamentacion
particular del combate, por el universo propioalespresentacion, el cual responde a un sisten@bas
de personajes con conflictos planteados sobre reénte de juego, conflictos articulados en
planteamiento, nudo y desenlace, y motorizadosupar tension intrigante sobre el éxito o fracaso
resolutivo. Tanto el estadio como el teatro reauiede publico, que pasa por taquilla para poder
contemplar ese universo reducido del juego. A Erscedores se los aplaude y a los perdedores se los
abuchea. La lucha del deportista como la batak&reésa del actor desvela estrategias, peripecias,
errores y tacticas que dan continuidad a los hed®@ws més excitantes en vivo que contempladas en
medios de reproduccion audiovisual por ser espélcscen vivo. EI campedn es coronado con
laureles, medallas y aplausos.

En este sentido existe un fuerte paralelismo emaifestacion teatral y deportiva. Ambas
suponen lucha y representacion al mismo tiempovedette con plumas, brillos y el mismo aplauso

tras el triunfo.
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Caillois nos indica como lmimicry no solo confluye con elgon sino que lo potencia “por la
necesidad en que se encuentra cada concurrenteathganar a una asistencia que lo aclama y controla
al mismo tiempo” (Caillois, 1994, p 83). Yo consuleue el fendmeno teatral funciona de forma
similar. Como ya vimos supone un enfrentamientssiemismo y éste es exhibido. El publico que
acude a la sala hace de juez exigente junto comrltieos, ejerciendo presion y control sobre los
actores y actrices. El actor como el deportistagalobservado por los espectadores, se sientgadbli
a jugar lo mejor y mas honestamente posible aditbedarse la victoria del aplauso final.

HIBRIDACION MIMICRY E ILINX

La mimicry supone fingimiento consciente, mientras quairet implica un abandono puntual
de la conciencia. Pero puede ocurrir que el prodestesdoblamiento del actor entre él y el personaj
sea muy intenso, produciendo una cierta agitaci@rdusion. Puede ocurrir también que el juego
escénico se desarrolle de forma tan excitante gquerg un cierto trance, un abandono parcial de la
realidad tanto por parte del publico como del ackEhw ambos casos el fingimiento conllevara un
arrebato similar al que nos desatan las maquinlapadlque de atracciones. El juego teatral intenso
desarrollado por buenos profesionales suele produrcimayor o menor grado este resultado. “La
mascara embriaga y libera. La conjuncion de la arasg el trance es temible entre todas. Provoca
tales accesos, alcanza tales paroxismos que elonweatise encuentra pasajeramente aniquilado en la
alucinada conciencia del poseido”, asegura Caitloisacierto, para sintetizar su investigacion esddor
confluencia de lanimicryy elilinx. (Caillois, 1994, p 85)

Pero el autor profundiza ain mas en esta conexspecal del ludismo entrdinx vy
representacion, para extraer una conclusion impidstma a mi modo de ver: “La alianza del
simulacro y del vértigo es tan poderosa, tan irckaide, que pertenece naturalmente a la esfera de |
sagrado” (Caillois, 1994, p 86). Esta confluenotavértigo y representacion se manifiesta unida de
forma reincidente en todos los acontecimientosralecé mas o menos tribal. Es una de las esencias
que unen la utilizacion de la mascara, el vestudigpantomima y la danza para poder acceder por
medio de movimientos agitados y convulsivos a dejgroseer por un espiritu o un dios y hacer de
mediador ente éste y la comunidad. Caillois dedita parte importantisima de su investigacion a
presentar resultados de etndlogos o antropologestigadores de las danzas tribales con éxtass. No
documenta un elevado numero de metamorfosis dedsmes primitivas en las que confluye mimica,
representaciéon y danza, con convulsiones, gritgréwpxismo, embriaguez, percusion obsesiva y
drogas naturales a fin de sentir un trastorno deswado de movimiento, lapidacion de bienes y
explosion frenética de movimiento. Recopila laestigaciones de otros investigadores que relatan es
unidn entre representacion y mascara con agitammdrellino y vértigo, por ejemplo el chamanismo de
las costas del Pacifico estudiado por Mircea Eligétiade, 1951) en el que el chaman pierde
puntualmente la conciencia, al recibir a los es@mrien su cuerpo. Copila otros estudios sobre las

24



virtudes lisérgicas de las drogas naturales conagalicus muscaritugstudiadas por Lewin, (Lewin,
1928) del peyote de los pueblos mejicanos. (RodBi2,7). Describe la investigacion sobre los vedas
de Ceilan, realizada por C.G. y Brenda Seligmanajemados a tal punto que necesitan ayudantes
durante la posesion que los protejan tanto a ebaso al publico de posibles accidentes. (Seligmann
1911, p 134).

En todos estos fendmenos ladicos subyace teatnotgue teatro o interpretacion realizada con
la entrega necesaria para llamarse asi, sea conredjadia o drama, se descubre la presencia ée est
abismo ladico del trance, modulado diferentemeeggis los casos. Uno de los investigadores que mas
a fondo ha profundizado en esta dimension traceistel teatro y del juego actoral ha sido como dije
antes, Grotowski, que publica numerosos escritisesel tema, algunos recogidos en 1968 en la
edicién mejicana d&Hacia un teatro pobre” Ya al principio de su libro aclara sobre su métdtlo
gueremos ensefarle al actor un conjunto preestdblde técnicas o proporcionarle formulas para que
salga de apuros... El actor se entrega totalmentanagécnica del “trance” y de la integracion de
todas las potencias psiquicas y corporales def,apte emergen de las capas mas intimas de su ser y
de su instinto” (Grotowski, 2009, p 2). “Un homlopee se encuentra en un estado elevado de espiritu
utiliza signos ritmicamente articulados, empiezsitar, a cantar” (Grotowski, 2009, p 3). “Debido a
esto cada desafio del actor, cada uno de susmaéigisos (que el publico es incapaz de reprodueir) s
vuelve algo grande, algo extraordinario, algo aswca éxtasis” (Grotowski, 2009, p 24).

Como se puede observar las categorias tan midtficaque utiliza Grotowski, quién
habitualmente mezcla el ritual, el trance y elrtgadparece desvelada a la luz de la teoria dgbjue
como una hibridacion de los dos tipos de ludisme cjtaba al inicio de este apartadBmimicry o
representacion y ellinx o vértigo. Esta fue una de sus aportaciones mas renovadoragje de base
arcaizante, a la escena contemporanea. “Cuanduitoftamaba parte de la religion, el teatro era ya
teatro: liberaba la energia espiritual de la cogagen o de la tribu” (Grotowski, 2009, p 8). Esta
conexioén no obstante de rito religioso y teatro.erigida por Grotowski. El estara de hecho mas
interesado por rescatar ese impulso sagrado ygreaselo al teatro que por reconocer la teoriaade |
emancipacion del teatro a causa del principio d&daion de lo sacro. Ambos temas han sido tratados
en este documento de investigacion. Insiste emacieanera al indicar que el actor “debe actuar en
estado de trance”, (Grotowski, 2009, p 20); aungreziamente reclama una caracteristica connatural
al juego. “La realizacion de este acto...exige unailizacion de todas las fuerzas fisicas y espilisia
del actor que esta en un estado de disponibilidaxta, de disposicidon pasiva”’ (Grotowski, 20090p 2
Tal vez otra pista de conexion de ese trance cludisimo, mas que con la enajenacion. Probablemente
algo parecido se podria decir de algunos pensavsieiet Artaud respecto al teatro.

Esto conecta muy bien con Lecoq y Gaulier tamk¢primero tiene un trabajo profundo sobre

la agitacion, el desdoblamiento y la representa@8pecialmente en los apartados de coro de bufones
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y de coro tragico y por supuesto en el trabajo leshmascaras, una de sus especialidades. Gaulier
utiliza también la agitacion cinética, a travésdikersos juegos y dindmicas, para intentar consegui
situaciones de espontaneidad y frescura en lasemiacion de sus actores. Cuando un actor no logra
una ira creible, y siempre dentro del juego, loraédmente a una columna, para repetir su texsgede
una agitacion real. O si no logra desprendersendgiierismo, le puede proponer correr o hacer

flexiones hasta que esa agitacion excite su imagir@or ejemplo.

3.1.3.JUEGOS DE MOVIMIENTO Y MOVIMIENTO EN LOS JUEGOS . REPERCUSIONES EN LA

ESCENA

El cuerpo accede al juego en la escena por dosaguardel enfrentamiento bélico y la de la
danza sagrada. A través de ellas, la técnica estrdiana del cuerpo se filtra en la escena y lleva
ella su origen ludico.

“Las artes marciales han influenciado buena padetéa teatralidad oriental” leemos por una
parte en eDiccionario de antropologia teatralUn poco mas adelante nos habla del un fenémeno
equiparable en occidente a través de las dgrimasas cretenses, las de las fiestas en honor de Marte
en Roma o las mdltiples derivaciones de danzaslg@sude espadas o palos. Por otra parte a poncipi
de los 60 el €atro de las 13 filagje Grotowski, se entrenaba con ejercicios de arggsiales hindues,
asi como elOdin Teatretlo hacia con luchas acrobéaticas de la 6épera denPdBarba & Savarese,
1990, p 272). Por otra parte tenemos la categadzaargumentada de Huizinga del enfrentamiento
bélico (en su origen) vy el duelo (fisico con arneaserbal judicial) como territorio ludico, por
desarrollarse en territorio y tiempo extramuroslaleotidianeidad, con reglas propias y deseo de
proclamar un vencedor. (Huizinga, 2008, pp 117-1&)entrenamiento bélico posteriormente se
transporta a la escena a través de la esgrimasdedgos de combate o de la hipica principalmente,
como juego deportivo.

Por lo que se refiere a la parte ritual y sacrpassblemente la mas influyente, accediendo por
diversas puertas, a través de las danzas desderifgenes de las danza prehistérica occidental
documentada por Bourcier: “La danza en el paleoliyi en el mesolitico va siempre unida a un acto
ceremonial que coloca a los ejecutantes en unastiatinto del habitual”. Danza que evolucionara
pero mantendra elementos de su origen. Hasta aquibmos ver una caracteristica ludica pero tal vez
no lo suficiente como para incluir estas danzasppopio derecho en el juego. Sin embargo, continta
el autor: “El estado de despersonalizacion quecpdbescarse se ve favorecido por el hecho de llevar
una mascara de rostro animal lo que forma partigaiblia del rito.” (Bourcier, 1978, p 18), y nos
proporciona por otra parte un panorama bastant@ledonrdemimicry.
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Existe todo un tercer territorio de influencia, gtembién ha sido tratado en capitulos
anteriores: Los juegos olimpicos, a mitad de caraimoe combate y adoracién sacra. (Ver “juegos de
movimiento y movimiento en los juegos. repercussos® la escena”)

Todo este uso corporal no obstante, y atendiendmaarealidad mas holistica, ha de ser
relacionado dentro a través de ypuénte” interno con el pensamiento. Dice Eugenio Barbador
esto fascina y engafa a veces: creyendo que a€'stdamente de un teatro del cuerpo”, que implica
s6lo acciones fisicas y no acciones mentales. Beranodo de moverse en el espacio pone de
manifiesto un modo de pensar (...) el actor pueder phai fisico o del mental: no importa, siempre y
cuando pasando de uno a otro reconstituya unadifida Es necesario trabajar sobre la orilla figica
la orilla mental del proceso creativo.” (Barba &v&eese, 1990, p 55). Efectivamente ambos son
esenciales en el proceso creador de la escena gsgouieden denotar un mismo juego ludico, cuyo
perfil un poco antes el mismo Barba define muytaflsmente: Si se interroga a los maestros de los
teatros orientales y occidentales y se compararespsiestas, se podra comprobar que en la baas de |
distintas técnicas se encuentran algunos princgaasejantes. Estos pueden agruparse en tres tieeas
accion: 1.- la alteracion del equilibrio cotidiayta busqueda de un ‘equilibrio precario’ o ‘deoly.-
la dinamica de las oposiciones; 3.- el uso de dahiarencia coherente.” (Barba & Savarese, 1990, p
54)

Estos elementos a transportados la escena mez@arfipcion (nimicry) y combatedgon que
se pueden identificar plenamente con dos de lagadas de Caillois. Creo que estas palabras $mbre
conexion del origen del cuerpo sagrado, dancistideportivo, y de la guerra, con el universo ludico
pueden dar una idea del transfondo antropolégi®oqumecta cuerpo y juego, y permiten pensar que
tal vez seria posible aventurar una eventual comes®ta: que el aumento de capital corporal en el
teatro, redundaria, en un aumento de capital ludico

Suele ocurrir, que los discursos a favor del juelgda renovacion o de la creatividad, en teatro,
van acompafados de un aumento por discursos a dava corporalidad. Lo hemos visto en toda la
renovacion del siglo XX de forma expresa. En ebadsViola Spolin, ocurre de nuevo lo mismo.
Todo un capitulo en su propuesta de teatro comarmdle del juego y la improvisacion, reivindicando
la necesidad de entrenar primero la expresion corporalParece que en eso se va manifestando un
denominador comun junto a Gaulier o Lecoq: “Nuegtiaera preocupacion con los estudiantes es
animar la libertad de su expresion fisica, porqueal relacién fisica y sensorial con el arte abre las
puertas al interior” (Spolin, 1963, p 15) .

Al acercarnos al teatro observamos que en genemath @rte en movimiento. El teatro al igual

gue el juego encuentra en el movimiento un buexdalpara su ejecucion.
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Dice Navarro a proposito de esto en su investigaciel juego motor tiene la mision principal
de dar a conocer el propio cuerpo y el medio en spiglesenvuelve; ello significa movimiento
constante (...) el juego siempre ha guardado un Esperc cualquier planteamiento de desarrollo
psicomotor, ya que éste es uno de los medios eetterpara adaptarse a los cambios (...)” (Navarro
Adelantado, 2002, p 189)

Pero la accién esta presente en la escena inatuksogeiietud. Esta accion en numerosos casos
se expresa por la danza, la acrobacia o el mimotraa por otros movimientos no registrables arprio
en una disciplina determinada ni en un codigo ibogsteestablecido, con mayor o0 menor estilizacion.
Casi siempre en teatro, el actor, junto con elctiiredescubren de forma improvisada movimientos
apropiados, para el personaje, para la situacim, @l estilo de la obra, para el estilo de la faues
escena o0 para las 4 cosas. Todos estos movimigngestos, suponen una cierta idea de juego
corporal, que unido al juego verbal, constitulrareverso de construccion ludica del drama.

Como ya se explicaba anteriormente, es muy dgagilarar las dimensiones religiosa, teatral y
motriz. En el origen, lo sagrado, lo acrobatico, lo bailaddo dramatico e incluso lo deportivo,
conviven en un mismo magma de accion, ain no esgedo. (Bourcier, 1978, pp 9-24) En todo
caso lo que si es cierto es que en dichas dimerssgeméticas del rito, el cuerpo en movimientogeare
muy presente. En principio como dije anteriormesitBn es mas sagrado que teatral, pese a un cierto
matiz de exhibicidon. Lo que si parecen observarelzopilacion de investigaciones que expone
Bourcier, es como en el origen, las artes inteapikets, contactan con el misterio religioso, coritely
con lo sagrado a través del cuerpo en movimiemourcier, 1978, p 2) El hecho de mostrar las
pinturas mascaras y pieles de animales cubriend® laailarines, hace pensar en esa otra espeaulacié
utilitarista, de solicitar a “algo” a la divinidadlo cual es bastante comprensible ya que los grupos
paleoliticos de seres humanos, incluso en el patEolsuperior, son grupos fundamentalmente
depredadores, sin capacidad productiva (sin atuieuhi ganaderia), nOmadas y que por todo ello no
poseen el control de los medios para la supervigeiND seria pues extrafio que esta dependencia de
“algo” extraordinario y ajeno, desarrollara estosnpros cultos para solicitar alimentos abundantes
fecundidad, si nos fijamos en la iconografia sexigalos cuerpos dibujados. Pero lo mas importante a
mi modo de ver al analizar la fisicalidad del tea&n sus origenes seria ver como afecta el movimien
a estos ritos iniciales. Magia o religion, brujosazerdotes, son seres humanos que 14.000 afips A.c.
dejan una huella pictografica de cuerpos que pamgunicar con “algo desconocido intangible y que
habita mas alla” se ponen en movimiento. Como y&ritd anteriormente esos cuerpos ademas son
extraordinarios, extravagantes, antinaturales.aestlizados: Piernas plegadas al aire, pies dyoap
pivotaje brazos armoénicamente extendidos, lumbaasbreadas, troncos inclinados y lo mas
importante cuerpos que indican un giro sobre spipreje. Es destacable este ultimo movimiento ya
que, ayer como hoy el giro repetido del cuerpoessbmismo produce mareo, pérdida de la referencia
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de tiempo y espacio, vertigo, y en ultimo térmipérdida de sentido. Es el abandono del yo natural,
como medio para acceder a otro yo sobrenaturahcesplonde se puede efectuar una comunicaciéon
mas eficaz, con ese ser superior y misterioso egda la fertilidad, la caza o la fuerza imparatdda
naturaleza. Las cuevas de Lascaux, Gabillou, efdrassili n’Ajjer o Trois-Freres en Ariege, ofrace
documentacion gréafica de todo ello (Bourcier, 19¥&4). Aun hoy en dia conocemos manifestaciones
sagradas basadas en el mismo principio: Los Deassighsu danza giratoria para acceder al éxtasis y
recibiendo con su mano extendida al cielo las logmues divinas y repartiéndolas entre los mortales
con la otra mano dirigida a la tierra. Una espenielexion inalambrica en la que el bailarin y mejor
dicho el movimiento de su baile, hace de canal.

Esta funcion médiuni del movimiento, también es perceptible hoy en bi#&o diferentes
manifestaciones, formas y ritos, en numerosasragitincluso la austera religion catdlica, ha heded
esta tradicion, adaptandola a fiestas y procesidedigadas a sus divinidades, en las que el puealo
y pide bondades bailando durante horas jotas caléess en procesiones interminables, fustigandose o
castigando la carne o mostrando la estilizaciérrofizacion de la estatuaria sacra, para tratar de
aproximar las figuras divinas al pueblo mortal. d#do, 1992) (Caro-Baroja, 1986, p 285) (Lison
Tolosana, 1977, pp 145-155) (Caro-Baroja, 1968, 3/15)

Ahora me veo obligado a reiterar estos parrafosi@ajue asignan de corporal y motriz al
origen del teatro, tan confusamente mezclado afirlacdanza, la exhibicién demidrgica o el deporte
ofrendado a los dioses. Parece que el trance qugaokl cuerpo expresivo al moverse es el mejor
camino para abandonar el mundo de lo visible y caneon el exterior, con el mas alla y rendir @ult
a lo sagrado. Con el tiempo este culto sera exgoesa un formato mas gimnastico: Juegos Olimpicos
o Délficos o bien en otro mas bailado o cantadmzaa Dionisiacas o los ditirambos. Todos ellos
sumidos en la atmdsfera ladica que caracterizor&ri® clasica. Es importante detenerse en Grecia
para observar con detenimiento la segregacion @& &®s expresiones corporales, en un principio

unidas indisolublemente: danza, teatro y deponées vias de desarrollo independientes.

EROSION DE LO SAGRADO

Esta conexion con lo sacro se va a ir reduciendtabte ya que la sociedad en general y el arte
en particular tienden a segregar el fendmeno oslggdel artistico, y del resto, atribuyendo a aaua
un contexto especifico. Se observa como el pedt htargico y sacro del movimiento, poco a poéo ir
mermando. Los cultos religiosos ya suelen contemgta estrategia de descompresion. Existe un
creer y un no creer, una seriedad y una bromargnedurren pues en paralelo durante el culto, entre
los fieles, al igual que en el juego. Huizinga nmosafirma esta realidad, aunque no es capaz de

delimitarla exactamente. “No es posible marcairelté en el cual la seriedad sacra se afloja helsta
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punto de llegar a sefun’, guasa, una broma” (Huizinga, 2008, p 39). Emr esntido tanto el juego
como el culto hacen cohabitar pues dimensionesstgsien su interior. Ensefian una mezcla de fe e
incredulidad, de seriedad sagrada y simulaciérgomgencion y desmesura. Especialmente en lo que
corresponde a la relacion movimiento-sacralidadega Los grados de proximidad entre el fenomeno
antropolégico de jugar, divertirse, bailar o agitahasta el trance y el fendmeno de de creer ysorar
altisimos, especialmente si se retrocede en larliistomo ya he explicado.

Esta erosibn hace que daspectaculo, danza, deporte o teatro, se vaya alej
progresivamente del ritual litirgico. Pese a esa emancipacion, la escena mantendi@tonvénculo
latente con este origen volviendo a ser consul@&ageriodos de crisis como en el caso de los
innovadores del siglo XX, como ya se ha dicho. @oeas comolsadora Duncan, Ted Shawn,
Grotowski o Béjart, serian ejemplo de ello como explicaré mas adel@ér “en la revision del siglo
XXXX").

3.2. EN LA SEMIOLOGIA TEATRAL

3.2.1.POESIA Y DRAMA

Dice Huizinga “La poesia, nacida en la esfera deyjp permanece en ella como en su casa.
‘Poiesis’es una funcién ludica. Se desenvuelve en un carepoeato del espiritu. En él las cosas
tienen otro aspecto que en la vida corriente ynegtddas por vinculos muy distintos de los l6gitos.
(Huizinga, 2008, p 153! fin dltimo de la poesia, es como en el caso gekgo, crear un universo
paralelo, diferente a la vida corriente donde las cosas se pueden distorsionar segamvamcion y
darlas una nueva forma, reglas alternativas o darodistinto, seguramente mas estético. El tiemspo e
igualmente alterado y el entretenimiento prima edarutilidad. Nada como esto puede garantizar el
perfil ladico del arte en general y de la poesiga&micular. Este universo paralelo se rige porsevée
de signos particulares, que han de conocer emisareptor para gozar de comunicacion.

La poesia utiliza lametafora para mejorar la comunicacion de conceptos congpleo
abstractos, para hablar de ellos utiliza imdgenesmeadas a la vida real. Suele implicar este gmce
muchas veces la animacion de seres inanimadogersanificacion. Es decir que no sélo la poesia
juega con el orden de las palabras o con la fobmscando rimas o juegos ritmicos, sino también con
el complejo significado de los conceptos expresatalvez las metaforas de la poesia o los simbolos
de la pintura sen los signos mas pactados.

Todos estos rasgos que hacen hablar del arte emafjgnmas en particular de la poesia y la
danza como juego, son esenciales para poder \@o k@mo atafien de lleno también al teatro. Ya al

inicio de su libro, Huizinga aclara como va a rieger al teatro o drama, en el sentido originaledeat
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lirico. Asi su concepto de poesia, no solo abarchvision de género literario propio de los poefas
luego hemos conocido, sino toda narracion, cantmndy tragedia, drama o incluso comedia,
expresada por medio de un lenguaje estilizado, féreta o tratado convenientemente por la
imaginacion del escritor. Asi cada vez que dicesfgopodemos incluir en ese contenedor conceptual,
el concepto de drama. De hecho especifica masradetdmo es de toda la poesia en particular el
drama, el méas vinculado al juego: “Si la poesialesentido amplio de la palabra original..., se eleva
constantemente al dominio del juego, no por esoosserva siempre la conciencia de su caracter
ludico. La epopeya pierde su vinculo con el jueg@uwanto no se recita ante la sociedad en fiesta y
destina a la simple lectura... Sélo el drama, pdreeho de conservar idéntica su cualidad de ser una
accion, mantiene una conexion firme con el juedbllizinga, 2008, p 183) Segun Huizinga: “El
drama se llama “juego” y es jugado, representadtuizinga, 2008, p 184) Aunque los griegos nunca
lo llamaron juego porque a juicio del autor, suisdad era tan esencialmente Iudica que no se eaian
la necesidad de tales especificidades.

El juego de la representacion, como la poesia,itandsta plagado dg@gnos y convenciones
una luz azul hace ver la noche en escena y unadteda un interior. Los vestuarios o la escengayraf
poseen carga simbdlica y comunican por si mismbgyual que el gesto o el tipo de movimiento de
cada actor. Un actor encorvado y cojo simbolizazgjestirado arrogancia. Una cojera informa de una
posible lesion que tal vez sea clave en el trassale la obra, etc.

Por indicar dos casos, uno a principios del siglel ytro a finales, vemos como el suizo
Adolphe Apia y el inglés Gordon Craig, influidosrpas artes plasticas de momento, llenan igualmente
de nuevos signos la escena. Su encuentro en Zenich914 seguramente iniciara un camino de
cambio. Despejan el espacio, retiran patas, telpmgados y bambalinas y desdibujan la realidad,
crean espacios ritmicos, diafanos, y sugerentesavest de elementos polisemanticos. Buscan el
movimiento, los decorados practicables, los objetogerentes y con respeto a su volumen, los
biombos moviles a fin de movilizar el espacio ynooconsecuencia el cuerpo del actor. Sus trabajos
artisticos fueron escasos en ambos casos, perelatamcia en la aplicacion escénica, riquisima.
Prolificos escritores y tedricos cuyos trabajosegarian una profunda influencia. O bien a finalels d
XX observamos a Peter Brook, quien también prozméin el teatro no naturalista, con una marcada
tendencia a la convencionalidad teatral. “(...) Brgwkfundiza usando medios oniricos. (...) evita
utilizar las técnicas naturalistas, rechaza cualdtipo de ilusion.” (Pandolfi, 1993, p 322)

No son pocos los autores teatrales preocupadds$seignos teatrales durante todo el XX, casi
diria que todos de una manera u otra. Podria éeque en realidad se da una actualizacién e

incremento de signos en este siglo, con el coregeiiaumento de “juego escénico” que ello supone.
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3.2.2.EL SIGNO

Partimos como Kowzan de la definicion mas elemeat#atigno que seria, una cosa que esta en
lugar de otra. Pero esta realidad se puede maarifdst formas muy diversas y es especialmente
importante en la escena.

En este juego que propone de analogias que pra@ada@igno, algunos serdraturalescomo la
tos que indica el resfriado o los nervios de ursqegje. Otros soartificiales como la grabacion del
ruido de la lluvia para sugerir que llueve la escedtros seramotivadospor la propia exigencia del
guién seguida en sentido propio, por ejemplo la die Puck erEl suefio de una noche de veramo
inmotivados si esa flor de Puck se sustituye por un paiyoz, daga o por burbujas de jabon, al hacer
una transposicion metaforica de dicha flor. En toaeo, e independientemente de estas caractegjstica
se podran comprender gracias adavencionLa convencion es una gran herramienta teatral, muy
explorada por Lecoq, Gaulier y Complicité Esta resulta de un acuerdo reciproco entre emgisor
receptor, actores y publico. El teatro comparte leowida ciertas convenciones para comunicar con
eficacia como el lenguaje verbal, la entonaciopréemia, el lenguaje no verbal, etc. pero poses o
mas exclusivas, como el color, los saltos de lag@empo, el ritmo alterado, la estilizacion, eintao
de uso de los objetos o de la escenografia, etestenproceso de creacion de convenciones es alsenci
gue el publico esté en disposicion del mismo codigm los artistas para que se de la comunicacion. E
ese entorno no obstante los actores y directoadgntra menudo de alterar las correspondencias de
significante, significado y referente, para busoias nuevas, produciendo convenciones renovadas.
“La lucha de las convenciones nuevas es la diakckl arte que procura no anquilosarse” (Kowzan,
1997, p 81).

En teatro es también muy importante la distancieeam signo y su referente. Una silla puede
aparecer tal como la imagina el publico o deformpoiael expresionismo, gigantizada si conviene
subrayar su presencia, o reciclada a partir de altjeto escénico como una mesa, que al girarla se
convierte en silla. Las flechas del Mahabharat®eler Brook, o la sangre, no funcionan exactamente
como en la realidad pero se comprende perfectanaénéderente. También se puede ver el signo con
el fin de que evoque el referente, al oirse unraddun coche que para, o el motivo musical que
acompafa cada entrada de un personaje. Los redaetoales del referente son muchos y estan muy
bien estudiados por Lecoq y Gaulier, asi como neumiecamente aprovechados por Complicité. A ellos
me dedicaré a fondo en el apartado correspondiente.

Los referentes ponen en contacto paraddpceerdadero y lo falsodKowzan recoge en su libro
El signo y el teatraina frase muy elocuente de Cocteau: “Soy un maotiqoie dice la verdad” junto a
la divisa deAnouilh: “hay que acceder a la verdad a través dealmentira y el artificio” (Kowzan,
1997, p 122) El arte y particularmente el dramguede romper completamente los codigos, porque
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rompe la comunicacion. Cuando se hace expresamehtegferente aludido es justamente esa
comunicacioén dificultosa o imposible en la vidalréa que suele producirse mas a menudo es la
combinacion de los referentes de forma novedoss,queé la ruptura de la conexion, creandose asi una
cadena referenciainas descifrable. A este nivBlaulier escribe: “¢Mi método? Pretender por el
juego, no ser nunca de verdad. Mi consigna: Una méra bien orquestada es mas excitante que la
verdad desnuda” (Gaulier, 2005, p 28).

Los signos pueden tener mas de un significado, weess porque no dejan claro cual de los
referentes es el aludidambigtiedady otras veces dejando claro que varios refereaesludidos a la
vez:polivalencia Esto es sumamente habitual en teatro y especitdrea el teatro que analizaremos.

Pero sin duda uno de los fendmenos semioldgicos am@tivos es lametafora o la
metaforizacién Una traslacion en que el objeto o idea referelgigiene representado en escena por
una idea u objeto diferente. Este proceso funcgired emisor no rompe la cadena referencial con el
receptor y a la vez es suficientemente lirico. Wbgp sutil que Kowzan resume, tomando una palabras
de Aristoteles: “ser comprensible sin ser banalbwi&an, 1997, p 181) La metafora es un fendmeno
connatural a las artes que en el caso del dranmtendee “la transposicion de los signos verbales del
texto en signos visuales (...) por analogia” (KowzE#97, p 188) La metafora teatral ofrece ademas
movilidad a través de un sistema de transformaulidA propdsito de una obra de Anouilh, cita
Kowzan que “Un vago decorado con pilares por tquases es la catedral (...) se transforman en
arboles desnudos de un bosque de invierno. Elsagiondo se abre ‘con el mismo decorado de pilares
entremezclados, que simula ahora un bosque dei&rahbacia el final del cuarto y ultimo acto (...)
la catedral de Canterbury.” (Kowzan, 1997, p 193)

Este fendmeno acepta también la multiplicaciomnhgliacion de si mismo, laacrometafora
A esta acumulacion de signos metaforizantes larder@mosalegoriay suele ser mas habitual en
teatro que la metafora individual aislada.

Muy cercano a la metafora se hallasghbolo En muchos casos dificiimente segregable, pero
facilitar la labor Kowzan propone apreciar que eésimbolo existe algo de mas material que en la
metéfora. Una gaviota recortada en carton en famb@nico de una representacion de la obra de
Chejov, simbolizara a la protagonista. Ese cartbefectia metafora sino simbolo. La metaforizacion
lo convertira en simbolo a su vez de la libertaddip@. De igual modo en una obra llamar a un
personaje ledn, sera metaférico para aludir a guieierte y poderoso, pero se podria usar el ledn en
general, como imagen material para simbolizar depaKowzan, 1997, p 217)

Existe una gran defensa del signo y de la metaioghsimbolo visual en la escena del siglo
XX. Los personajes de este siglo que investigarge adi@lante son en general portadores de una gran
renovacion semioldgica al teatro y es por ello dadico este apartado a la funcién de aclarar los
términos. A modo de ejemplo discursivo tomaré egi@abras de Artaud que me parece que lo
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resumen bastante bien: “Parece que en la esceeat@gdo un espacio que se necesita llenar y um luga
donde ocurre alguna cosa) el lenguaje de las pelal@biera ceder ante el lenguaje de los signgs, cu
aspecto objetivo es el que nos afecta de modomm@ediato” (Artaud, 1990, p 121)

Lecoq por ejemplo, es partidario de investigar estaplejidad de signos que se afiaden en la
escena a las palabras. Ariane Mnouchikine tamloiéxpresa muy bien en una entrevistd_ee deux
voyages “En su escuela (Escuela Internacional Jaquesd)eoo se iba sélo a decir palabras, no era
s6lo un teatro de signos negros sobre un papetdlgRoy & Carasso, 2006, min 6).

Esta descripcion de la filigrana semioldgica, meeota enseguida con la idea de juego. Solo
desde lo ludico el arte puede abandonarse a estpudada del malabar retorico, en el caso de lagoesi
o visual en el caso del teatro. Los valores descaeran de gran utilidad en el andlisis particigaios
creadores Jacques Lecoq, Philippe Gaulier o Caitglique abogan a menudo por el juego
polisemantico de los referentes sobre el escenates trasferencias del actor en animal, objeto,

mueble, o paisaje, en equilibrio con el valor dpdkabra.

3.3. EN LAREVISION DEL SIGLO XX

3.3.1.LA INNOVACION

Afirma Schechner en su obraPerformance Studies“Los adultos adecuan su trabajo de
modo que puedan continuar jugando en la mayorfadatds en que lo nifios lo hacen. Los artistas, no
son los Unicos adultos a los que se los permitgugtear”. Los investigadores en la ciencia y la
industria, e incluso algunos hombres de empresalguuintegrar el juego en su trabajo. Tanto elgueg
infantil como el juego adulto requieren exploraciaprendizaje, riesgo y flujo de rendimiento oolial
implicacién en la actividad misma” (Schechner, 2q982)

El siglo XX genera en el teatro una profunda crgiscuanto al proceso de creacion y a la
estética de la representacion. Es cierto que eta gal teatro que busca la renovacion, tanto en la
escritura dramatica como en la puesta en escenaagesino comportarse como el resto del arte, es
decir sintiendo insuficiente el pasado y solicimndcursos innovadores al futuro que expresen con
mayor fidelidad los acontecimientos contemporangos. crisis solventada con la aparicién de nuevas
manifestaciones artisticas de perfil muy diferefiBurante el siglo XX asistimos a una incesante
proliferacion de movimientos y tendencias que proponan a las artes en general, y al teatro en
particular, gran variedad de estilos que se sucedemanifiesta rapidez. Nunca hasta ese momento la
escena se habia visto tan cambiada y con tantagphodd. Desde finales del siglo XX a 1950, el
teatro ha pasado de sus mas rotundos resultadesalistas al nihilismo exagerado de un absurdo
perspicaz.” (Oliva & Monreal, 2008, p 339)
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De acuerdo con lo expuesto, creo que cualquiestigador-a, sea del ambito que sea, cuando
innova esta introduciéndose en el ambito ludicogya su actividad comienza a ser tan absorbente que
lo aleja del mundo hacia ese mundo reducido devisstigacion, en que el tiempo pasa a otra veldcida
Carmina Salvatierra recoge en su investigacion ait@aelocuente del premiNobel de Fisica 1997
Claude Cohen-Tannoudji recogida erLa Vanguardia,19 de abril de 2004, en que éste dice: “En
cualquier casdos grandes avances de la ciencia no son conseclgre la ambicién politica
programada sino fruto de la curiosidad de los cieiificos ejercida en libertad y sin calendario.
Cuando se produjeron los descubrimientos, los cieifitcos casi estaban jugando. Estaban
disfrutando de su curiosidad y su creatividad...)” (Salvatierra Capdevila, 2006, p 288).

Este proceso cientifico no es siempre agradableecdks el juego oferta el placer del reto y
placer de lo desagradable. “Este proceso generhidaniension e intriga por el resultado, auto-
competicion para lograr la excelencia, producehandono del contexto para centrarse en el objgtivo
la propia actividad provoca placer y entreteninoemiin siendo trabajoso ese proceso. El viaje £n lo
aparatos de un parque de atracciones, no es @acentsin embargo es profundamente ludico.
(Huizinga, 2008, pp 1-30) (Caillois, 1994, pp 7-27)

El artista cuando busca nuevos discursos estéfimmlja estar desarrollando una dinamica
similar. En cierto modo también disfruta “perdienéb tiempo” envuelto en elucubraciones y
experimentos. El espacio suele reducirse al qupaosu preocupacion y el tiempo se ablanda y pierde
la rigurosidad de la vida real. Cuando el artisteestiga podria estar jugandba presencia de la
experimentacion ludica es una constante en la mayiarde los movimientos de vanguardia del siglo
XXy supone un componente habitual en el arte dedalltimos afios.” (Urtasun et al., 2010, p 17)

En el caso del Arte Dramatico también. “La experitaeidn poética adquiere una enorme relevancia, a
finales de los afios sesenta, cuando el poeta teoasiper su discurso social y retorna a un anbie
estético (...) Desde el escenario surgen multitudretéientes: la poesia semiodtica, visual, cinética,
espacial, concreta, visiva, etc. La acotacion mam@posible, pero un elemento es comun a todas. ella
el constante empefio por la ruptura frente a lovermionalismos y una evidente vocacion ludica y
social.” (Urtasun et al., 2010, p 30). De hechankestigacién de la escena en el siglo XX es tan
profunda que la trato en un apartado exclusivespaportacion ludica al teatro.

Me parece que lmnovacion tiene por tanto elementos de conexion el universo ludico.
Innovar suele conllevar experimentar, especular corlos conceptos, jugarcon sus posibles
apariencias, con sus formas, a fin de encontrarasugoluciones y es por ello que me fijaré engib si
XX, tratando de rescatar ciertos elementos ludipes aporta el hecho de que haya tanta especulacion,
experimentacion e innovacion. Esta investigaciasigae un invento y el hecho de inventar tiene algo
gue ver con edleay elagon Con elalea en el sentido de que en el invento, intervieradatoriedad
ya que el resultado de la partida es desconocidangemano y no sélo depende de las propias
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habilidades, sino también del destino. De hechestms procesos creativos de innovar un placerdudic
importante lo produce la entrega a lo descono@an elagonmantiene igualmente conexiéhgones

el término griego para determinar lucha, porfiald&batalla creativa por inventar, innovar, destula
pelea con uno mismo es habitual. Las herramieamgpiopias habilidades. Podria asemejarse a los
juegos de ingenio individuales o colectivos, enduae la habilidad que se reta es intelectual. @ade

la angustia vivida en un proceso creativo de cuatdipo, derivado del desconocimiento, supone toda
una crisis agonica, por parte del creador-a.

Si tomamos este punto de partida, pareceria imgertaontemplar Iposibilidad de ver en la
renovacion artistica del siglo XX un fendmeno l@den si mismo. Estamos ante un siglo que hace
profundas aportaciones al fendmeno ludico humargeagrral y al arte y a la escena en patrticular.

El motor del juego no es la obligatoriedad, sindibdartad, como sefialaba al principio. Si se
siente presion se abandona. Las artes y el teatnparten esta fuerza motriz con el juego y la galic
con exigencia a lo largo de todo el siglo XX. Cuamdtores, directores o publico no encuentran esta
esencia de libertad en el teatro, suelen abandoaarmas o menos diplomacia la representacion. El
juego no finge. O hay placer desde la libertad s@guega. Tanto Caillois como Huizinga dedican
parrafos muy categoricos a esta caracteristicagliesm fundamento esta descripcion: “En el origeh d
juego reside una libertad primera, una necesidacgkldg@amiento y al mismo tiempo de distraccién o
capricho. Esta libertad es su motor indispensakl&td en el origen de sus formas mas complejasy ma
estrictamente organizadas” (Caillois, 1994, p ZDddo juego es, antes que nada, una actividad’libre
(Huizinga, 2008, p 20).

La apertura de la permisividad creativa en cuantmraceptos y estilos, hace emerger una
desbandada de discursos y practicas novedosadrEstea comienza a separar a nivel de contenidos la
manera de interpretar la realidad. Pero esta ra ésica novedad. Ademas de abandonarse cada vez
mas el realismo, o mejor dicho al mismo tiempo, ad®mndonan las exigencias académicas.
Conceptualmente el arte se aboca a la represemtacidnaturalista de la vida y formalmente se
inaugura un nuevo uso delibertad creadora. La improvisacion, la experimentacion, la espesdla
se convierten en términos de uso frecuente desdeiel del siglo XX, atravesando todas las artes.
artista se hace asi mas libre y se sitla en unt@uhbditrabajo en el que el juego tiene un papelcisie
ya que potencia la imaginacion, estimula la creddy y permite romper las fronteras entre las ritessi
formas artisticas expandiendo asi su campo derdqtidtasun et al., 2010, p 25).

El segundo discurso sera sobrepklcer segunda identidad prioritaria de lo ludico junttaa
libertad, que va unido a ella. Aunque parecen dagcteristicas diferentes, se encuentran
profundamente imbricadas. “El nifio y el animal megorque encuentran gusto en ello, y en esto
consiste precisamente su libertad.” (Huizinga, 2@020). El juego en libertad produce placer y gozo
Este placer es obvio en los juegos que generanstive humor o risa, como carnales, mascaradas, etc
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y menos obvio en los que otorgan de entrada alicpemte un sufrimiento aparente. Los
entretenimientos mecanicos de feria, nos dejarcams desencajadas, ciertas partidas de juegos de
azar hacen retorcerse de incertidumbre a los jugad® muchas de las de las competiciones no
deportivas, parecen suponer una tortura para supeataores, sin embargo no es asi en absoluto ya
gue vemos como sSus caras mutan una vez abandamaitadcion ludica. Vemos con que pasion
comentan las jugadas y los acontecimientos y lo aefisitivo los vemos correr de nuevo a la cola
para subir otra vez a esa noria que tanto leseémagizado o reanudar el partido en la cancha diss di
mas tarde. No se repite una accion innecesaria sianplacer y gozo su practica. Deduzco asi, que
conviene no confundir los elementos tensionadoms jukgo, a veces tortuosos, con el efecto
placentero que producen.

Igual que el juego en general exige libertad ygg@ra su realizacién, la innovacion también
lo hace. La idea de creacion esta ligada a lamtada, y ésta emerge con mayor fluidez y eficagia
contextos gozosos y no coercitivos. En esto se gjagiaimbién al juego. La ejecucion desde el placer
en este sentido contradice la idea de la ejecudi#sde la obligacion y aporta unos resultados
sorprendentes y deslumbrantes a nivel creativoaamas esfuerzo en los mejores casos. La idea de

libertad del punto anterior queda pues muy ligatéacue ahora estudio de placer.
3.3.2.EL MOVIMIENTO

Como decia en el capitulo dedicado a juego y m&vitoijuegos de movimiento y movimiento
en los juegos. repercusiones en la escelog)universos del juego y el movimiento poseen aigga
interseccion ya que el movimiento es una via exmeatel juego muy importante. No siempre para que
haya juego ha de existir movimiento, pero en mudtasiones si. Existe gran cantidad de juegos de
competicion basados en el reto corporal (depomdesipres, deportes olimpicos, desafios motrices...)
ademas de los de veértigo o agitacion, casi sieripticos (danzas, deportes de riesgo, parques de
atracciones...) Ademas el juego cinético posee laadad de generar enseguida un mundo aislado de
la realidad, que es aquel delimitado por la pistattetismo, en campo de futbol, el tablero deraged
el circulo que delimitan los corros, sean paral$as “patatas”, los de las sardanas, los debrdeda
tauromaquia, tradicional juego que enfrenta bestasra humanos o los de las danzas descritaggor |
Derviches.

Existe una conexion historicista en la conexion imaésnto, juego y sacralidad, ya que parte de
la oracion primitiva para conectar con los diosesnunicarse con ellos y honorarlos eran las danzas.
“La danza dionisiaca es la mas antigua de las ade®en Grecia y proviene de las del viejo sustrato
neolitico (...) En sus origenes la danza dionisideaza sagrada, se convertira en forma litargica de
forma fija e inscrita en el calendario y mas tacdeemonia civil, antes de convertirse en un hecho

teatral y disolverse en la danza de mero entretentm” (Bourcier, 1978, p 30) Igualmente en el
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mundo panhelénico, los jovenes intentan acercarkes aioses a través del ritual de los Juegos,
concretamente a través de la gloria que otorgaik&™o victoria brindada por el ganador “a Apolo en
los Piticos, a Poseiddn en los istmicos o los Nsmelos Olimpicos dedicados a Zeus.” (Vilanou i
Torrano, 2010, p 5).

Ocurre en el siglo XX que la renovacion es unatmadabitual en muchos contextos sociales.
Ocurre que en concreto en el movimiento tambiédasesta renovacion. Asi pues me parece que Si
ambas renovaciones tienen conexion con el ludighsiglo XX en realidad ha sido una época de
incremento de capital ludicopara el ser humano, al ejercer una gran renovaamofos discursos
corporales y del movimiento a través de varias:Vi@sdanza, la reconsideracion social de la
educacion fisica o la renovacion del movimiento egl teatro.

Antes de centrarme en Lecoq y Gaulier consideroortapte por tanto contemplar sus
antecedentes inmediatos o coetaneos a fin de codgrreomo el juego que ellos explicitaran en sus
discursos, estaba ya presente a de una u otraarnah@itargo de su siglo, y probablemente les yaflu

en alguna medida en sus postulados teatrales ld (nivep.
3.3.3.LA DANZA

En general a medida que transcurre el siglo XXnaama con él las simbiosis. Pese a que voy a
ir descifrando ahora como se va liberando el masitai en la danza, la educacién fisica y el teadro d
forma separada, lo cierto es que las influenciasuasuexisten y en ciertos casos la hibridacion.
Carmina Salvatierra asi lo recoge en su investigacia busqueda iniciada en los albores del siglo
XX por los primeros pioneros ha recorrido un canmencel que la danza, el teatro y el mimo han roto
sus limites mezclandose en un teatro de la palaetagesto y de la imagen en lo que ha sido un
fructifero encuentro que ha revitalizado el esprdta’ (Salvatierra Capdevila, 2006, p 513).

En el campo de la danza, se revolucionaran todopdtrones académicos vigentes y lucha por
liberarse de un encorsetado pasado y recuperéreldald para reinventarse a si mistdaa danza
abocada durante todo el siglo al universo ludico da innovacion En este sentido sélo recordar que
lidico no implica necesariamente humor, sino losger@es que he ido definiendo, de excitacién,
tension, placer, libertad o alejamiento de la dealiy de la cotidianeidad.

Aunque conviene comenzar este cambio mas atraskr@ntois Delsarte, importante con su
preocupacion por el gesto animado desde el espidusentimiento (Chinchilla & Zagalaz, 2002, p
27), o Mary Wigman, mas preocupada por la expredg@rcuerpo del ritmo que por la repeticion de la
técnica corporal preestablecida, la propuesta ibgsy radical llega a través de Berlin desde Aozéri
de la mano de Isadora Duncan. Ella comienza paarnagpractica de la danza tal como se realizaba
hasta entonces: “Recordando un curso dado por M&étipa al que habia asistido durante su primer

viaje a Rusia, Isadora escribié: ‘La finalidad ddd ese entreno parecia ser un corte completo lestre
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movimientos del cuerpo y los del alma... Eso es justae lo contrario de todas las teorias en las que
yo he basado mi danza: el cuerpo debe de sellcadtsy no es sino intérprete del alma y del éspir
(...) El principio esencial quedaba netamente afiltnda danza, para Isadora Duncan, era el resultado
de un movimiento interior. Ese retorno al primepuiso implica el rechazo de la cultura recibida
como herencia” (Bourcier, 1978, p 104). Decia anies la libertad es intrinseca al juego y que esta
libertad es una solicitud exigente del arte delosKX, pues bien, en la danza vemos como Isadora
Duncan explicita el término sin ambigliedades: ‘¢sadse hallara siempre al lado de los pueblos y de
los hombres que quieren liberarse. Reclamara cerzdula liberacion de la mujer y dara de ello un
ejemplo que serd juzgado como escandaloso parkada burguesa” (Bourcier, 1978, p 104). “La
técnica le parece desprovista de interés. Haceogyesiturales andar, correr, saltar, hacer mover su
brazos, que ella tenia por naturaleza muy hermasbger a encontrar el ritmo de los movimientos
innatos del hombre, perdidos desde hacia afiosicleaclas pulsaciones de la tierra’, obedecerYa |
de la gravedad, hecha de atracciones y repulsiatragnientos y resistencias’ (Bourcier, 1978, 8)10

Es importante recordar la figura de Delsarte confloyente en Isadora Duncan a través de la
discipula de éste, Geneviéve Stebbins. A pesa deficiente lectura que de su codificacién gestaal
ha hecho, su interés principal, no era tanto estificacion en si, sino la demostracién con dichas
pruebas de que el movimiento organico procedengj@liiso emocional: “De ahi el corolario clave de la
danza moderna: la intensidad del sentimiento ortiemd@ensidad del gesto. Se trata de una difeaenci
fundamental — al menos en principio — respectoadeéahza académica, que lleva la interpretacion al
maximo de belleza formal mediante gestos codifisagiee no tienen relacion directa con el estado
mental del ejecutante.” (Bourcier, 1978, p 101).

La tendencia a investigar con el baile los estagim®cionales humanos mas alla de la
corografia o el virtuosismo en la ejecucion sendalata de la modernidad y también de Martha Graham.
Al igual que Isadora Duncan, tiene una formacidelattual contemporanea intensa y se interes& sobr
las teorias freudianas en que el inconsciente peolos fendmenos también. En realidad el juegdeeci
su mas profundo impulso del inconsciente, ya quabahdono crece a la que el consciente deja de
sobreponerse al ejecutante. Su movimiento apoftardaas nuevas como las torsiones y tensiones
expresionistas, tal vez derivado de esta introspecen la psicologia humana. O su famosa diada de
contraccion y aflojamiento musculatehsion-release”.Esta conexion freudiana de Graham es una
puerta de acceso a la conexion con el propio ortenuy visitada en este siglo y muy coherente eon |
liberacién del juego. Varios son sus rasgos ludidaspresencia en escena de un solo elemento
escenografico polisemantico, con el que el bailaega hasta extraer todas sus posibilidades ess2ni
(El potro americano eRrontiers, las cuerdas como cordon umbilical Might Journeyo el escudo en

Cave of heart)la fuerza de su gesto que produce a veces mawiosieonvulsos o violentos o con
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enormes pliers’, importados incluso de tradiciones y ritos an@dss y su placer por el azar, la
improvisacion y el vértigo escénico para afrontar el intrigazgenino de la innovacion.

No sélo ella conecta con esta expresividad masstmateTed Shawn acabara realizando su
inquietud espiritual en la danza, ya que abordaraus coreografias el tema del hombre y su relacion
con lo sobrenatural. “El antiguo aspirante a pasalizaba asi sus aspiraciones, intentando utessn
de la danza y del rito del culto, y a partir de ,9danz06 la totalidad del servicio religioso englasia
de Riverside” (Bourcier, 1978, p 212).

Alun en AméricaMerce Cunningham y explicita su placer de trabajar desde la lilmerteas
absoluta, y permitiéndole akar dirigir buena parte del espectaculo y del proasareacion, lo que
supone de nuevo emparentar con lo lidico, concerteencon ehlea mas absolutoSe forma de la
mano de M. Graham y el compositor John Cage. Hdem danza avanza en la linea deconstructiva,
usando el término de otro gran iconoclasta e iadox, el fildsofo Jacques Derrida. “No hay ni tema
intencion, ni siquiera vaga, en sus coreografiadrata de explorar los elementos que proporcibna e
azar y no desembocar en nada que se halle cooodir(@&urcier, 1978, p 117). Para Cunningham la
danza es un movimiento sin objetivo concreto, mifluida por el azar por lo que no conviene su
estilizacion. La coreografia queda bastante abpertitendo variar en cada pase. Supone una gratapuer
hacia la libertad para todos los posteriores caefdg contemporaneos y es pieza muy influyente en
una nueva concepcion del movimiento. Este azatilesado por seguidores de éste como Paul Taylor o
Twyla Tharp y desde luego que influira a las rem®raciones de la improvisacidn escénica. Una
danza-juego, que se vera muy representada masedefahappenings y performances.

Paul Taylor realizé diversos “experimentos” de paien escena, que podriamos calificar de
lidicos por su capacidad de subversién de la cdsisocial. Su primer trabajo fue todo un manifiest
de intencionesbuet (1957). Alli él permanecia inmdvil junto a un p&a que ho” tocaba el piano,
con una ho-partitura” de John Cage. Estatuacionprovoco una respuesta analoga del famoso critico
Louis Horst: dejé su seccion d@bserveren blanco. Pese a lo rompedor de esta propuasta, s
montajes posteriores fueron mas tradicionales,wtn clara apuesta por la musicalidad y el lirismo.
Taylor criticd la musicalidad basica de algunoseégrafos a los que llamdanickey mousing’ por
forzar las relaciones movimientos y sonidos, comdos dibujos animados, de forma muy obvia. El
propuso coreografias independientes de la musicssignificados y formas propias. También introdujo
nuevos juegos esceénicos con el espectador, coapaliion de un solista que parece va a ejecutar un
gran movimiento y a continuacion desaparece denasdd estilo irbnico y parodiante de Taylor, a
caballo entre la violencia y la hilaridad, ha hegoe se englobe su obra dentro de la denominadadan
posmoderna, que introdujo lo corriente y lo cotidialos cuerpos ordinarios frente a los estilizad®s

los bailarines clasicos, con una mezcolanza déogsti influencias, desde las orientales hasta las
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folkloricas. Su mordacidad e irreverencia han amwtaire fresco y un capital ladico al mundo de la
danza.

Por otra parte, “Tharp busca composiciones hecbasecuencias muy construidas pero que
pueden superponerse reciprocamente y sucedersencaileaamientos no obligados: una danza
“aleatoria” que responde exactamente a la concepm@ola musica aleatoria en la que los fragmentos
escritos pueden variar en su yuxtaposicion o esusesion” (Bourcier, 1978, p 118).

Ya enEuropa, se inician las corrientes renovadoras, volcadasl sentimiento, con algunos
nombres como Emile Jaques Dalcroze o posteriorntunde!f von Laban que investigara en su escuela
suiza de Arte del Movimientd el movimiento y los esfuerzos humanos por si mismMcomo
movimiento no bailado, sino expresion del movimierdtra nueva aproximaciéon a la cinética y a la
especulacién corporal.

Maurice Béjart como Grotowski o Isadora Duncan, desuelve vez al origen sacro de la
danza y del teatro, al ludismo en lo sacro, cofrenda de auto-exculpacion a los dioses: “Hast&,197
las preocupaciones religiosas de Béjart, su busgdeduna via mistica sefialaron profundamente sus
ballets: Les vainqueurs (1969); Actus tragicus (1970); Léais de feu (1971); Nijinsky clown de
Dieux(1971) [...]en 1972, invento una mistica del iluminismo [...], ¥3¥3, descubre la mistica sufi
[...] la mayor parte de las religiones coinciden dinrear que el fin verdadero de la vida humana
consiste en realizar una unidn personal de laucdaaton su Creador; esas religiones explican |paia
ello: la separacion respecto al mundo, la busqeada sufrimiento y la noche del espiritu, la fasj@l
fin, del hombre con su Dios, que es como una csifdéin en el abismo de la felicidad. Es exactament
lo que ensefia Béjart al citar con frecuencia latoteesenciales que exponen esas doctrinas. Bga par
de su obra es lo que tiene de mas original; etaaitiién donde se encuentra lo mejor de su inspiraci
propiamente coreografica’(Bourcier, 1978, p 130).

Todo lo citado hasta ahora parece cercano al cambiggico de Huizinga en lo que respecta al
perfil sacro del juego original. “El juego sagrasdesarrolla al margen de la cotidianeidad - cgano
se ha dicho - es una accion fuera de la vida prashe la necesidad y de lo serio, tal como la latoR.
Este juego sacro aporta bienestar a la comuniag@riallo social y vision cdsmica de la vida. Elees
ambito se encuentran a sus anchas el nifio, el pattsalvaje” (Huizinga, 2008, p 43). Béjart nossel
anico artista del XX en ser sensible a esta idedadeepresentacion como acto de transcendencia
mistica, razén que lo conecta, como al resto edierde lo ludico-ritualista.

Otros artistas inquietos iran sucediendo a éstos, un afan constante por innovar, por
improvisar por entretenerse dando nuevos juegesesdena. En todos ellos se podrian observar con
mas o0 menos intensidad lo que he denominado cesdicis del ludismo: Accidn extremadamente
libre, desinteresada, absorbente, que crea tegsalgja del mundo real durante su desarrollo y que
produce un gran placer. Dotada de una parte de et@itm por auto superarse, con un vestuario a
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menudo que favorece el distanciamiento con el muedby conecta con la representacion y que bebe

de la improvisacion es decir del azar.
3.3.4.LA EDUCACION FiSICA Y EL DEPORTE

En la sociedad del siglo XX emerge un interés erdei por el cuerpo en general que también
influenciara al teatro. Una renovacion de su us@rabitos tan diferentes como el arte, el depoate, |
escuela, la salud o la terapia que empieza a tieeursos y practicas muy solventes en diferentes
ambitos. Aparte de en las artes escénicas, auraggugoresencia en espacios sociales de gran alcance
como la educacion fisica, la salud y el deporte.iMeresa investigar esta parte de la corporalded
movimiento, ya que me parece haber detallado aputegposee un fuerte vinculo con la identidad del
juego y por tanto influira en esta nueva capitaliza de lo Iadico.(Ver “juegos de movimiento y
movimiento en los juegos. repercusiones en la esgea difusion de la diadeuerpo-juegq creo que
también puede afectar al teatro, y lo acabarardhad® Gaulier y Lecoq.

A finales del siglo XIX y principios del XX, se emegan a distinguir las diferentes escuelas de
formacion fisica:la sueca, la inglesa, la francesa y la alemapan perfiles y dinamicas bastante
diferentesLa escuela suec#iciada por HenriclLing, desarrolla la morfologia de la gimnasia, siendo
su hijo Hjalmar Ling, el organizador de las famotdsdas degimnasia suecacriticadas mas adelante
por su mecanicismo y caracter militar. Sus sege&latotaran cada vez mas sistematizacion en la
gimnasia y la haran popular. (Viedma Martinez, 2@p219-21); (Chinchilla & Zagalaz, 2002, pp 13-
48). Mientras tantda escuela inglesahace un proceso similar pero con la difusion dgdodte de
competicion.Thomas Arnold, introducira el placer del juegdeportivo principalmente a través del
rugby, asi como su connotacién moral-humanista con gaasecomo fair play" y deportividad
(Vilanou i Torrano, 2010)La escuela francesas igualmente cultivada desde el XIX por hombres
como el valenciandmoros, refugiado en el pais vecino tras la invasion tepoca y encargado de
desarrollar lagimnasia acrobatica En una linea mas pedagogica surgird en Franaiagéelebert,
creador delMétodo Natural que propone un entrenamiento corporal al aireeligChinchilla &
Zagalaz, 2002, p 31). Profundamente higienistatym@mcanicista, propone trabajar en la naturaleza
con los elementos que ésta ofrece: arboles, piedas aire (neumologia), etc. Organiza sesiones
combinando el calentamiento con trabajos sobre dsgpiracion, aerdbicos, fuerza muscular,
lanzamientos, carreras, trepa, equilibrios y ejasirelajantes. Es decir todo un disefio didadatielo
entrenamiento. Es especialmente relevante estalaspara mi argumentaciéon ya que fue el primer
espacio de formacion de Jacques Lecoq: "En agéetiaa yo practicaba el método natural de Georges
Hébert: Echar de, empujar, trepar, andar, coredtars levantar, quitar, atacar, defenderse, ndtkas
acciones trazan en el cuerpo sensible circuitaofi®en los que se inscribiendo las emociones"ddec

2003).La escuela alemanamuy relevante respecto a la escena por su renantetés en laxpresion
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por encima de la condicion atlética de forma aald&mile-JacqueBalcroze, a mitad camino entre la
danza y la educacion fisicacreard en 1905 de su métodd@imnasia Ritmica Su método comenzara
una nueva manera de trabajar con la gimnasian@mien cuenta la expresion y la emocion (Chinchilla
& Zagalaz, 2002, p 27). Dice "El gesto no es nadayalor reside en el sentimiento que lo anima”
(Bourcier, 1978, p 235) Es un hombre fronterizoreed gimnasia y las artes, razon que le lleva a
cuestionar el movimiento mecanizado y influencéer artes escénicas. Por eso lo cité anteriormente e
el capitulo destinado a la danza. Trabaja con $kjiren la Opera de Paris y muy cerca de LabaneTien
seguidores importantes como Mary WigmaGerda Alexander, creadora del método de Haitonia
(Buen tono) para la conciencia corporal (Alexand®91). Por otra partBudolf de Bodecreara la
Gimnasia Expresivg encargada de dar forma a los sentimientos. (Ghia& Zagalaz, 2002, p 27).
Busca un movimiento organico, conectado con efionteSe esforzaréd en cuestionar la mecanizacion de
la escuela sueca. (Geiger, 2008) (Schinca, 20&], p

No estan todos pero si los necesarios para dimgarmapa de renovacion fisica del que
hablaba al principio. Suponen todos ellos manemag diferentes de aproximarse al cuerpo, pero tienen
algo muy importante en comuin y es que nos hablamtirés renovadoque elcuerpo y el juego
despertaran a lo largo del siglo XX, y en concadtjuno de ellos manifiesta un contacto directoleon

escena.
3.3.5.EL TEATRO

Curiosamente el movimiento y la sensibilidad coapepn reclamados por todos los creadores-
pedagogos del siglo XX. Digoreadores porque efectivamente sumado a su interés paniavacion
escénica, y por la recuperacion del cuerpo trabajagknsibilizado del actor,pedagogoya que todos
ellos tienen la necesidad de formar ese “actorvathw’ y de expandir su apuesta estética a través de
pedagogia. Pero de ello haré luego un pequeftultagdio que me interesa ahora es documentar los
hallazgos realizados en torno a la corporalidadeijos aportan, ya que considero, que este aundehto
uso corporal redunda en un incremento del capitlitd escénico a lo largo del siglo XX, y repercute
en la fisicalidad de mis objetos de estudio: Le@®aulier y Complicité. Lo que acontecera a lo largo
del siglo debe incidir en sus intereses, y lo guwp@nen es una renovacion profunda originada por el
malestar respecto al teatro que estaba menguandalidad. A este nivel Carmina Salvatirra hace un
aportacion importante en una de las conclusionesideesis Doctoral: “(...) a finales del siglo XIX y
principios del XX, Constantin Satanislavski, VseIMeyerhold, Edward Gordon Craig, Adolphe
Appia y Jacques Copeau buscan, cada uno motivadsuggropias opciones estéticas, una salida a la
situacion de estancamiento del teatro que viviastalado en la artificialidad, el mercantilismoly e
vedetismo (...) (Salvatierra Capdevila, 2006, p 502).
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A la inquietud de éstos que cita Salvatierra, seaua de otros creadores que también revisaré
en este apartado, y la de todos ellos, se unesahoniiempo a la de los grandes renovadores dgbauer
en el deporte, artes plasticas o en la danza.eSerdalestar con el estado de la escena de principios
del XX, lo que les haga proponer un “retorno a laguentes, a los origenes y a la tradicion donde
pensaban reencontrar el espiritu y el soplo vital & teatro, encarnados por la tragedia griega, las
fabulas atelanas, los autos sacramentales, tammedia dell’arteel drama isabelino, elclown, el
music-hall y el circo, y todas las formas populares que integban el gesto, la musica, el canto, la
danzay la palabra.” (Salvatierra Capdevila, 2006p 503).

Comenzando por Rusia escuchamos decir al conoedagogo y cread@tanislavskien voz
de su alter egd: "Tortsov anuncio que al dia siguiente empezavt hacer ejercicios destinados a
desarrollar la voz y el Dominio del cuerpo: leca@srde canto, diccion, gimnasia, ritmo, Movimientos
plasticos, baile, esgrima, acrobacia. Estas cles@spartirian diariamente, pues el desarrollo masc
del cuerpo humano requiere, ejercicio sistematiquesseverante, practicada durante mucho tiempo"
(Stanislavski, 2010, p 49). Formulara conceptos mugvos de gran utilidad a partir de este momento
como la idea dsubtextoy la popular aportacion sobre lasciones fisicgsque le acerca también en
cierto modo al uso detuerpo y del movimientasi como la reivindicacion de la improvisacion,
especialmente en los ultimos afios colocan su pstguentre las que potencian el terreno ludico.
(Scholte, 2010, p 1).

“Stanislavski reconoce la importancia de un buendmonamiento fisico basado en la
gimnasia sueca Yy la gimnasia ritmica de Jaquesrda&c(para conseguir ‘cuerpos fuertes, bien
proporcionados, de excelente conformacion, perexsirsos antinaturales; se trata de corregir €poue
no de deformarlo’, la danza (que ‘no solo confiena actitud mas erecta al cuerpo, sino que litea |
movimientos, los da mas amplitud, una determinagidna finalidad, lo que es muy importante, ya que
los gestos cortos, cohibidos, no son apropiadas lpagscena’) y la acrobacia (que ‘ayuda a desairrol
la cualidad de la decision’), asi como la técnicgal. Pero todo esto no basta. El papel de estas
ejercitaciones ‘es auxiliar, preparan para otra&scajios mas importantes’ (Satanislavski, 198V.
trabajo del actor sobre...encarnacidoCapitulos Desarrollo de la expresion corpofay “La voz y el
lenguajé. Citado enLa teoria dramaticale Jaume Melendres. (Melendres, 2006, p 605).

Puede que este interés renovado por el cuerpo figr@mentado por Stanislavski tras las
duras criticas que recibia de su “disidemisyerhold, que afios antes habia escrito sobre el Teatro de
Arte de Moscu, llevado por una identidad teatralclhauméas corporal que el anterior: "El teatro
naturalista ve en la cara el principal medio deresipn del actor y abandona el resto. Ignora los
encantos fisicos de la plastica y no obliga a tisras a realizar un entrenamiento fisico. Cuamda c
su escuela, olvida que la cultura fisica debeflasprincipal materia de ensefianza" (Meyerhold, 2p08
35). Meyerhold propondra un ambicioso sistema ftikmdisico basado en la mecanica del cuerpo y en
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una elevada preparacion fisica de los actores.ddaser virtuosos de la mecanica de su cuerpo.déor e
bautiza a su entrenamiento con el nombre de BiomexidUn sistema de ejercicios que llevaran al
actor de su cuerpo externo a la expresion de sosienes internas. Del cuerpo a la emocién. (Oliva &
Monreal, 2008, p 341) Realmente este es uno dautmses que mas importancia dara al movimiento.
Sus estudios parten del movimiento de negacioppd® antes de dar, se toma, como antes de ir hacia
a delante el movimiento ejerce una carrera atndtesade saltar se pliega. Todo un estudio sobre
contrarios diagonalmente opuestos que hace concodiala teoria del grotesco. Andlisis que le
llevaran hacia la ley de la negacion o de la accamtraria, hacia la admiracion de movimiento de la
danza, de Chaplin, del teatro oriental (aunque cndndbia visto) y hacia la comedia de arte. Su
condensacion particular de esta estética del mewimi actoral acabard depositdndose en la
biomecéanica, aproximadamente una docena de mouimsieque a efectos reales son auténticamente
juegos en el sentido mas propio de la palabrauersg ejecuta la ley de la negacion. En ellos taza

de la antropologia teatral, reencontramos en l|& loket nivel pre-expresivo del actor” (Barba &
Savarese, 1990, p 169).

Existe otra aportacion de este artista ruso sumgniportante para mi trabajo, pues propone
una nueva puesta en escena que investigue la progv@ncion. “El abandono del Teatro del Arte, en
1902, y su viaje a ltalia marcan, segun su pre@maresion, su ‘etapa de maduracion’. En 1905,
Stanislavski le da la posibilidad de dirigir el piw Teatro del Arte, y alli iniciard Meyerhold siea de
la ‘convencién consciente’, principio del teatratiaaturalista. Su idea (...) viene del simbolismo y
propone desde el principio el ‘punto de ironia da gituacion’. (Oliva & Monreal, 2008, p 340) . La
idea de convencion como detallé en el capitulo cdeld a semiologia supone todo un juego de
transmisiones referenciales, en que el emisos{ayty su receptor (publico) son capaces de coraunic
un contenido, por un sofisticado sistema de medafalegorias o simbolos. El contenido Iudico de es
fendmeno esta detallado en el capitulo dedicadosarhiologia y se encuentra también fundamentado
en los escritos de Huizinga dedicados al valorcludie la poesia y del art@/er “en la semiologia
teatral”).

En esta revision de interesados por el cuerpo @naso quiero olvidar a un tercer ruso, mas
nomada que los otros dodjichael Chejov, cuya vision desarrolla el llamado por él "gesto
psicolégico”. M. Paz Brozas especifica en su ingaston como él “A partir del desarrollo del gesto
psicologico pretende establecer las conexione® éatwida interna del actor y sus posibilidades de
expresion corporal. Al tipo de formacion basadafmcicios de tipo gimnastico o acrobatico pretende
afiadir una nueva forma de atencion que no sea rastarfisica: (El mismo explica en su liBobre la
técnica de la actuaciénfLa gimnasia, la esgrima, los ejercicios acratigj calisténicos y de lucha,
son indudablemente buenos y Utiles de por si, pecoerpo de un actor debe someterse a un género
especial de desarrollo de acuerdo con las exigepeaidiculares de su profesion” (Brozas Polo, 2003,
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76) Segun esta investigadora de la expresividadudpo en el teatro del siglo XX, “ (...)el métod® d
la ‘acciones fisicas’ propuesto por Stanislavsla fiesarrollado deforma peculiar por su discipulo
Michael Chejov, aspecto que difundié en InglatgrizE.UU.” (Brozas Polo, 2003, p 76).

En el capitulo que Chejov dedica al cuerpo delraafoma: “No hay ejercicios puramente
fisicos en nuestro método. Seria inutil, dado questmo objetivo principal es penetrar en todas las
partes del cuerpo con unas buenas vibracionesl@gicas. Este proceso hace que el cuerpo fisico sea
cada vez mas sensible en su capacidad para reciégtros impulsos interiores y transmitirlos al
publico con expresividad desde el escenario. Neegjercicios corporales, por lo tanto son a la vez
psicolégicos; el actor que desee obtener unostaglas apropiados a partir de los ejercicios prapses
debe recordar esto al trabajar con ellos” (Che&2608, p 121).

Esta declaracion tiene una profunda conexion caddalogia del juego profundo dgaulier,
que reivindica un cierto abandono par recibir lopulsos mas internos e inconscientes que recibe el
actor si improvisa bien conectado.

Por su parté\ppia hablara desde la "Bauhaus", de la "importancitaaxpresion corporal del
actor y de la su relacién con el espacio”, inted¢éamcluirlo y que destaque en su nueva propuesta
espacial. “Busca que el movimiento del actor destag tome relevancia su corporalidad escénica.”
(Oliva & Monreal, 2008, p 313) y Gordon Craig candra las clases de técnica de la danza y la
pantomima, con la observacion directa de la Expnesorporal en la vida cotidiana. No sabemos si
derivado de su relacion artistica y sentimentallsadora Duncan, pero el caso es que su interésl por
gesto actoral y el respeto que se otorgaba a sn®o@s le convertirdn en un punto de inflexionan
corporalidad del teatro. En sus ensayos muestrdaonoi@s interés por los movimientos rituales, el
movimiento en el teatro griego (de nuevo el cuerpe devuelve al rito, a lo ludico del fenbmeno
sacro, a través del movimiento) o por la gestudlidiel N6h japonés, que por la literatura dramatica
el realismo. (Oliva & Monreal, 2008, p 314). Su gromiso con el cuerpo es claro: “Construiremos y
equiparemos una escuela, dotandola de todo lo amézes Ademas compraremos aparatos para el
estudio del movimiento; algunos seran inventadopipmente para este uso.” (Brozas Polo, 2003, p
48). Grodon Craig rechaza el naturalismo y en esid® propone también un movimiento artificial:
“Evita el llamado ‘naturalismo’, tanto en los mowémtos como en la escena y el vestuario. El
naturalismo ha tomado pie en la escena porquditemsidad se habia vuelto pedante e insipidag per
no olvides que también existe la artifiosideable’ (Gordon Craig, 1987, p 90).

En Polonialerzy Grotowski abogara por un teatro pobre y esencial, lo queade incluir al
propio cuerpo fisico como materia esencial conuda fugar en escena. Considera que es igual de
importante la voz que el gesto en el teatro y quaejor lo lleva dentro de si cada actor. “En urtalo
titulado ‘Los ejercicios, Grotowski critica el uso de la danza y otras igistas corporales como la

gimnasia y la pantomima; estas en tanto que pdeiegroceso formativo del actor pueden suponer un
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perjuicio para la expresividad del actor si se fican de forma parcializada con el objetivo de poir
distintos sectores y habilidades del cuerpo... posizion a este empleo multidisciplinario sobre el
cuerpo, Grotowski propone la liberacién de la egigmre corporal a partir de su concepcién unitaria y
organica del hombre, con un abordaje técnico basadel concepto de impulso —herencia del
expresionismo- y ligado al proceso creativo” (BoPalo, 2003, p 82).

Existen muchos escritos de Grotowski sobre el prohl de la codificacion técnica. Todo su
método, muy tecnificador en un principio, va a pérnta aparicion de interpretaciones corporales
extremas en sus puestas en escena, tan externasmaguulares. Progresivamente superara este interés
entregandose a la via negativa, en la que lad&d¢ra de servir no para dar, sino para obtengpareo
imprimir, sino para exponer, no para afadir, siacapfacilitar el proceso liberador expresivo y la
reaccion fisica auténtica. Me interesa notablempatgue en él vemos cémo si en la primera mitad del
XX es necesario rescatar el cuerpo por cualquigtionen esta segunda mitad los creadores teatrales
siguen deseando el cuerpo, pero ya no cualquiepe@uBiden formacion corporal, pero no cualquiera.
Escribiré aqui 2 referencias que aclaran este pgasto. La primera, mas ilustrada, la segunda, much
mas cruda, pero ambas igual de claras: “Lo queduayhacer es liberar el cuerpo y no amaestrarle
distintos sectores. Dar al cuerpo una posibilidadida” (Grotowski, 2009, p 31).

Este concepto de la via negativa, tiene signif@a@nportante para la escena a partir de este
momento, y se constituye como concepto, utilizado greadores importantes, incluso de estéticas
distantes comoDario Fo, que lo reclaman con una impecable argumentac@mocnecesidad
draméatica. Cuandbecoq trabaja con él en su migracion italiana, indica iRtenta regular al tiempo
que la compafia popular con la que trabajan, ltugksad de Fo, sobre lo que él ahora reflexiona:
“Cuando él (Lecoq) entendi6 que mi desorden erafuaiza, y que la falta de una disciplina
determinada y absoluta, era la fuerza de mi deledpi entonces aposté por liberar aun mas
definitivamente estaegatividad que se volvia positiva. El desorden en el ordéRdy & Carasso,
2006, min. 42).

Grotowski profundiza notablemente en este asunto de laicadiébn de la técnica, o un
sistema mas libre para el juego dramatico: “Lardifeia entre elactor cortesano’y el ‘actor
santificado; es la misma que existe entre la habilidad decon@sana y la actitud de dar y recibir que
surge del verdadero amor: en otras palabras, esatrificio. En el segundo caso, el elemento eaknci
es ser capaz de eliminar cualquier elemento deirdist de tal manera que se pueda trascender
cualquier limite concebible. En el primer casoratatde una cuestién de resistencia del cuerpej en
otro se plantea mas bien su no existencia. Ladacdel'actor santificado’es unaécnica inductivges
decir una técnica de eliminacion) mientras qué&daita delactor cortesano’es unaécnica deductiva

(es decir, una acumulacion de habilidades) (Grdtg@909, p 10).
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Lecog o Decroux implementarian desde Paris mas recientementéedagcas de formacion
corporal. Con dos lineas muy diferentes, el prinserencarga de determinar un entrenamiento corporal
muy baja codificacion y el segundo hace una esarittécnica muy analitica del cuerpo,
especializandose en el entrenamiento gestual aebrmontemporaneo.

Asi, a lo largo de este siglo XX, el juego corp@@lha ido diversificando desde las propuestas
mas tecnificadas aportadas por la esgrima, la act@pla danza o el mimo, otros menos tecnificadas,
como podria ser el trabajo de expresion corpored patores y actrices, la técniédexander, las
técnicas "dulces de movimiento" o la eutonia, sqEises y escuelas.

Este debate sobre los niveles de tecnificacion dificacion, y como afecta esto al juego actoral
organico, ha sido abordado por casi todos los tdires teatrales de la segunda mitad del siglo XX. E
como si durante la primera mitad del XX se hubiesi@indicado el Training" del cuerpo que se
resolvio con las tecnificacion conocidas hasta@nento, mientras que en la segunda mitad de sglo s
hubiera investigado mas a fondo en el hecho diéesbdel cuerpo del actor, sobreponiendo en etdeat

un cuerpo mas ludico, mas juguetdn, mas mistics,@spontaneo, a otro mas tecnificado o codificado.
Grotowski, por ejemplo, con un método altamentenife@ador en un principio, hizo aparecer
interpretaciones corporales extremas y muy musesilan sus puestas en escena. Progresivamente
superara este interés entregando a la via negativa, que la técnica debe servir no para "poned' s
para facilitar el proceso liberador expresivo yeaccion fisica auténtica.

No reniega del cuerpo, sino de su tecnificacionyébelole parece que en su Optica teatral,
reclamara un movimiento actoral muy libre, intwtig improvisado a fin de garantizar el juego. Dice:
“Lo que hay que hacer es liberar el cuerpo y noestnarle distintos sectores. Dar al cuerpo una
posibilidad de vida” (Grotowski, 2009, p 31), o, dldiferencia entre éactor cortesano’y el ‘actor
santificado; es la misma que existe entre la habilidad deconi@sana y la actitud de dar y recibir que
surge del verdadero amor. En Otras palabras, esacrificio. En el Segundo caso, el elemento eaknci
es ser capaz de eliminar cualquier elemento dertist de tal forma que se pueda trascender cualqui
limite concebible. En el primer caso se trata da cuestion de resistencia del cuerpo, en el otro se
plantea mas bien su no existendia técnica delactor santificado’es unaécnica inductivales decir
una técnica de eliminacion) mientras que la técdalaactor cortesano’es unaécnica deductivdes
decir, una acumulacion de habilidades) (Grotow&bk9, p 10).

EugenioBarba, es también un hombre muy interesado por la fodnatorporal de sus actores al
cual le ocurre algo similar. Explica que si bierpahcipio su entrenamiento fisico se basa en Besio
conjuntas de pantomima, ballet, deporte o el yogas adelante entendera que no le sirve ya este
principio. “También nosotros al principio de nuasictividad creiamos en el ‘mito de la técnica)(...
Pero a menudo sentia esta composicion como algoestg, algo externo, pero que carecia de una

fuerza trepanadora.” (Barba & Savarese, 1990, p. &dndo sin embargo como somos todos diferentes
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el entrenamiento también lo ha de ser y ha de seopalizado. “Una etapa definitiva de nuestra
experiencia fue cuando dije a cada uno de los extgigan su propio camino, no hay ningin método,
cada actor debe crear el suyo propio.” (Barba &8zse, 1990, p 326). Al final Barba determina que
cada actor ha de crearse su propio entrenamiempored, lo que no hace nunca es, llevado por el
relativismo, prescindir de él, ya que aun encuerdrdajas en ese proceso: “ Por mas que sabiamogue
es el entrenamiento lo que da seguridad (...) com ho@stra energia e investigacion, (sirve paregrha
explotar los marcos de este teatro.” (Barba & Szsegr1990, p 326). Existen en el entrenamiento
cadenas de ejercicios que se repiten de todas aszapen las cuales el actor ha de aprender a domina
la forma y los diversos estados de energia pacaitaja. Una interesante reflexion que hace que el
final de siglo, aproveche muchas aportaciones efglénamiento’ sin entregarse en sus brazos a 0jos
ciegas, como si de la solucion actoral se tratdna. relativizacion de la técnica hace revisarezhpio

de entrenamiento, y recuperar en cierto modo la idéica de la investigacion y de la innovacionapar

la escena.

Pero tal vez seAntonin Artaud quien proponga desde Francia, un teatro mas viscenanos
racional. ‘El teatro de la cruelddg como él lo llamard, aboga por una puesta enneschocante,
salvaje y aderezada con los elementos primitivbsnd&imiento, evitando las imposiciones culturales
de nuestra sociedad. Propone, influenciado poateal balinesa, una fuerte relacion del actor con su
cuerpo. Esta danza ademéas de estética poseia @denmempirituales muy atractivos. Las ganas de
trascender con sus cuerpos la realidad, de loarivess balineses, sedujeron e influyé notablemante
Artaud. Propone una comunicacion teatral alejadldalada, o reducida a ruidos y cercana en cambio, a
las transmisiones sensoriales del cuerpo. “En eemnsistir en textos que se consideran definitiyos
sagrados importa ante todo romper la sujeciénedetd al texto, y recobrar la nocion de una espieie
lenguaje Unico a medio camino entre el gesto yeebamiento” (Artaud, 1990, p 101). “No se trata de
suprimir la palabra hablada, sino de dar aproxinmeateie a las palabras la importancia que tienensen |
suenos” (Artaud, 1990, p 106). Su propuesta fradasainque el palpitar de su espiritu no muere y es
recuperado 20 afios mas tarde por los renovadorsscamprometidos, como por ejempldving
Theatre Open Theatre o Grotowski. Encontramos en Artaud vaaigectos ludicos como la vuelta a la
celebracion sacralizada, el baile y la agitaciomacelemento de conexion con el trandmx), el

exceso fjotlach. (Ver “Resultados en la teoria del juego. Huizifjga

Por lo que respecta a la sugerencia de conedtigdaeatral de Artaud con la categalifex de
Caillois me parece oportuno repetir como éste tdaac¢Tienen por base la persecuciéon del vértigo, y
consisten en una tentativa de destruir por un nistia estabilidad de la percepcion e infligir a la
conciencia lacida una especie de panico voluptuBsdrata de acceder a una especie de espasmo, de

trance o de aturdimiento que aniquila la realidad) (os derviches girantes (...) los voladores
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Huastecas o Totonaques en Mgjico (...) el nifilo danedtas sobre si mismo (...) Pero existe también
un vértigo de orden moral, un arrebato que se apode repente del individuo y que se aparea
facilmente con el gusto normalmente reprimido aedadden y la destruccion, o con las formas rudas y
brutales de la afirmacion de la personalidad” (Gisil 1994, pp 41-45) Artaud se halla muy proximo a

la idea trascendente y mistica del teatro. Propmi@econexion con lo sagrado en varias ocasionas, y

conseguir esa conexion de tipo superior, es adodgstina su propuesta de teatro de la crueldadioT

lo auténtico es sagrado” (Artaud, 1990, p 161) belgeestas citas parece que la conexion entre el
movimiento, la teoria del juego y la propuesta dithta de Artaud no se halle muy distante.

Siguiendo en Francialacques Copeaupide la introduccion en los estudios de la “gisiaa
ritmica, la esgrima, la danza y la acrobacia deti¢rain programa equilibrado gracias a la altefimanc
de la palabra y el silencio, del movimiento y laetud hacia la valoracion de la persona del actor;
concibe la expresion corporal del actor como mataf@én de su interioridad a través de su
sensibilidad.” (Brozas Polo, 2003, p 51) Estososeys habran de posibilitar el desarrollo de una
expresion corporal del actor en tanto que traducdé la actitud interior, aunque prevendra de un
exceso de atencion tecnificador: “El actor demasiddsarrollado fisicamente es wgabotin del
masculo, un virtuoso de la academia, execrable sakr@ario como cualquier otro virtuoso, tan
desplazado como el bailarin académico de Operaitmatista Dalcroze, o el cantante en un interroedi
de comedia.” (Copeau, 1920. Citado en Melendrédglgndres, 2006, p 600). Segun las mismas
investigaciones de Jaume Melendres, Copeau “forante gle una cadena de directores directamente
influidos por los movimientos vanguardistas queusaq las viejas rutinas y descubren la dimension
fisica del cuerpo del actor, durante afios casdatia en beneficio de la oralidad.” (Melendres, 2@06
600), aunque como advierte siguiendo las propitabps del pedagogo francés “no se trata de formar
atletas por medio de los métodos adecuados, neesarmbllar una actitud o una afectacion corporal
determinada, de crear habitos estéticos para 8ubsiabitos no estéticos” (Copeau, 1920. Citado en
Melendres); (Melendres, 2006, p 600). Aunque Caan8alvatierra afirma que 2El hecho de que el
actor pasara a ocupar el centro de atencion enrest&acion llevé a considerar el teatro como un
acontecimiento fisico, tal como lo supo ver Copalplantear el problema corporal (...)"; “La mayor
aportacion que Jacques Copeau realizaria en elong&#rda experimentacion que fue la Escuela de
Vieux Colombier sera (...) la mascara y la improvidat (Salvatierra Capdevila, 2006, p 502).

En "L'Atelier' de MontmartreCharles Dullin buscard una formaciéon corporal a partir del
desarrollo de la espontaneidad y de la creativagoral y a partir también de la improvisacions La
técnicas corporales mas tradicionales se introddedorma especificamente teatral y combinada ton e
trabajo expresivo. Adquiere una excelente reputaai@cusa de la calidad de sus clases basadas en la
improvisacion, el mimo y el estudio de los clasicbavo importantes alumnos como por ejemplo:

Marcel Marceau, Jean Villar, Jean-Louis Barraujustamente Philippe Gaulier, escuela de la cual le
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llega el chorro de juego e improvisacion teatralpemer lugar. Esta conexion me hace insistir en la
necesidad de contrastar lo que ocurre en el sifloc¥n nuestros autores. Es uno de los refundadores
de la improvisacion como método actoral. Cuanddb1@h las trincheras de la 12 guerra mundial, es
invitado a realizar un espectaculo de entretenitnipara la tropa, propone a su compafia improvisar
sobre uncanovacciode comedia. Explica Melendres que “A partir da estperiencia, Dullin se siente
obligado a ‘reconsiderar las leyes de la comediaade, a investigar los métodos del entrenamiento
actoral’. No se trataba, claro, de ‘volver a la ioyisacion propiamente dicha [...] a una forma de art
draméatico ya muerta y que la comedia escrita heddipsado’. La improvisacion ahora - para Dullin -
ya no sera una manera de trabajar de cara al pyblito una practica que ‘obliga al actor a descubr
sus propios medios de expresion’, en lugar de esmpup una imitacion de su profesor o de sus
antecesores, que le haria caer en ‘la artificiasiyda convencionalidad’ El objetivo de la impradson

es acostumbrar al actor a ‘sentir antes de intexaresar, mirar y ver antes de describir lo qubase
visto, escuchar y sentir antes de responder alootegor” (Brozas Polo, 2003, p 620).

La idea del gesto corporal, admita muchos acercaosePor ejemplo, para Peter Brook no sera
el gran gesto, o los desplazamientos coreografigdsria de su interés pero si que puede investigar
con detalle un gesto facial y realizar ejerciciomimos a fin de perfeccionar la expresion de dichos
gestos y transmitir los sentimientos adecuadoseri3eir de los valores de la improvisacion, que como
ya he dicho queda acotada en el universo de le@dudifirma la improvisacibn como método: “El
objetivo de la improvisacion y de los ejercicios atbestramiento de los actores durante los ensayos
siempre es el mismo: alejarse del teatro mortals&ltrata de regarse con una euforia desenfreteda,
como sospechan los extrafos, visto que la finaletatlevar al actor hasta sus propias barrerass a |
puntos donde tiene lugar una mentira en lugar deetdad que se acaba de encontrar”. Cit&lde
espacio vacipdePeter Brook, 1968, tomada dea teoria dramaticale Jaume Melendres. (Melendres,
2006, p 621).

Yo diria que Peter Brook tiene una vision del coarpy profunda, muy poco mecanicista y en
cierto modo, muy proxima a la opinién de Michaekfol, y en cierto modo Stanislavski, que también
proponen un cuerpo organico vehiculado y conectagénicamente a la psicologia del actor y a su
sistema emotivo. Jaume Melendres opina sobre eo‘d pesar de las diferencias que les separan, de
Copeau a Grotowski, de Delsarte a Barba, todoslitestores-entrenadores comparten la misma idea
que formulé Rudolf von Laban: el problema del teats aprender a ‘utilizar el pensamiento en
términos de movimiento’ (Citado d&l dominio del movimientd,aban, 1957). O tal vez, en ultimo
término, de la ausencia de movimiento” (Melend2€86, p 608). Insisto en esta idea ya que segun mi
propia experiencia Philippe Gaulier es un creadoy winculado al texto y aldcting” organico del

actor, pero nunca desconectado de su motor o immtkrno. Cierto que él lo busca a través delqueg
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pero no le vale un juego superficial al que califite enseguida con el término despectivo de “Made i
Walt Disney”, sino un cuerpo bien motorizado irdemente, en realidad desde lo psicoldgico.

Siguiendo con el juego de la especulacion y lavacion se puede ver cOmo las propuestas se
pueden radicalizar enormemente. El Living Thegiese a ser un grupo seducido por los textos en un
principio, no tardara en entregarse al lenguaj@aral, por encontrar que era el mejor medio para
expresar sus inquietudes escénicas. Aunque utiieaantrada trabajaran bastante con los textos de
Lorca, Jarry, Cocteau, Racine, Pirandello, Brechblyre todo Paul Goodman, los irdn abandonando a
medida que la compaiiia se adentra por los teo#anias cercanos a la reglamentaciorhdpepening
A partir deParadise nowlas escenificaciones abandonan el texto, usamao cecurso dramaético, los
cuerpos, los ejercicios de improvisacion, o lasrta@gmnes de la pintura, como lastion-painting el
happening el collage o el ensamblaje Dejando de lado su trascendencia politica y sosimpidades
ideoldgicas, no se puede evitar citar su atracpmmel budismo y el yoga, en lo que se refiere a la
aportacion fisica.

Viven su momento mejor entre los afios 60 y 70 ysinrduda unos creadores atraidos por la
fuerza de la narratividad corporal. El cuerpo eseeado, sobre todo con técnicas orientales como el
yoga y se busca su expresividad mas primitiva & aekz espiritual. La mirada hacia él es insistente
incluso en los temas de los espectaculos. Farddise Now (1968) se entrega a los asistentes un
diagrama con los chacras del cuerpo humano a fnpygieran seguir la representacién. Su teatro
cinético prescindira de todo ornamento y se funddané en la improvisacion, con intensa participacio

corporal, en muchas ocasiones desnudo.

Parece pueselevante la corporalidad y el movimiento en el teso del siglo XX, tanto
cuantitativa como cualitativamente. Si existe taml@n relacion entre la cinética y el juego como
veiamos antes, no estaria demas considerar la pabdad de que la renovacion del movimiento
corporal en la escena suponga en cierto modo un aento de la presencia ludica en esceryadel
uso del juego en los nuevos procesos de formacianah y de creacion del espectaculo, considerando
siempre dicho juego en ese sentido amplio de &bpal el que le otorgan los tedricos del juego y no
reducido al ambito del juego infantil y del juguét@icamente. Existe un incremento del movimiento
extracotidiano en los entrenamientos y usos déb s{X. Ese abandono de la realidad para hacer
inmersion en el movimiento nuevo, disefiado, o imigaxo, pero profundamente distante del
movimiento natural, se convierte en un interéstahpara todos estos directores — pedagogos que
soflaban con actualizar la escena. Es resultads®ladue dicha renovacién sino cierto un aumento de

capital ludico de la misma y dejarla preparada pagair ampliando en el futuro.
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3.3.6.LA PEDAGOGIA TEATRAL COMO VEHICULO DE EXPANSION Y L ABORATORIO

Antes de seguir adelante me gustaria hacer un@mlas tema de las escuelas ya que es
coincidente en todos estos creadores la necesidadbdr un centro donde hacer evolucionar la
formacion en las novedades teatrales. Se dan cgeatainguna de sus inquietudes, sus apuestas por e
cambio, por la implicacién del juego actoral o delvimiento, ninguna se puede desarrollar con los
actores “antiguos”. Consideran indispensable, randsv plantilla, por una parte y formarles en estos
nuevos intereses. Las escuelas se hacen indispengaddemas de esta funcion formadora, desarrollan
una segunda funcion de laboratorio, de lugar derxentacion, lo cual como ya indicaba antes es en
si mismo universo ludico. En tercer lugar garamtia difusion de los hallazgos o de los principios
estéticos. “La escuela se crea siempre para uoaaeidon social del teatro, para dar concrecioeatrd
del futuro.” (Barba & Savarese, 1990, p 38).

Un trabajo ejercido por Stanislavski, en su eschaetalada en 1912 “Estudios del Arte de
Moscu”, donde realiza un profundo trabajo de sistizacion de la formacion. Propone que ademas de
mejorar las direcciones y dramaturgias, tambiérmaede mejorar la técnica interpretativa de los
actores, objetivo que solo se puede alcanzar adrd® la formacion. Igualmente Meyerhold “alumno
de Stanislavski, desarroll6 un método de ensefiammaos sistematico y elaborado que el de su
maestro, basado sobre todo, en la improvisacidogeropios alumnos y en la experimentaciéon con
los materiales. Abrié unestudio — escuela’en 1913, donde desarrollé ideas e introdujo um@a gr
amplitud de técnicas corporales. El reconocimigra@dagogico de la obra Meyerhold se centra en sus
experiencias e investigaciones sobre la gestualidadamentalmente, sobre la construccion corporal
de la escena basada en la preparacion fisica ttel’ §Brozas Polo, 2003, p 47). Michael Chejov
emigrara por muchos lugares pero al final, junto Beatrice Straight y Deirdre Hurt consiguen en
Dartington Hall, en Devon, el suefio de Chejov, mdeael Teatro Estudio Chejov. Adolphe Appia
investiga en la Bauhaus. (Brozas Polo, 2003, p G6)ydon Craig también pertenece a ese grupo de
renovadores del XX, que no conciben un teatro nusmounos actores nuevos, que hayan sido
previamente formados para ejercer el oficio teanal profundidad artistica. En el centro que fuada
Florencia en 1913 (el mismo afio que abrié Meyerlsolestudio), la “Escuela del Arte del Teatro”,
propone que se combine en la educacion de loseaattases de danza y pantomima con la observacion
directa de la vida cotidiana. Grotowski esta situedtre la creacién y la pedagogia por dos razdres.
primer lugar ya que su concepto de “teatro laboidtoBarba director y estudioso del teatro y
especialmente de la antropologia teatral. Tambiatemaliza como los anteriores su interés
pedagogico al fundar la ISTAInternational School of Theatre AnthropologyBarba & Zarrilli,
1988). Adria Gual en Catalufia supone la mayor racion del teatro en el estado espafiol. En Madrid
Gregorio Martinez Sierra y su Teatro Eslava (1911826). Esta innovacién tuvo continuidad con el
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paso de Margarita Xirgu por el Teatro Espafiol delfida Similar aportacion la de Cipriano Rivas
Cherif, discipulo de Gordon Craig, intelectual yatmrador de Margarita Xirgu. Fue impulsor del
Teatro Escuela Arte (TEA), otra aportacion que eake la renovacién formativa para llegar a la
renovacion estética. (Oliva & Monreal, 2008, p 320acques Copeau funda la escu¥laux
Colombierdonde solicitara la introduccion en la formaci@uydilibrada de la palabra y el silencio”
(Brozas Polo, 2003, p 51); Charles DullidAtelier (El Taller). Ubicada en la plaza Dancourt de
Montmartre desde 1921 y donde se desarrollaron asudk las ideas que habia aportado Copeau a
través de Dullin, se encontraron personalidadesgbara el desarrollo de la gestualidad teatralocom
Etienne Decroux, Jean-Louis Barrault y Antonin Ada (Brozas Polo, 2003, p 51). Es interesante
recordar que esta escuela sera también el cemmafivo de Gaulier. Etienne Decroux. Formado en la
escuela de Vieux-Colombier con Jacques Copeaucatédiuna buena parte de su carrera a la
pedagogia, impartiendo y sistematizando una remoyadpuesta gestual, a la que €l denominara,
« mimo corporal dramatico » Mas tarde esa herdlegara a Lecoq a través de Jean Dasté y montara
su escuela internacional.

Una renovacion llevada a cabo por directores-pagizgygue ademas comparten una mayor
aproximacion al movimiento y al entrenamiento coapdJna expansion desde el compromiso social y
creativo al mismo tiempo, por la recuperacion eeltro. “Escuelasateliers laboratorios, centros e
instituciones similares, han sido los lugares endoe se ha expresado con mayor determinaciéon la
creatividad teatral.” (Barba & Savarese, 1990, p 38

3.3.7.LA IMPROVISACION EN EL PROCESO DE CREACION TEATRAL

La improvisacion tiene tres realidades muy relessmrgn el siglo XX: su apariciéen el
entrenamiento, su uso en el proceso de creacionry tercer lugar su uso directo en el espectaculo
Es uno de los grandes re-descubrimientos, o repemiones del siglo XX. No es una novedad, ya que
se usaba histéricamente en mas de un periodo, tkest#mza espontanea antigua, hasta los juglares,
pasando por los actores de comedia del arte, i@ Bido abandonada progresivamente. El grado de
ludismo que aporta la identifica facilmente cofuelgo y la entrega al ludismo actoral. Hablaré sta e
capitulo de las dos primeras y en el siguientedertera.

En otro orden de cosas, la renovacion teatral @iegha gran aportacion: La improvisacion
como método de trabajo y entrenamiento. Algo tamlgo para nosotros hoy en dia tanto en los
procesos de produccion como pedagdgicos, parebéa Hasaparecido con la Comedia del Arte.

Es interesante observar el caracter ludico de astantrastarla con la teoria del juego. La
improvisacion propone un juego de simulacion, uonfo si fuera” fimicry), de trayectoria y
resultados desconocidoaslda), que supone todo un desafio escénico a uno nisaano frente a los

compafierosagon, en muchas ocasiones por medio de la agitaciguocal y mental del ejecutante
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(ilinx). Esta hibridacion de las categorias de Caillpgsece delimitarla dentro del ambito del juego,
por cumplir con el descriptor de cada tipo de ell@sservando las caracteristicas complementarias qu
recoge Huizinga, vemos que en principio es un kate y voluntario, que produce placer en el actor,
aun haciéndole pasar por la agonia del reto, quesarolla en un espacio y tiempos diferentesa lo
reales, que se ejecuta muy seriamente, aun sabiEnda fingimiento, absorbente y reglamentado y
gue genera tension por ser desconocido el desaryodll final. Parece que a pesar de no ser una
condicion ‘sine qua noh el cuerpo y movimiento externo estan muy relaatos con ésta. El
movimiento interior actoral, siempre. “En la impigacion hay muchos grados: la invencion de un
texto a partir de un esquema o guion conocido y pregiso (a modo de l@ommedia dell’arte), el
juego dramaticoa partir de un tema o una consigna, la invenciéstual y verbal total sin modelo
alguno en laexpresion corporalla deconstruccion verbal y la busqueda de unatieaguaje fisico’
(Artaud) (...) La moda de esta practica se explicagdaechazo del texto y de la imitacion pasiva,
como también por la creencia de un poder liberaabrcuerpo y en la creatividad espontanea. La
influencia de los ejercicios de Grotowski, del bigiTheatre, del trabajo sobre los personajes eshliz
por el Théatre du Soleil (...)" (Pavis, 2008, p 249r tanto parece que la improvisacion cumple con
muchos de los preceptos definidores del ludismgu instaria a pensar que la implementacion de la
improvisacion en el Arte Dramatico, tan realizadaadte el siglo XX, supone otro incremento del
capital ludico de éste.

Stanislavski por su parte parece que también dapariancia progresiva a esta herramienta en
el proceso de creacion. Insisto en el término “gsocde creacion” ya que a los espectaculos en si
basados en la improvisacion los dedicaré el sigmiapartado. “Al final de su vida, Stanislavski taab
abandonado la practica del analisis de mesa, en fevlos enfoques basados en la improvisacién que
ahora se conoce como sultimos legados’: ‘Los analisis activos’ y ‘El méim de las acciones
fisicas’.”(Scholte, 2010, p 1)

Charles Dullin es un refundador de la improvisa@omo método actoral, herencia que recibira
de Copeau. Cuando 1915, en las trincheras de lguéfa mundial, es invitado a realizar un
espectaculo de entretenimiento para la tropa, p@@osu compafiia improvisar sobrecamovaccio
de comedia. Explica Melendres que “A partir de estperiencia, Dullin se siente obligado a
‘reconsiderar las leyes de la comedia del artaeyastigar los métodos del entrenamiento actoral’. N
se trataba, claro, de ‘volver a la improvisaciéoppgmente dicha [...] a una forma de arte dramatico y
muerta y que la comedia escrita habia eclipsadoiniprovisacion ahora - para Dullin -, ya no sera
una manera de trabajar de cara al publico, sin@taxica que ‘obliga al actor a descubrir sus j®p
medios de expresion’, en lugar de empujarlo a omi@cion de su profesor o de sus antecesoresgque |

haria caer en ‘la artificiosidad y la convenciodadl’ El objetivo de la improvisacion es acostumiadar
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actor a ‘sentir antes de intentar expresar, miraeryantes de describir lo que se ha visto, escucha
sentir antes de responder al interlocutor” (Metead2006, p 620).

Coincidiendo con algunos de los planteamientos dgevhold, Dullin se plantea un aprendizaje
corporal rico y variado basado en la expresividagaral del teatro popular. Odette Aslan, a pradpdsi
de Dullin y de su escuela teatral, subraya la it@paia de la improvisacion en el aprendizaje tégtra
de los aspectos ritmicos y expresivos como hesedersus contactos con dammedia dell’Arte.
(Citado de Aslan, O. 1979. P. 74), De la escuatddda y dirigida por Dullin hay que destacar, sobre
todo, el énfasis en el desarrollo de la espontadeid de la creatividad corporales a partir de la
improvisacion. Las técnicas corporales mas tradades se introducen de forma especificamente
teatral y combinada con el trabajo expresivo. (Bsoolo, 2003, p 52).

A propodsito de un encuentro con Meyerhold escriBast de una estilizacion (...) que le
llevaria al uso de la méascara, después sufridfllzemcia de la comedia del arte y comenz6 a libekar
escenario de todo lo que no servia” (Dullin, 19869).

Dice Dullin, “Ella (la improvisacién) le obligard @emponer de entrada toda una silueta del
interior (“voz de si mismo”) mientras que el areeld danza entrena el gesto por la simple belleka d
gesto. Sin embargo la necesidad de estilizar Istogeotidianos o de expresar un sentimiento par un
actitud, le hara buscar expresiones corporalesigeajel arte del comediante” (Dullin, 1985, p 118).
“Las disciplinas colectivas que impone el trabagoimiprovisacion a la vez que la cultura individual
son excelentes medios para preparar el instrunfamtwable a la eclosion de un movimiento teatral
moderno” (Dullin, 1985, p 126).

En 1963 se publica el libro déiola Spolin, Improvisation for the theatreque conectara
directamente los términos juego, jugar, improvisary teatro, un modo muy directo y explicito Es
una época en que las primeras implementacionegasamel siglo comienzan a mostrar carencias. Si el
teatro propone una primera renovacion corporaldzasa las técnicas conocidas, como la danza, la
acrobacia, etc., 0 un renovacion interpretativa loglee de las aportaciones de la psicologia, pdaada
mitad del siglo, éstas, como vimos en Barba se &rapia intuir un tanto ajenas al arte draméatico. De
hecho Meyerhold desde el principio ya habia intugde tocaba realizar una aproximacion al teatro
desde “lo teatral” inventando su “biomecanica” op€au con las aproximaciones a la mascara. Lo
cierto es que en el ambiente de los sesenta coagralar fuerte el concepto de la improvisacion
como mas liberador de la verdad escénica. Grotoeeskila via negativa, Barba con el entrenamiento
como investigacion personal no adiestradora y gpdaing con su gusto por la combinacién
desconocida, crean un estado de la cuestion ad@aarimprovisacion.

En este ambiente Viola Spolin escribe su libro leque ya en el prefacio se indica la sintesis
del contenido: Usar la estructura de los juegos como base para ehtrenamiento en teatro (...)

Progresivamente la palabra ‘jugador fue introducida para sustituir a la de ‘actor y
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‘fisicalizando’ por ‘sintiendo” (Spolin, 1963, p IX). Este texto supone una declaraciéon completa de
las ventajas de plantear el teatro dentro exclostveae del territorio de los juegos, a través de la
improvisacion, lo que aporta implicaciéon, esponida, creatividad, alerta, desbloqueo, relajacién,
libertad, confianza para quien comienza, compaeticiatural, finalidad y organicidad. Es interesante
analizar como, tras escribir detalladamente ung sk consejos metodoldgicos para un creador o
pedagogo-a de teatro especializado en la impradgisag un muy considerable catalogo de ejercicios
concretos para realizar en el aula o en la saémdayo, se detiene a realizar un pequefio diccedari
términos teatrales, entre los que quiero destaesypor las fuertegsonancias que tienen con Lecoq
y Gaulier: “Juego Actividad aceptada por un grupo y limitada poglas y acuerdos grupales;
divertimento, espontaneidad, entusiasmo y alegréanpafnian el juego; semejante a la experiencia
teatral. Improvisacion Actuar el juego; Ponerse a resolver un problemaener preconcebido qué
hacer, permitiendo que cualquier cosa en el anbi@mimada o inanimada) intervenga en la solucion

del problemaActuar un papelActuar como en un juego” (Spolin, 1963, pp 375339
3.3.8.LA IMPROVISACION COMO ESPECTACULO : EL HAPPENING Y LA PERFORMANCE

Existe en el paso del ecuador del siglo una atanexérema a la practica de la improvisacion.
Es muy interesante comprobar como, ésta herramm@ofzia del proceso de creacidn, ejecutara un
salto cuantitativo y sobre todo cualitativo, trasf@ndose de recurso de entrenamiento y ensayo en el
proceso de creacion en estilo de exhibicion eada tle exhibicién con publico. La improvisaciénesal
de la sala de ensayo, a la escena en vivo, y seastancon el publico en muy diferentes formatass$o E
supone fortisimo avance de terreno para la impaoids y como consecuencia del juego en el espacio
teatral, por ofrecerse de este modo la unién deseptacién y azamimicry y alea)en la propia
realizacion del espectaculo en vivo. Pero ademstss eepresentaciones pueden usar la agitacion
corporal en ocasiones para aumentar la sensacidasdeientacion, vértigo o trance, razon por ld cua
podemos identificarlos, en esos casos colngl también. La union de estas las tres categorisasi
(Calillois, 1994), refuerza la vision de los happegsiy performances como territorios ludicos.

Ya he explicado cémo ocurrié algo similar en el &mlde la danza con creadores como
Cunningham, el musico Cage o Twyla ThdNer apartado anterior “ladanza.

Es especialmente memorable la “velada de John @ageerano de 1952, en el comedor del
Black Mountain College, de Carolina del Norte, sifada por estudiosos e investigadores de las
nuevas corrientes de la segunda mitad del siglo B¢Xella, David Tudor interpreté la pieza Silencio
4'33"”. Con traje de etiqueta, el pianista sentadde el piano los 4 minutos y treinta y tres segsnd
que indica el titulo, se limitd a cerrar y abrir tpa del piano, para marcar los tiempos de la

composicién, pero sin tocar una sola nota” (OlivaMbnreal, 2008, p 398) Un ejercicio de
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deconstruccion experimental bastante radical, equellos artistas proponen en un juego casi meta-
teatral, prescindir del propio objeto de represaama

Pues bien en el teatro ocurrira algo parecidoraa@s de las experiencias de la performance y
del happening. Cabe matizar que estos acontecisigiat mezclan de tal manera teatro, danza y artes
plasticas, que todos ellos pertenecen a la vedas los géneros artisticos. Estos procesos muastean
predominancia del azar, del juego, del desinteoé®presultado, del placer, del entretenimientslad
creacion un universo ajeno a la realidad basado 1o serio” e incluso jocoso en muchas ocasiones,
de culto a lo superfluo, del placer trancisticégyaas veces ayudado por las emergentes substancias
alteradoras de la percepcion), absorbente parpadgipantes, con mucha implicacién corporal, con
una estética propia e incluso vestuario potenciddda idea de mundo ajeno a la realidad. Surgen de
estas propuestas teatrales una serie de tensiatresl@s conceptos de lo publico y lo privado, lo
tolerado y lo prohibido o lo individual y lo coleéad que pueden equipararse perfectamente a latensi
de la trama en el juego dramatico, a la tensioriguictoria en el juego competitivoagon, a la que
provoca el vértigo en dlinx o a la que genera jugar altas cantidades de daretma apuestalea.
Como vemos un contexto que reune todas las caésgdéd lo ludico enunciadas Caillois (Caillois,
1994) y muchas de las caracteristicas taxonomizaatalduizinga (Huizinga, 2008), en sus respectivas
teorias del juego.

Unos referentes que amplia Patrice Pavis: “Encomigalos origenes proximos dekppening
en las investigaciones de diversas categoriastidgaar John Cage (‘organizador’ en 1952 de, de un
concierto en el que participaban el pintor Rausicbey el coredgrafo Merce Cunningham, el poeta
Olsen, el pianista Tudor) puso la primera piedraesta federacion de las artes. Otros ejemplos: el
grupo Gutai en Japon, a partir de 1955, en nuevk, ¥ao los afios 60, los escultores Oldenburg, Kirby
y Kaprow, en Europa Beuys y Vorstell, los repreaetdgs delbody art G. Pane, M. Journiac, H.
Nitsch.” (Pavis, 2008, p 232).

Pero estos no son los Unicos antecedentes. Futyrdadaismo, y superrealismo influenciaran
notablemente la deconstruccion de la escena alpuswpcado innovaciones ludicas muy interesantes
en los afios 20. Participan en este sentido ere&ién de un estado de la cuestion irreverentajedon
la reconsideracion de todo es muy posible. El mhaic y el circo, nuevas artes popularizadas a
finales del XIX, se convertirdn en espectaculosnadinte apreciados por estos movimientos de
vanguardia. No hay que olvidar que compartirdn daign por el ludismo, una seduccion por los
momentos de improvisacion y el riesgo, asi comolgouptura de la 42 pared, en contra del verismo
del naturalismo. No se debe olvidar como el suseml, futurismo y sobre todo el dadaismo habian
reaprovechado los conceptos de azar y de provacdeicabaret Voltaire sera un ejemplo de ello con
sus ‘exhibiciones no convencionale$Aunque el Dada y el Surrealismo muestran lagf@&omo un

juego pleno de posibilidades en un escenario @t ltbertad, bien es cierto que los juegos del U
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habian sido ya definidos mucho antes por la fanobsa de Stéphane Mallarmé titulada coup de
dés n'abolira pas le HazarflUn juego de dados no abolira el azar) publicada987” (Urtasun et al.,
2010, p 27).

Esto hace que la expresion del cuerpo pueda sengiglerada, viendo como poco a poco se
desvanecen el sentido logico de los textos y érgunientras que la connotacion ladica.

Hacia 1910 se comienzan leerenates futuristeqweladas futuristas), donde los artistas mezclan
politica, arte, provocacion y propaganda, sus ¢dpelos eran controvertidos, con margen de
improvisacion, y en ellos a menudo el publico podéaeparlos. Los actores futuristas rechazaréto tan
el simbolismo, como el naturalismo, como el reatismclinandose mas por la caricatura farsesca, el
maniqui o la marioneta. Progresivamente la deasttin se hace maxima, desechan la palabra e
incorporan todas las posibilidades que afadeni@b ra la palabra (cacerolas, hierros, gritos, etc.)
fundando el teatro abstracto. Hacia 1920 tomarlelo las"soirées, dadaistas’auténticas batallas
contra todo, y contra todos. El ludismo se dedarmptofundamente en estos espacios artisticos e

influird notablemente en las ideas del happenipgntanto en la escena.

EL HAPPENING

El happeningsupondra toda una innovacion escénica, surgidia 1850, ademas de por todo
lo dicho anteriormente, porque aporta la multigibeariedad, mezclando en la creacién artistas
plasticos, intérpretes, musicos, o especialistdeaajevideo, cine o sonido. Suele aportar una denés
muy ladica a la que frecuentemente se invita aeatrpublico.

El happening tiene muchas intersecciones con gbjgéndo su atraccion por la aleatoriedad
tal vez una de las mas frecuentes. Por ejemploQeage este principio es esencial. Usaba el libimoch
del I Ching, para tomar decisiones que entre otras cosasriagldanzamiento de tres monedas y la
posterior meditacion sobre el resultado. “La oidjolad de Cage reside en los métodos aleatorios que
aplicé (...) (Jotterand, 1970, p 95) Igualmente “Mér®Ouchamp conocia por experiencia las
artimafias del azar. Duchamp habia utilizado lodué&t aleatorios, inventando un nuevo sistema de
medidas, antes que John Cage” (Jotterand, 1978),.p 9

A menudo tiene una cierta predominancia del adstjglo, mas que del teatral, como es el caso
de los creadores alemanes Wolf Vostell y Josephy8epero siempre un arte plastico exhibido,
ensefiado y actuado.

Los ingredientes con los que los alemanes Wolfa&lbgtBeuys componian sus Happenings
mezclaban extravagancia, originalidad, referengiasrcepciones politicas y sociolégicas y dotes
visionarias, casi proféticas. Aquellos eventos alblamente insondables que absorbian todos los

sentidos, junto a la dedicacion euférica y el campso de sus autores, resultaban inaceptables para
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los amantes del arte en aquel tiempo. En el hapgediHORASWolf Vostell se dedico a lanzar 200
bombillas contra una vidriera de plexiglas monteaiao barrera entre él y el publico, destrozo
juguetes bélicos a martillazos, y clavo alfileragrezos de carne cruda. Tomando este ejemplo
podemos ver que el happening intenta provocar grebsal publico durante su ejecucion. Para ello
puede utilizar a menudo un elemento estudiado #s@@nente por la teoria del juego:paltlach,
comoidea de placer por lo excesivo, por lo desmedier “el teatrd).

Es interesante considerar la definicion que dexéttPatrice Pavis en Buccionario del teatro:
“(Del inglés to happen pasarse, llegar) Forma de actividad teatral qoueutiliza un texto o un
programa fijados de antemano (a lo sumo un guian tnanual de instrucciones’) y que se propone
conseguir lo que sucesivamente ha sido denomimadeento (Georges Brecht), ureccion(Beuys),
un procedimiento, un movimiento, uparformancegs decir una actividad propuesta por los artistas y
los participantes recurriendo al azar, a lo im@®vy a lo aleatorio, sin propésito alguno de imitaa
accion exterior, de contar una historia, de praduoa significacion.” (Pavis, 2008, p 231). Esta
definicion podria ayudar a argumentar la proximiéatre el happening y lo ludico, ya que integra
varios conceptos, anteriormente definidos por Qiailen su teoria de los juegasimicry, alea o
conceptos de Huizinga como los de: espacio y tiedgberminado y ajeno a la realidad, movimiento o
aparicion de la tension en la imprevisibilidad.

Este perfil de “imprevision” es literalmente expieepor Huizinga: “El juego es una actividad
incierta sin cuyo desarrollo no podria determinanseonocerse previamente el resultado” (Huizinga
2008, p 21) La performance también. Es necesaatltal vez a este nivel de radicalidad para gue |
improvisacion entre a formar parte indiscutible ldelguaje teatral contemporaneo y aunque no afecta
directamente a los autores que voy a estudiarusilg hace indirectamente, en este sentido de
defender, la ironia, la improvisacién a cualquiexcp, el buen humor, una cierta ligereza frenbéra
Optica mas academizada del hecho escénico. Enséxhianites ludicos del teatro al maximo y es
normal, que propuestas posteriores relacionadastdimente con la ideologia del juego puedan entrar
sin roces en la teoria y en la préactica teatral.

Habiamos dicho que el humor no define al juegm Kirfalta de seriedad por ser algo superfluo
socialmente hablando. Muchas competiciones sonedbohextremadamente serias y tensas, pero
también ocurre con otros juegos que si que utileagivertimento y el humor. Es decir que el juego
seria en todo caso una actividad muy seria, qu&ne porque comportar humor, si bien es cierto que
los acontecimientos divertidos muchas veces sicgugportan ludismo. Bhappeningse halla en una
ilimitada frontera en la zona de la ironia o ecaamo social, y en muchas ocasiones si que colabora
crear una atmosfera ludica desde el buen humodivettimento. Segun Pandolfi, “(BRppening no
llama a la revolucién romantica, sino que propona liberacién conseguida por el distanciamiento al

gue no le falta una sonrisa” (Pandolfi, 1993, p)328...) al happeningamericano lo que le acabd

60



prevaleciendo fue el divertimento en estado puom odo lo que ello tiene de positivo).” (Pandolfi,
1993, p 328).

La performanceiende a significarse como sindnimo del antegiargque también esta basado en
la improvisacion, el imprevisto y el azar. Estarti&o se hace popular mas tarde, en los afios 70. “El
happening halla su continuacion en el teatro ibigso en la performance; no genera ya el entusiasmo
que despert6 en la década de los sesenta.” (Ra@8, p 232).

Es interesante comprobar los amplios méargenes ideidencia que posee con el happening.
“La performance o el performance artexpresion que podriamos traducir corteatro de las artes
visuales, aparecio en los afios sesenta, por ello no dglffarienciarla del happening (...) Sélo llega a
la madurez en la década de los afios ochenta.”s§P2808, p 333). Aunque en todo caso y por lo que
respecta a esta investigacion supone nuevas yhoastaportaciones al juego teatral.

La creacion de espacios ludicos muy diferentes wida normal, sera otra especializacion
performanticacapaz de crear universos ludicos, muy distantedadeida real o cotidiana. “La
exploracién del espacio y del tiempo mediante @esphientos al ralenti de figuras: por ejempilo,
Walking in an Exaggerated Manner Around the Perémef a Squaraele Rinke” (Pavis, 2008, p 333).
Experimentos que dificilmente pueden eludir suatarade experimentos ludicos.

La performance, como el happening, revisitan a memnhos origenes sacros del teatro, aquellos
origenes de ceremonia mistica de oferta, en o@sida caracter cinético, a los dioses de la exdalen
humana. “El juego sagrado se desarrolla al margela dotidianeidad - como ya se ha dicho - es una
accion fuera de la vida prosaica de la necesiddd kp serio. Este juego sacro aporta bienestar a la
comunidad, desarrollo social y vision cosmica deidia. En este ambito se encuentran a sus anchas el
nifo, el poeta y el salvaje”. (Huizinga, 2008, .43

Como ejemplo de performance de este tipo recogés:Pédwa ceremonia ritual y mistica;
ejemplo: la®rgiesy losMysteriesde Nitsch.” (Pavis, 2008, p 333).

Asi emergen compafiias que basan en ello su prapesstnica y que han sido muy abundantes
y a veces efimeras en el pasado siglo, aunque laggatado una gran liberacion al teatro y un enorme
capital ludico. Por su trascendencia citaré unicaenelLiving Theatre una compafiia que catalizara
muchas de las aportaciones kiappeningy la performanceFundado por el actor y poeta Julian Beck y
la actriz Judith Malina, seguiran los principiosadenunidad de creacién para ejercer un teatro
ciertamente experimental. “En quince afos el Livaagbio el texto literario por la improvisacion
colectiva para expresar sus ideas anarquistas eoéree y la vida.” (Jotterand, 1970, p 119). ade
una cierta idea de aleatoriedad, de hacer pantiaigaiblico, y de incluso buscar su respuesta
inmediata. Estaran influidos por los textos de éditd(...) en busca de vias de mayor autenticidad, se
produce un hecho clave, en 1958; la aparicion ekstados Unidos de la version ingles&batro y
su doblede Artaud, cuyo manuscrito cayo en manos de Bedhklina unos meses antes. A partir de su
lectura, el espectro de Artaud les acompafaragauidr” (Oliva & Monreal, 2008, p 403). Este hecho
comportara la identificacion delving con ciertos elementos ludicos que se han destataohalizar
la aportacion artonianéVer “el teatro

Recoge Oliva en su investigacion como son a pagetiese momento entrenados los actores en

“juegos aleatorios e improvisaciones” (Oliva & Meal, 2008, p 404).
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En Mysteries and smaller pieced964) improvisan por la sala entre los espectadore
movimientos y canticos de salmos, mientras agitantas de incienso. El publico es invitado a
participar del ceremonial. Pero no es la Unica awallos que nos informa de su conexion con el
mundo ludico del rito y del trance, lo que nos exda el universo sacro solicitado por otros cresslor
para el teatro, como por ejemplo Grotowski, Isad@uacan o Artaud.

Paradise now(1968), nos ayuda a continuar la misma linea argtah@ues se ve en él, como
de nuevo elLiving utiliza el rito y la liturgia como medio expresivtSe expresa en una serie de
rituales” (Pandolfi, 1993, p 339).

3.3.9.CONCLUSION DE ESTE APARTADO

Toda una maquinaria renovadora y formativa se moéiepor Europa. El objetivo reaccionar
contra el anquilosamiento y recuperar el juegoagtdr y como parte de éste, su cuerpo. Su capacidad
de actuar mas comprometidamente. Su capacidad pi®\isar. A mi modo de ver y por todo lo
argumentado supone una recuperaciéon de un espalimo lque se estaba perdiendo en la escena

lentamente.

No creo que se pueda llegar a Lecoq sin las remmex y divulgaciones de la educacion fisica,
sin las caras veladas con gasas de Copeau, gdedaubrimiento de la Commedia dell’Arte de Dullin.
Creo que la danza moderna y el happening exploréon@o las posibilidades del juego y de la
improvisacion. Chejov viaja por medio mundo trayerndllevando mensajes actualizadores, Isadora
Duncan visita Europa a menudo, Gordon Craig actiéstadio de Decroux, para conocer de primera
mano su trabajo, éste al Picolo. Afios despuésstadrjunto a Streller por un tiempo Lecoq. Gatseer
forma con un alumno de Copeau, Dullin, ademas dd_ecoq. Lecoq asiste a una escuela de educacion
fisica naturista, y practica durante un tiempoatosde altura en Roland — Garros. Ve realizar “El
hombre caballo” a Jean Louis Barrault. Conoce a-Béarie Conty, responsable de la Educacion fisica
en Francia y amigo de Artaud y de Barrault, readizenovimiento en los espectaculos Jean Villar. Una
red de complicidades fisicas e intercambios derimigion, que ademdas de conocer conviene
comprender su posible influencia sobre Lecoq, @aylien segundo grado sobre Complicité.

3.4. EN LECOQ

3.4.1.INTRODUCCION

Jacques Lecoq (1921 - 1999) Crea su Escuela dmdwcienal de Teatro, donde desarrolla una
influyente carrera pedagdgica desde 1956 hasta usrten A su escuela asisten gran numero de

alumnos de todo el mundo, se cuentan unos cincoemisu peliculdes deux voyagegRoy &
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Carasso, 2006, min. 19)es especialmente relevante su aportacion enstis&ampos entre los cuales,
la recuperaciéon del impulso ludico, del movimiegtde la poesia corporal en la escena. Aportard,
ademas un trabajo profundo en la actualizacionstito® casi olvidados. Estos estilos componen el
programa del segundo afio de su escuela y son ebramia, los payasos, los bufones, la tragedia
griega, las mascaras y la comedia del arte. Edpmmiée en complicidad con Philippe Gaulier,
exalumno suyo y profesor posteriormente en su é&scd@el971 a 1980 (Gaulier, 2000, p 3), desarrolla

una renovada mirada hacia el juego teatral.

Jacques Lecog nace en Paris en 1921 y muere enH9%demas de actor, un maestro teatral
referencial del siglo XX, especialmente vinculadoteatro fisico por su tipo de entrenamiento y

curriculum de la escuela.

Es importante su dedicacién al deporte en su judep su formacién en educacion fisica, en el
método naturalista de Herbert como ya vimos enrintipio, ya que como él mismo indica de ella se
deriva su sensibilidad a la poesia del deporte: gustaba correr, pero sobre todo era sensible a la
poesia del deporte, cuando el sol alarga o ac@isarhbra de los corredores sobre la pista, cuando s
establece el ritmo de carrera. He vivido intensaméda poesia del deporte” (Lecoq, 2003, p 19).

Una de sus primeras aproximaciones al teatroreg Jean-Louis Barrault interpretar el hombre
caballo, un espectaculo aclamado por Artaud, lopgeele darnos una nueva indicacion de su conexion
con la fisicalidad del teatro, teniendo en cuentadscritos de Artaud y la formacion de Barrauft co
Decroux. “Descubri el teatro con ocasion de unagb@iones realizadas por Jean-Louis Barrault, que
interpretaba el hombre caballo. Aquello me produja enorme emociéon” (Lecoq, 2003, p 20). Artaud
habla impresionado por la vision de ese espectdaaibién: “No se si este espectaculo es una obra de
arte; en todo caso es un acontecimiento (...) Hagsté espectaculo una fuerza secreta que gana al

publico, como un gran amor gana un alma maduralpaedbelion.” (Artaud, 1990, p 160).

Esta influenciado en su primera formacion teamaikiién por la fisicalidadmprovisaciones
mimadascon un alumno de Dullin, Claude Martin y danza dean Séry. Con Jean Dasté descubre
nuevas técnicas corporales: El N6h japonés y gojule mascara. Recibird conocimientos de Jacques

Copeaux, a través de su alumno Dasté.

Emigrado a Italia trabaja junto al escultor AmleSartori, que estaba recuperando la
construccion de mascaras de comedia del arte em,cpara evitar su pérdida, y mas tarde se
convertiria en el constructor de las mascaras leaogs. En Italia conoce también a Giorgio Strepler
Paolo Grassi y se une al Picolo Teatro de Milanddaealiza coros de tragedia griega. En estespais

hace amigo también de Dario Fo, con quien recuarddusqueda muy espontanea a los 25 afios, poco
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protocolarizada aun, poco dirigida desde la egjiatsino desde la pura creatividad. (Roy & Carasso
2006, min 42)

En 1956 vuelve a Paris, donde iniciara el recoradosu propigscuela Internacional de
Teatro de Jacques Lecocggl centro abre, como si de un homenaje se trasdranundo del
entrenamiento deportivo, “en una antigua sala deedd.a Centrale en la calle Faubourg-Saint-
Denis”. (Knapper, 2000, p 1). De ella surgiran imiaotes artistas: Mummenschanz, Ariane

Mnouchkine, Philippe Gaulier, Yasmina Reza, Anneatan, Sergi LoOpez o Complicité.

3.4.2.CUERPO Y MOVIMIENTO

Tal vez lo mas interesante de su biografia seavdorsia presencia que el movimiento ha tenido
siempre en su vida, con que ello conlleva de juegmo hemos sefala@der “juegos de movimiento
y movimiento en los juegos. repercusiones en lanedy. El titulo no viene sino a subrayar este
interés por la fisicalidad y por el cuerpo, en saahsion mas expresiva.

Lo primero que podemos observar en su librauerpo poéticoes el temario, en que sintetiza
el curriculum formativo de su ensefianza y donddegtaca la idea de estudio profundoaedrpo y
el movimienta:. “El silencio, la mascara neutra, el cuerpo de las [@bras, mascaras y contra-
mascaras, técnica de los movimientos, preparacionomporal, , dar sentido al movimiento,
acrobacia dramatica, en los limites del cuerpo, afidis de los movimientos, economia en las
acciones fisicas, el movimiento de los animaless leeyes del movimiento, los lenguajes del gesto,
de la pantomima a la historieta mimadéay en cuanto a estilos teatrales: El melodramg giandes
sentimientos, la comedia del arte, los bufonespted cuerpo, la tragedia, el coro y el héroe, la
necesidad de los textos, los Clowns, lo burlescabsurdo y el laboratorio de movimiento. Como se
puede ver toda una radiografia de los interesessatitados: cuerpo, movimiento y fisicalidad
antepuestos en orden cronoldgico al texto, querimportancia, ya que a pesar dgbriori que sobre
€l se puede escuchar, no es un mimo al uso, siaotista del teatro. También del teatro de texto. S
embargo éste es tratado cuando ya se ha estudiacho @lel silencio y del gesto. A este respecto
Simon McBurney, director de Complicité dice senqtie el trabajo de Lecoq ha sido mal interpretado:
“No tiene nada que ver con el mimo, sino que escgalmente sobre lo que haces en el escenario, y
como funciona una obra de teatro fisico. En Inglatalice, ‘Yo no vi ninguna escuela de teatro que
estuviera dispuesta a poner el énfasis en la imaigin. El drama britanico ha sido tradicionalmente
muy conservador y es asi como se percibe en todouedo.” (Wolf, 1996, p 3) A lo que el
investigador Stephen Knapper afiade: “El ofreceanmocimiento formidable de la poesia moderna en
la parte donde se destaca la importancia de umictel fisico con la palabra vibrante, admite caho
gue mas el acercamiento del training y la palabiddda” (Knapper, 2000, p 2). “La escritura —afiade
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Lecog- no es solo la escritura de las palabrasgmebkién la escritura de los gestos en el espaBioy (
& Carasso, 2006, II-min 29).

En segundo lugar como estilos teatrales, atiermlapcsefialaba antes, los mas olvidados. Tal
vez descuidados por los excesos o falta de renmvaei que habian caido en una época pasada, o tal
vez por no acomodarse correctamente a la modaahatar Pero coincide también que son los que
suelen ir acompafiados de mayor construccion o ogmm@l. El caso es que él se encarga de su
recuperacion habitando de nuevo a través de a@bgrandes territorios de la expresion dramatica.
Estilos muy vinculados a la gestualidad y al aitifi pero como hemos citado al hablar de Craig, el
artificio bien hecho también puede ser noble “Eeithamado ‘naturalismo’, tanto en los movimientos
como en la escena y el vestuario. El naturalismtmhedo pie en la escena porque la artifiosidad se
habia vuelto pedante e insipida; pero no olvides también existe lartifiosidad nobl€’ (Gordon
Craig, 1987, p 90).

Su discurso sobre el movimiento aborda previamémtaecesidad de silencio, de espacio
liberado, de volumen del gesto, el estudio de I@pipr animalidad, la asociacién de actitudes y
sentimientos al gesto y al movimiento y de la griegiad del coro. Es como él dice, una cuestion de
orden: “Se comienza por el silencio para decidijome que diremos después” (Roy & Carasso, 2006,
min 30). Luego ya se puede afiadir la palabra, pdaroerporalizandola, buscando como resuena en el
cuerpo, luego creando textos propios, y finalméogegrandes textos de la literatufpero con otra
Optica, con la aportacion del propio juego del acto Seran actores de juego, que se ponen a
disposicion de los grandes textos, y no universitias que van a hacer la tesis antes de comenzar la

puesta en escena.” (Roy & Carasso, 2006, 1I-min 13)

El fin Ultimo de ambos signos, cuerpo y verbostesien como este estudio nos ha de llevar a
descubrir ese juego comun, ese universo ludicouragersal: “lo que pertenece a todo el mundo (...)",
aquello en que “Nos parecemos a los otros en udof@oético comun (...) busqueda del depdsito
poético comun (...) hay cosas que no se pueden dejure sélo la poesia puede definir, eso que esta

entre las palabras, eso que es invisible” (Roy &a€s0, 2006, min 26).

Un cuerpo que para Ariane Mnouchikine, tiene sysdey que “Las leyes del cuerpo estan

antes que todos nosotros, pero el Lecoq las sapalol@” (Roy & Carasso, 2006, min 11).

3.4.3.EL JUEGO

El nexo cuerpo-juego es esencial para él y mupci&s el cuerpo quien es el primer testigo
del juego” (Roy & Carasso, 2006, min 10).
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Tras detectar estos dos ejes iniciales de la dettdgy los grandes estilos teatrales como lineas
conductoras de su trabajo, observamos si comenzaiees la importancia que el autor otorga al
juego, que se podria convertir en un tercer fundamemtiolo a los anteriores. Esto no sorprende ya
gue desde el principio venimos observando coOmamjyegovimiento a menudo se encuentran en
espacios compartidos. El juego es un concepto ghialentrado muy pronto en su universo de
intereses, pues fue alumno de Jean-Marie Confypnssble de I&ducacion Fisican Francia. (Se ha
de observar aqui de nuevo la conexion con el dapitdicado a la influencia desde el ambito del
deporte. Ver “la educacion fisica y eleporté). “ Jean-Marie Conty estuvo en el origen de °
Educacion por el juego dramatic@EPJD), una escuela basada en métodos no conmalespfundada
por Jean-Louis Barrault con Roger Blin, André ClaMarie-Héléne Dasté y Claude Martin — alumno
de Charles Dullin. En 1947, yo ensefaria alli esiprecorporal” (Lecoq, 2003, p 20).

Al comenzar a describir como se realiza el traliBgbsegundo afio de su escuela, hace una
descripcion perfecta de como el uso del gesto hseddransferido de la técnica a la vida. En este
aspecto insiste en mas de una ocasion en su pibro,es relevante este capitulo desde el puntestie v
gue nos ocupa ya que en esta ocasion expliciteegbjcomo motor de este puente entre técnica mas o
menos inerte y dramatizacion llena de vida. Confaaelos formalismos y como estudiar la técnica
del gesto para después poder reconstruirla. Ese gelsformalismo gestual al cuerpo actuado, lo
gestiona con suma naturalidad el juego. Enuncienddeen esta ocasion el juego como una técnica en
si misma, con un proceso que le es propio. En palate Lecoq: “En el plano pedagogico, comenzar
el curso con este trabajo (los lenguajes del gestatomima, historieta mimada o figuracion mimada,
lenguajes mimados, narratividad mimica) comproraetedo el grupo a entrar en el juego de manera
progresiva y técnica. Es una especie de calentéonartes de entrar en los territorios dramaticaes. L
importante es no quedarse en la dimension técaecks lenguajes, sino sostenerla, permanentemente,
por medio de los estados dramaticos. iDe nada seafeer sugerir el sol si la dinAmica solar esta
ausente del gesto! iDe nada sirve saber sugeilunia si la palidez no parece en el ritmo del
movimiento!” (Lecoq, 2003, p 156) Es importanterddlexion que sobre esto hace Knapper: “Este
sistema, si podemos llamarlo asi, no es sin embatgatica - como mimo, Lecoq no tiene nada que
ver con el mimo robadtico que puede ver en una esqde la calle - por el contrario, se deleita en su
humanidad.” (Knapper, 2000, p 2).

Existen paragrafos en los que ademas de ser détgudabra juego, lo mas relevante radica en
la dimensién ludica del propio acontecimiento ndoraen los que describe situaciones de la vida que
en si mismos se revelan como juegos. En primer Isgacciono algunos, con upeofunda relaciéon
con las dinamicas del juego infantil“La comedia del arte es una arte de una vivefzaiih Se pasa

muy rapidamente de una situacion a otra, de ud@statro. Arlequin llora la muerte de Pantalon y a
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momento siguiente se regocija que la sopa ya estida. En este sentido la comedia del arte es un
territorio de juego teatral” (Lecoq, 2003, p 16%)ps bufones se divierten, ya que ellos se digrert
todo el tiempo, imitando la vida de los hombrescédida guerra, pelearse, sacarse las tripas,doa |l
de gozo. Sin embargo, nunca juegan a la guerrdaccnonologia l6gica del desarrollo de una historia
Utilizan una escritura particular: cuando uno debafones mata a otro, se divierte tanto que pige g
vuelvan a empezar. Y ahi los tienes, matdndoseaménte, una y otra vez, simplemente por placer.
iPor jugar!”(Lecoq, 2003, p 177); “El primer tema propuestekde la plaza donde los nifios estan
jugando a policias y ladrones, al escondite. Bussatados los comportamientos posibles en esta

situacion: el juego, la maldad, la ternura, la rldgosesion, la risa” (Lecoq, 2003, p 183).

Si seguimos leyendo vemos, en segundo lugar, c@magiona esta actividad ludica con el
teatro, destilando elementos detdanica teatral directamente del proceso ludico: “Entonces se pone
de manifiesto la sintesis narrativa, las elipsiermantes al juego interpretativo de los bufonesjuel
estaba herido era rapidamente atendido y llevadwspital. Para que el hospital funcionara hacian
falta muertos, habia que matarse. Para matars&g bab hacer la guerra...” (Lecoq, 2003, p 174)
Queda deducida de la mecanica del juego la téd®da elipsis o la sintesis narrativa, lo cual @so

una prueba de la importancia real que el pedagtmygapal juego en su método.

En tercer lugar y hablando en particular d€d¢aedia del Artevemos un aspecto también muy
relevante: La propiaonstruccion textuales también un fenédmeno ladico. En la Nota 22 woteala
traductora un término usado por Lecoq, para triisem elemento textual usado en este género: los
“lazzl’, que a menudo se usa como indicacion o acotaci@e yq significa otra cosa en italiano que
“(Nota 22 de la traductora: Mar Navarro) Abreviacide “I'azzoni”, “acciones, juegos de esceha
bromas, chanzas y particularmente, pullas ingesigs& se lanzan los personajes entre si” (Lecoq,
2003, p 166). A este respecto Lecoq indica: “laezi constituyen el espacio principal del juego
interpretativo de la comedia del arte. En un libid® comedia del arte, el momento mas interesante e
aquel en el que no hay nada escrito pero en ekguaa sola acotacion estd indicdalzzi Solo el
actor, a traves de su interpretacion y su presexiciaca, puede hacer que esta parte del textta€xis
(Lecoq, 2003, p 170). Este concepto es tambiergre@agor Patrice Pavis: “Término de la comedia del
arte. Elemento mimico improvisado por el actor gtibado a caracterizar comicamente al personaje.
Contorsiones, rictus, muecas, comportamientos seotey apayasados, juegos escénicos interminables
constituyen los ingredientes de base. lazzi se convierten en nimeros de lucimiento que eliquibl
espera del actor. Los mejores 0 mas eficaces stuidaos a menudo en lasmnevas O en los textos
(alusiones politicas o sexuales)” (Pavis, 20087 p).2Parece facil deducir aqui también la conexién
lidico y movimiento o cuerpo. Es un dato destacdblauevo que Lecoq esté atraido por esta diada.
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Los juegos de palabragambién los observa considerandolos parte del jtemjoal: Dice en el
apartado del clown: “Trabajamos con los movimierdiosvnescos: las patadas, los juegos en torno a
un sombrero puesto en el suelo; jugamos con ladb, tomandolas al pie de la letra: si ‘la noche

cae’, el clown busca dénde ha caido.” (Lecoq, 2p0R3).

Pero no sélo los juegos humoristicos con la pajairem que Lecoq considera igualmente juego
el texto dramatico o el tragico. Existe una apadtacle su exalumno Michel Azama, a su pelicula en
que creo que se transmite muy correctamente: “Cemaprque debia escribir para otros menos
paraliticos que yo en la escena, que yo iba arbailani interior.” (Roy & Carasso, 2006, II-min 27)

El paralelismo entre danzar y jugar es bastante gldaemos hablado también de él anteriormente. En
al entrevista realizada a Maria Codinach, exaludenaecoq, nos indica claramente cémo este juego es
capaz de llegar al territorio del texto literafi®. Cuatropalabras tematicas para el segundo afo. ¢Qué
aporta?R: Es el afio de la escritura. De cerrar todos los ygsqiue tenias el primer afio. Vas
plasmando el juego en los géneros. Aplicacion uwedg a los estilos. También es el afio del actor, no
tanto del colectivo.” (Codinach, 2011, p 2).

Pero la graralegoriaque propone del juego le da un sentido mas tradsoge, en la definicidon
estética de su tipo de teatro: “El juego de laaitin no puede establecerse mas que en reaccid@i con
otro... reaccionar es hacer evidente la propuestandalddo exterior. El mundo interior se revela por
reaccion a las provocaciones del mundo exteriora Ratuar de nada sirve rebuscar dentro de uno

mismo su propia sensibilidad, sus recuerdos, eldmuale su infancia” (Lecoq, 2003, p 52).

Es hasta tal punto relevante el binon@go-movimiento, que forma parte del texto de
bienvenida de su pagina web, en la que sintetilabta de la escuelaLa pedagogia de la escuela se
lleva a cabo durante mas de dos afios durante losates se persigue un doble camino: por un
lado, la pista del juego, la improvisacién y sus ggas y por el otro los movimientos técnicos y su
analisis Estas dos pistas se complementan con los “aus@€uen que los estudiantes deben elaborar
Su teatro. La pedagogia de la escuela da sentidaecorrido artistico que se refleja en todasitaas
del conocimiento. No se trata de la transmisiénmenétodo, sino de crear elementos de permanencia.

(«Web-Ecole International de Théatre Jacques Le@ipsl).

Incluso el espacio es juego para Lecoq, pero siempruego que conlleva juego emocional a
la vez: “En el espacio hay un juego abstracto deratcion, de geometria, siguiendo las lineas
oblicuas, horizontales, o bien otras direccionedas que se ve circular una abstraccion que aingoi
debajo de las emociones” (Roy & Carasso, 2006nii 46). Una idea juego que permanece en los

alumnos. Maria Codinach, actriz y profesora delitum® del Teatro en la actualidad, no duda al
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sintetizar en la entrevista realizada sobre susngias en la escuela Lecod®:“En dos palabras el
primer trimestres ¢cémo lo definiriaB? Juego y esencia y también la mirada al entomdzstas
diciendo muchas veces la palabra juego. Supongoeguenuy importante en la escueR. Es
importante. Descubri el juego con Lecoq. Pero eforado, las palabras “play” y “jouer” estan muy

relacionadas con el teatro. Yo no lo habia desaidi€Codinach, 2011, p 2).

3.4.4.EL HUMOR COMO JUEGO

Las palabras de Huizinga son muy combativas ensestitdo: “Puede darse el caso que alguna
de estas producciones ludicas conlleven humorprisamedia, pero como acabamos de ver no es una
caracteristica identitaria del juego. La comedi&uenor es un acto puramente intelectual. La iroaia
paradoja, la necedad o el ridiculo, son provocadbeabituales de humor y se elaboran en nuestra
mente. Reimos con una comedia 0 con una narraoroel pontenido intelectual que encierran y es con
ese contenido con el que lo pasamos bien. “El jusgees cdémico ni para el jugador ni para el

espectador” (Huizinga, 2008, p 18).

Las palabras sobre el juego del director de te@ttonio Simon Rodriguez también son en la
misma linea: R: Cuando hablo del juego tampoco me estoy refiriendivertirse o a algo ludico. No.
Me estoy refiriendo a una cosa mas profunda quedtuse encuentra, visto desde fuera la sensaciéon es
de una gran ligereza, un gran placer... de algo quatrapa ahi, como espectador, y que te esta
nutriendo de energia... no sé... de alma. Y tambiénragtiendo a los actores, y es la sensacion como
que todo es facil y ligero. Se entiende mucho meljeexto, vives mas la situacion. El texto, bueno...

Esto es a lo que me refiero.”(Simon Rodriguez, 2013).

No obstante se puede reflexionar mas sobre edieypar para diversificar las opciones. Si bien
es cierto que en muchas ocasiones es como dicenblailo cierto es que este juego también puede
introducirse en el terreno delimor, de la comedia, aunque esto no sea su fundanasrbtario. Lo
cierto es que Lecoq recoge con gusto las aportesiliicas del humor, (e igualmente Gaulier) y de
hecho dedica una parte del programa de estudiaateocestilos cuyo juego esta bastante en contacto
con lo comico: Payasos, bufones, comedia del amégcaras. Siempre que esta apreciacion no escore
nuestra mirada hacia la visién reduccionista dgguecomedia, es interesante contemplar esta seccié
de lo ladico. Su trabajo y amistad con Dario Fagpa argumentada desde este punto de vista. De
hecho este prolifico hombre de teatro recoge nusnerdéemas teatrales proximos a Lecoq en su
Manual minimo del actor: Comedia del arte, las m@s; la tragedia, gestualidad y gesticulacion, el
gesto y la méascara, hablar sin palabras, hacesireisaberlogrammeloten directo, el papel de los

juglares, lo falso en teatro es mas de fiar, el onyrla pantomima, improvisacion o el clown. (Fo,
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1998). El bufén por ejemplo jugara, pero jugaraudase, y esto a veces serda comico o no. Caso de
que lo sea, no se ha apartado el actor del univédico. Por tanto muchas veces el juego se podra
conectar en su trabajo también con el humor. Astdoge en su investigacion Carmina Salvatierra del
autor Clapier-Vallado. “L’home et le rire” gtistoire des moeur€d. De la Pléiade, t. I, Paris, 1991,
pp 296: “La risa aporta también a la inteligentigdez y juego (...)” (Salvatierra Capdevila, 2006, p
281).

3.4.5.LA CREACION

Tal vez un hecho diferencial de Lecoq respectcsaeataneos es su propuesta de actor creador.
Sus antecesores ya se habian preocupado de emaal@ptor de la literatura y hacerle mas presente,
como insistié explicitamente Copeau. Pero Lecoqyrvpoco mas alla, investiga profundamente sobre
las capacidades del actor creador. Intenta ematwipeluso del guion de los literatos. Si el prime
paso fue superar la actuacién que pone en valtexéb de autor y lo declama con reverencia e
inexpresividad (“literature en costume”, segun peda de Lecoq), el siguiente sera que el actorgued
escribir sus propias creaciones y dramaturgiagdearasi digamos que lo quiere emancipar ahora de
toda la comunidad teatral, del escritor y del doecAunque personalmente no creo que se trate tant
de esta exclusién, como de una reactivacion deptasncias del actor, un tanto adormecidas
previamente. Dice CodinachP&ro quizas la apertura que le da Lecoq, el infswésina formacion del
actor en el siglo XX, es que el refugio estd muectés en lo que puede crear el actor que en lo que
puede interpretar el actor. Yo creo que estas dt@bras hacen cambios evidentes. No convierten el
actor en un intérprete, sino que lo convierten ercneador, en un cémico, en alguien que esta alli
pensando en el teatro en general, de entradagy noa literatura dramatica, no en un estilo gel die
direccidon , no en unas convenciones, un tipo deatagdor ... sino que pone al actor frente a una
sacudida de proyectos e ideas que hacen que swusocres después se materialicen en algo contreto
(Codinach, 2011, p 5).

La conexién de juego y proceso innovador o de @maga habia sido argumentada
anteriormente y viene a sostener ahora la posioilide que esta propuesta de actor creador de Lecoq

acuda a suministrar mas capital ludico a la es¢dfea.“la innovacion”).

3.5. EN GAULIER

3.5.1.INTRODUCCION

Philippe Gaulier es pedagogo teatral francés y mientlestacado del equipo de la Escuela
Jacques Lecoq de 1971-1980, (Gaulier, 2000, pa3tatsu emancipacion docente en 1980, afio en que
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funda su propia escuela. En 1991 instala su es&relaondres hasta 2002 que regresa a Paris de
nuevo. Es una escuela internacional que minimizanpacto del idioma, sublimandolo a través del
juego.

El toma gran parte de la experiencia pedagogidaedeq. Dice en la entrevista sobre la escuela
Gaulier, Antonio Simon Rodriguez: “De hecho yo cipee es la pedagogia de Lecoq desde la
personalidad de Gaulier y centrado mas en el teattexto” (Simén Rodriguez, 2011, p 1).

Su escuela se organiza por temas monograficosadm@emanas que se desarrollan de manera
intensiva entorno a los siguientes temas duranfwimler afo: “El juego, la mascara neutra, la
tragedia griega, el bufon, el melodrama, el juego el mascaras, el personaje, Shakespeare y
Chejov, el clown, y el ultimo, escribir y dirigir un espectaculd. El segundo afig en sus propias
palabras del 2000, afio en que inaugura ssgeindo nivelde estudios, es un afio “mas singular, de
profundizacién. Este afo los estudiantes crearangdviota” de Tchékhov, un espectaculo de bufones
y después uno de clown. Si el primer curso es tmdesde las diferentes maneras de divertirse
jugando, de recrearse interpretando, el segunde gar poner todo esto en practica, una realizai@on
los suefios que el primer curso ha hecho nacerPprgue un ‘profe’ se siente desesperado cuando los
gue han sido sus alumnos se van. Siempre se vaas@aa pronto” (Gaulier, 2000, p 4). Actualmente
la escuela continua con el mismo modelo, aunquadhaido mas diversidad en los temas de segundo
afo en que se trabaja sobre tres temas a nivebrofaisdo, durante doce semanas cada uno “entre los
cuales ‘clowns’, ‘bufones’, ‘Shakespeare-ChejoVatideville’, ‘escribir y concebir un espectaculo’.

Propone también un tercer afio de aprendizaje pgiotago
3.5.2.CUERPO Y MOVIMIENTO

Gaulier toma de la experiencia pedagoégica de Lé&catpa de desarrollo fisico del actor. En su
pedagogia apela al cuerpo aunque no propone eugigquier evocacion de entrenamientos pasados en
el mimo, la danza o el deporte. El cuerpo ha dareshtrenado, pero no precodificado. En su
curriculum escolar, propone una dedicacion diaré an la primera parte de clase con una hora y
media de duracién. Le ha dado siempre bastanteriammia a este entrenamiento y ha tenido varios
colaboradores de Complicité entre sus profesoresno@miento, lo que indica su interés por el
movimiento pero de perfil teatral. Por ejemplo bratajado con €l Annabel Arden, antigua alumna de
él mismo de Lecoq y de Médnica Pagneux y cofundaderahéatre de Complicité. Actriz y directora
tanto de teatro como de Opera que ha mantenidpredianacion al cuerpo en sus puestas en escena, 0
bien otros actores de Complicit¢ como Mike Barrdathinda Kerr, Antonio Gil Martinez o la
protagonista déas tres vidas de Lucie Cabrdlilo Baur. En ese sentido ha completado en ooasio
Su equipo con algun bailarin de danza-teatro, cdandi Cortés (DV8). “Elijo siempre los mejores

profesores de movimiento, aquellos que estan ivatlos en teatro” (Gaulier, 2000, p 3).
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Esto podria indicar que aungue su investigaciomesebmovimiento no ha sido tan exhaustiva
como la de Lecoq, si que ha querido mantenersergaato activo con el cuerpo del actor. Lecoq, que
parte del movimiento y sobre él desarrolla su pedig se dedica con profundidad a estudiarlo, pero
mi modo de ver, Gaulier no. Gaulier utiliza maoado el juego como punto de partida y de llegada.
Recoge el testigo del movimiento que es necesar@rg defender los estilos y temas teatrales que
propondr& pero no intenta desarrollarlo. Ciertamente es dificil actuar la comedia del,até&ufon o
la mascara sin un uso corporal alto. Su opiniéniestib clase de movimiento da pistas de su idea de
corporalidad: “Nunca le he pedido a un profesocuerpo calentar el cuerpo de un alumno, para asi
hacer mi trabajo mas facil en la segunda partecauiempre le he pedido divertirse con los
estudiantes, divertirlos, hacerlos descubrir losrabs, los toboganes y las caidas vertiginosas, los
equilibrios precarios y las atemorizadoras zamtali Siempre los he pedido que organicen esos
juegos a lo largos de los suefios y el placer,sledacadas y la poesia.” (Gaulier, 2000, p 3).drdad
es gque parece que de estas palabras se puedaumtooncepto muy lirico del cuerpo y al mismo
tiempo que no parte tanto de la fisicalidad coméadrigerencia expresiva.

De esos grandes profesores de movimiento cabecdesta prolongada colaboracion con
Monica Pagneux. En la entrevista con Antonio SirRadriguez éste refiere como era su colaboracion
en los afos 80:P: ¢Qué aportaba la Monica Pagneux en ese momentB8aeno, Monica aportaba
una sabiduria sobre el cuerpo del actor, trabajocti Una relacién impresionante. Era como las dos
caras de una moneda. Incluso se contradecian taolente a veces, porque Gaulier, evidentemente,
tenia un punto de vista muy diferente al de Mong@a? Pero, esto precisamente lo hacia muy
enriguecedorP: ¢De ddnde venia Monica Pagnel&?Monica, creo recordar que sus inicios son
dentro de la danza contemporanea con Mary Wigmaegd estuvo con Decroux. Estuvo muchos afios
con Decroux. Estuvo en Japén. Médnica es una déutedadoras, no sé si de las fundadoras, pero
estuvo en los origenes de Peter Brook en Parideéis toda la preparacion corporal de los actdees
Peter Brook en Paris estuvo a cargo de Monica turaarios afos (...)” (Simén Rodriguez, 2011, p
1).

Sin embargo Gaulier no siente atraccién definida gdomovimiento en si, tan sélo llega a
aclarar los motivos de sus desacuerdos con ciestws del cuerpo en la escena. En la misma entevist
dice Simén RodriguezP: ¢ Me puedes decir alguna dificultad por la que adsas en ese momento?
R: La frustracion que tuve el primer dia cuando me @jju vienes del mundo del mimo? tienes una
rigidez en las piernas que con un poco de suedearmos un afio en sacartela’. Esto es una de las
primeras cosas que me dijo Monica el segundo didade. Y realmente era asi... y fue impresionante
el trabajo con ella.” (Simén Rodriguez, 2011, pEXte rechazo ha llevado sin embargo a utilizar en
ocasiones un discurso aversivo en contra del mewitnj que segun mi experiencia personal como

exalumno, refiere mas a esta idea de estilo preetnto, que a la del movimiento en si, ya que como
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decia antes el cuerpo y el movimiento adecuado inpaiovisacion, al personaje y al momento
escénico, no solo son indispensables en ciertarggrsino muy bienvenidos.

Existe otro pardgrafo en que yo creo que Simoén igode manifiesta esa atraccion por el
cuerpo en Gaulier, pero por el cuerpo dramatizdgedecir, no era lo mismo trabajar un Goldoni que
trabajar una tragedia griega. Ya sé que esto btdio el mundo, evidentemente, pero la difereesia
gue Gaulier también cambiaba tu cuerpo, tambi@argbiaba tu actitud fisica, también te cambiaba tu
respiracion.” (Simén Rodriguez, 2011, p 5).

En su revista de 2005, publica un articulo pararaclsu relacion con el teatro de movimiento
en el que arroja con contundencia sus opinioneg Ko, nunca me gustd la gimnasia ni el
movimiento, ni los profesores de gimnasia ni logmb¥imiento (...) Siempre he tenido problemas con
todo lo que concierne los Deportes y el Movimiefito Me aburren enormemente los discursos del
barén de Coubertin, la poesia de Montherlant el&ulaudoux sobre la soledad del corredor de fondo
(...) Yo amo las personas que se divierten tomangalso para ir a donde ese buen impulso les lleve.
iEl impulso! jNo la fuerza fisica!” (Gaulier, 2005,30).

Sin embargo y aqui radicara la particularidad deacepto del movimiento de la que antes
hablaba, antes de finalizar su articulo y en Ieteanuda, como indicando que se ha de realizar una
aclaracion al respecto, afiade: “Adn unas palalkpsecio cuando los estudiantes de mi escuela,
ayudados por el profesor de movimiento, hacen absiatas para ver al mundo al revés. Aprecio
cuando toman profundos impulsos para divertirséacmio historias de Shakespeare. No me gustan las
teorias idiotas sobre el movimiento origen de gdtootro, del teatro y del universo y patatin ygpan.

Es el impulso quien lleva la voz cantante” (Gayl&05, p 30).
3.5.3.EL JUEGO

Tanto en sus textos, como en el aula, como al taatde acotar su estética teatral, utiliza de
manera insistente los términos: placer, aburrido, ygar, que repite como mantrahasta que el
alumno asume la dificultad de ese particular rBioe a este respecto por ejemplo en su revista: “Un
nifio que juega siente placer. Su imaginacion es@tada hacia paises imaginarios donde la vida se
desenvuelve sin que los sentimientos se mezclen eflan Los juegos libres llevan al teatro.
Desgraciadamente lo contrario no es exacto. Dendmssamenudo el teatro lleva a entristecidos
academicismos. No hacer teatro con el teatro,®ncel placer de la vida, del juego, de sus imulso
El teatro necesita de aquel que le aporte los aamdlosales e inesperados del juego, no de &8ss o
que le copian servilmente.” (Gaulier, 2005, p Bi). este sentido hereda de Lecoq esta influencia
liberadora del juego y la desarrolla. Creo por wpegiencia en la escuela, que de hecho se ha ido

convirtiendo en su aportacion personal.
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Tomara de Lecoq la idea de juego, incluido el infaksta idea ya estaba aprovechada por
Lecog como bien recoge Carmina Salvatierra en westigacion: “Como es sabido, el actor necesita
mantener el contacto con el espiritu de juego prdpi nifio, no para actuar como un nifio, sino para
reencontrar el nifio que lleva dentro para queeteella un estado de disponibilidad y apertura (...)"
(Salvatierra Capdevila, 2006, p 281).

Gaulier en el estudio del juegm excluye en absoluto el infantilDe hecho muchos de sus
juegos de “calentamiento” lo son, asi como no paeakiforas pedagogicas. Utiliza mucho el juego
competitivo, sin embargo su habilidad para inst@aldrace que todo el alumnado lo juegue a fondo
comprendiendo su utilidad ludica, y entregandossaacompeticion en el territorio aislado de dicho
juego unicamente. Ese juego infantil es inclusduido en el montaje de una escena para reavivarla,
como indica Simén Rodriguez: “Un juego por ejemglee me gustaba mucho de Gaulier que era
extraordinario era I18ack Templuseque era cuando ya tenias montada una escenacadae ponia
un pafiuelo en la espalda e intentar coger el pafdell otro sin utilizar ni la violencia ni algo
excesivamente fisico, ¢no? Con estrategias mdsssuiiso le daba un punto de mas a la escena y
volvia a cobrar vida aquella escena.” (Simén Radzg 2011, p 5).

Las clases del primer afio se suceden durante 4 borauna pausa. Normalmente la primera
hora y media se dedica a un calentamiento corpodal voz o de la disponibilidad Iudica a través de
juegos. Por si ello no fuera suficiente cuandoallég maestro” la primera media hora se desarrolla
jugando de nuevo, pero con él mismo. Ping-pongrepagy eliminatorio alrededor de la mesa, y luego
unos cuantos masBaltasar say§ “comba”, “sillas”, “it wasn't mé& y un largo etcétera. Todos sus
juegos de entrenamiento son siempre eliminatocm®0 cualquier concurso deportivo, como el teatro,
como la vida, pero realizados en un clima de maxdaraaraderia y diversion. Asi dispuestos, se va
girando la sesion hacia la interpretacion, adecaatkama de cada momento.

El primer curso que realiza Gaulier en su escuglana especie de taller nivelador inicial para
todos los estudiantes, en el cual exige el desael placer de jugar por encima de todas las cosas.
Juegos banales, infantiles o de adultos jugadosuc@nentrega y una tensibn maxima, a fin de
descubrir ese impulso fresco del descubrimientmgie nuevo. De hecho este curso iniciatico, mas
que inicial, lo titula de forma monografic&l“juego’, jugando con el doble significado que puede
tener to play’ o “jouer’ en francés e inglés, que asemejan el juego eergido mas amplio de la
palabra con la acepcion mas acotada de “actuarbbigtivo basico de este curso no engafia en
absoluto: Descubrir las leyes del espectaculo gramatica a través de los juegos infantife$or
qué empezar por el “Juego”? Porque el “Juego” estén el origen de todo: del placer y del deseo
de ser un actor” (Gaulier, 2000, p 3).

Las palabras mas pronunciadas en este curso sBfacer (y la coloca la primera),
complicidad, fraternidad, chiste, humor, impulsdbgileza” (Gaulier, 2005, p 4). El instrumento
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evaluador durante todo el proceso de aprendizagiasscuela, a medida que se van atravesando los
diferentes bloques tematicos suele resumirse amdsp las preguntas: ¢ El estudiante ha jugado? bien
(él siempre especifica que al preguntar jugar gudEcir exactamente eso “jugar’, no su segunda
acepcion en francés o inglés de “actuar”). ¢Ha madstel placer correspondiente a la situacion
desarrollada? ¢ Se ha divertido? ¢Ha divertido@iblico? “Mi ensefianza esta basada en el placer del
juego, en la insolencia de la luz, en el placegutar... EI amor por el juego marca la diferencia
entre un buen actor y uno malo. El amor por el jueg tiene mucho que ver con el amor por la luz,

por la vida, por la sensualidad, por el placer, pota voluptuosidad...” (Gaulier, 2005, p 10).

En otra de sus revistas explica también: “Mi estuel es una escuela normal en el sentido que
aqui se aprende lo que no se aprende en ningua&stuela: El placer del juego, el punto fijo y la
fantasiaSe aprende que un actor es bueno cuando su desequigr es mas fuerte que su mision
de interpretar el personaje” (Gaulier, 2000, p 5).

Este concepto de placer es recogido netamenteipenté Navarro en su libiel afan de jugar,

y convenientemente argumentada su importanciaeer@tdcion con la incertidumbre y la motricidad,
en el juego: “Los jugadores incorporan al jueg@later, mientras que lancertidumbrela aporta la
estructura del juego; finalmente, es el contexteleque se desarrolla la situacion quien concieta |
accion motriz Estos aspectos estan presentes en cualquieddipoego (antes ya ha hablado de las
diferentes implicaciones del cuerpo en la acciortrimominimas o maximas) de forma que son
caracteristicas del corpus ludico” (Navarro Adeddot 2002, p 62).

Huye tanto como Lecoq del teatro naturalista, aanopmo ya indicaba antes, no utilizara el
cuerpo como via alternativa, él lo hace a travéls decuperacion del juego y del ludismo tal cliah
mi escuela se aprende lo elemental, lo esenciatoc@volver en la imaginacion, como no ser tan
pesadamente realista” (Gaulier, 2000, p 5).

La idea de Gaulier del juego es profunda y ha delsepulso permanente en escena. Entre sus
escritos, que desgraciadamente no son muchosaicdit una contundencia que casi intimida a los
estudiantes cuando lo repite una y otra vez erula: &uando hablo del juego, hablo de una
inmensa pulsién de vivir, la misma que nos lleva@spirar’ (Gaulier, 2005, p 10).

De esta idea derivara su division en dos de lowgstatrales: O bien se rompe la cuarta pared
“y se juega directamente con los espectadores: diagngown. O bien el actor se divierte simulando
gue no le escucha ni el gato (...) Tanto en un caswa@n otro: él juega. Todo es verdad a través del
juego. Todo es falso si se tiene en cuenta ladali (Gaulier, 2005, p 10).

Alguna asociacion de ideas hace creer al alumnaaloryicha otra gente, que los 2 registros
primeros, la comedia o el clown, es normal que issurescriban dentro de la circunferencia que
delimita lo ladico, pero no es tan facil de asumue el resto del teatro también viaja en el mismo

barco, segun Gaulier. En esos casos él explicaelataente metafora, una vez mas inspirada en el
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universo infantil. Recuerda un juego, por lo queveebastante universal ya que en la escuela lo
reconocen nacionalidades muy diversas, en quefiinse esconde debajo de una mesa a la llegada de
su padre y éste finge que lo busca, finge queatadly finge que se preocupa, mientras el nifioajie b

la mesa. “(...) la misma felicidad que la de un acpoe en el teatro se divierte haciendo resonar las
palabras para darselas al publico. Al final dejpyeel hijo sale de su guarida y grita: ‘!Cu-cly so!'.

Besa a su padre como después de una larga aus@paidier, 2005, p 10)

Falta la reflexién sobre el vestuario: “Hay en isfrdiz (disfrazarse de otro personaje) el placer
de desaparecer para casi siempre: el tiempo dett@splo. La regla quiere que el otro no abandbne e
juego.” (Gaulier, 2005, p 10).

Todas estas declaraciones nos devuelven la miao@ $os primeros capitulos: El espacio
reducido del juego, a la mesa, al escenario. Elgeen suspension, la tension que genera el momento
sin saber aun el desenlace, el profundo placengie una pretension, una representacion. El abandon
de la realidad, con voces irreales y gestos desaatados a la realidad, las reglas, el aguafies&ls o
tramposo. En cierto modo son las declaracionesailiS o Huizinga en estado puro.

La continuacién indica un profundo conocimiento deatro, por una parte y toda una
declaracion estética, por otra. Esta es la razénnggl lleva a recogerlo aun a riesgo de aumentar el
namero de citas. Lo hago porque estas palabraggaliheademas de toda una ideologia y el perfiude s
escuela, el razonamiento diferencial con Lecoq.li€&ano escribird ni dira en clase, demasiadas
palabras sobre el movimiento, sin embargo sobjgegb hila muy finoCuando el placer del juego
vacila, el personaje de la obra se empobrece, pesaderdadero, demasiado verdadero para ser
honesto. El teatro muere (...) Cuando la imaginacidse conecta, se divierte creyendo que todo
durante el tiempo del juego es verdadero.” (Gaulier2005, p 10).

Como un Diderot, tamizado por lo ludico, Gauliesmira que efectivamente el rol del actor es
muy diferente al del sentimentalisnit&l juego autoriza a todo!, jNo los sentimientosDivertiros
haciendo creer que sentis algo. El placer de mistérlo, dard a vuestra mentira aires de verdad
(...) El actor se divierte sugiriendo sentimientos, lepublico se divierte sintiéndolos. Nada es
verdad.” (Gaulier, 2005, p 11)Resulta sorprendente leer tan claro el paralelismaa paradoja del
comediante ¢ Por casualidad no habéis visto grabados de suefgntiles? ¢No habéis observado en
ellos a un chiquillo que avanza bajo una odiosacarasde viejo que le oculta la cabeza a los pies?
Bajo esa mascara se rie de sus pequefios camauedasygn aterrorizados. Este chiquillo es simbolo
del actor, sus camaradas simbolizan al espectdioel comediante so6lo estad dotado de una
sensibilidad mediocre y ahi reside todo su mégtéo le consideraréis acaso un hombre mediocre?
(...) Se dice que un orador surte mas efecto cuando seaesece, cuando se encoleriza. Yo lo

niego. Es mas eficaz, cuando imita la colefaDiderot, 1986, pp 90-94).
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Este placer extremo jugando, a menudo provocasalltnnos momentos de gran vértigo, casi
de trance, de sentir que el actor se transciersdlerdsmo y conecta con otro universo. No voy ardeci
gue esta habilidad para mostrar este lado apas@darnia actuacion sea exclusivo de Gaulier, quiero
decir solo, que él conduce muy bien ese mediordasporte”. Aunque Simon Rodriguez lo referira al
humor, en esta respuesta, se aplica igualmentprawisaciones de melodrama, tragedia, o Chejov. No
hay diferencia: P: ¢ Qué crees que es eso (hablamos de una improvisadtdsa), porque tiene que
ver algo con el trance, bajandole un poco el tpeop si que “te vas” cuando eso te pasa como actor,
no? R: Totalmente. El sentido de la realidad cambia, pergtamos conscientes que estdbamos en
clase y tal... Pero la sensacion era, pero de quiesjse esta riendo tanto esta gente, ¢no? Pero al
mismo tiempo no podiamos parar, no de hacer refque nunca nos habiamos planteado hacer reir.
Pero el placer era impresionarfe Tiene una vinculacion clara con la idea de juegs&thabla tanto,
¢NO7R: Totalmente.” (Simon Rodriguez, 2011, p 3).

Este principio del placer parece no agotarse tadaveconocemos un discurso permanente en
Gaulier a pesar del paso de los afios. En su pagiharecoge algin extracto actual en formato video,
gue parece validar sus escritos del 2000 o del,20@viamente analizados: “Tienes que entrar en la
imaginacion del espectador (...) no se os pide sefaderos, se os pide entrar en la imaginacion del
espectador, y para entrar en su imaginacion nositéiseser verdaderos (...) necesitas tener un juego
especial, una locura especial, una luz especigipop! Se abre la imaginacién (...) todas esas cosas
sobre el personaje, la psicologia, y sobre comaenasiete afios, todas estas cosas son mierda, no
significan nada y no ayudan a un actor a estat escenario (...).” (Gaulier-web, 2011).

Esta idea tan poco barnizada del personaje, huygeldmncepto de artifio, y buscandolo en el
alma interno del actor, en su luz cuando juegaalssd/o mas auténtico, es una de las mas impagtante
y de las que mas tocan como alumno, cuando se acsi@scuela. Simén Rodriguez en su entrevista,
la recoge de la siguiente maner&: “Pienso yo que siempre pretendid potenciar que laqqek
pasaba en una escena era lo que pasaba entredeessano entre los personajes. Entonces, esto para
mi fue una revelacion. De hecho, creo que si me hiego director de teatro es porque lo que me
interesa es estd?: Explicamelo mas..R: Si, si. Un texto es fundamental para la situaciés,
personajes. Pero si eso no moviliza una dinamitta &s actores, entre la humanidad de los actefes,
teatro se queda en una dimensién mas plana. UrendiaGm muy intelectual, muy mental, que no te
lleva a otro sitio, no logra generar un espacioiotdg(Simon Rodriguez, 2011, p 5). Harriet Rubin,
exalumno de Gaulier insiste en el tema: “Gaulieed sus estudiantes que no tienen que desempeiiar
un papel, que sdélo necesitan jugar comodamentabi(iR2000, p 2).

A Gaulier no le interesa “la verdad” del actor,iiidiste: “Tu no has de ensefar tus dolores
personales, tu has de ensefar tu placer de esthresnenario divirtiéndote, teniendo humor, tethen
fantasia (...) como actor has de sorprender, quéldicp diga ‘OH nunca vi algo como esto’ (...) Si
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quieres hace teatro necesitas estar lleno de dimveysalegria por todas partes, como puedo imitar a
éste (...) tener el placer de simular ser otro, &gl de decir ‘nadie puede reconocerme con egte tra
(...) si tu eres aburrido y no tienes este placepuedes ser ni actor, ni clown , ni bufon, necessta
lugar a dudas este especial y hermoso placer.”ligaveb, 2011). Una idea que parece que también
recuerda muy bien Rubin: “Gaulier dice a sus eatds, ‘que la gente piense, -Si mi hija se casa co
este hombre, o si mi hijo se casa con esta muwsgrawser feliz (...) Si usted no sientes placer usal

en las cosas mas pequefias que hacer en escenagsmto tienes aura.” (Rubin, 2000, p 3).

3.6. EN TEATRE DE COMPLICITE: LAS TRES VIDAS DE LUCIE
CABROL

3.6.1.LA COMPANIA

La compaiiia nace en la escuela de Lecoq, dondeupo gle estudiantes deciden poner en
marcha, al acabar sus estudios este grupo de,teatmm se documenta en esta entrevistd lue
Guardian “Complicité surgié en 1983. El (McBurney) creacelarteto de la fundacion - el propio
director, Annabel Arden y Marcello Magni y Fionar@on (...) a comienzos de la década de 1980, en
la escuela de Jacques Lecoq. El grupo fue rapidanuenexito, ganando el premio de comedia Perrier
en el Festival de Edimburgo en 1985 por su satacdpitalismo thatcheristslore Bigger Snacks
Now.”; “Posteriormente, el cuarteto se disolvid, pavttBurney asumié la responsabilidad de
Complicité como su director artistico. En las désatlas siguientes, la compafiia ha crecido hasta
convertirse en ‘una comunidad en constante cancbimo una tribu de personas que van y vuelven y
se van y vuelven de nuevo". (Costa, 2010, p 1).

Su relacién con Lecoq sera en parte la causa deltpseapliquen un interés equitativo por el
texto, el gesto y el resto de atributos teatréleese a sutnombre francés, tributo a las ensefanzas
del maestro Jaques LecogThéatre de Complicité nacio en Gran Bretafia (am@ una alternativa al
teatro de texto de formulas mas ortodoxas. En lostajes del grupo el lenguaje es un elemento mas
que, como la iluminacién la musica o el trabajotggdsse integrardn a isqueda de las sensaciones
del espectador (Oliver, 1995, p 1).

En esos afos y también en la Escuela de Leeoipen influencias importantes de otro
profesor, Philippe Gaulier, quien insiste reiteradanente en sus clases de interpretacion, en la
lucha contra el aburrimiento. Si algo no permite en escena es que el actoreestetitud aburrida
improvisando, 0 que aunque esté excitado su imgeioidn resulte aburrida. En ese momento hace

desaparecer de inmediato al alumno-a del escerizs®aburrimiento del que él habla, no se supera
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por el humor necesariamente. Aunque es cierto dueloan, el bufén y la comedia son sus
especialidades, insiste en que el drama, el meta@mla tragedia son muy serios y no obstante no se
permiten tampoco el aburrimiento. Esta insistedeigGaulier se inserta como una programacion en la
mente de todos sus alumnos pues es repetido commantta en sus sesiones. Asi no es de extrafiar
que el producto de Complicité y las palabras detctlor 10 expliciten del siguiente modo: “Los
montajes de la compafiia tienden a cieggenes visuales de fuerte impact@ poseer una potente
fuerza evocadora, a sugerir atmosferas, muchas \egartir de elementos de extrema simplicidad.
Como afirma Simon McBurney, director de la compagéatrata de atrapar incluso a ese elevado tanto
por ciento de espectadores que acuden al teabuorarae” (Oliver, 1995, p 1).

Complicité elige para sus puestas en escena ayiooesconocidos por una parte y de perfil
narrativo, mas que dramatico por otra. Por ejefple Street of Crocodilg4992 adapté el trabajo
de Bruno Schulz, un judio polaco asesinado poraldado aleman in 1942 (..Qut of a House
Walked Man(1994) fue creada a partir de los escritos de Digharms, un surrealista de la vanguardia
gue murié en una huelga de hambre en un hospitpligrico de Rusia también en 1942” (Freshwater,
2001, p 216) o la que nos ocupara particularm&htethree lives of Lucie Cabradaptacion de un
relato de John Berger. La compafiia tras un ini@s hgero, enseguida se adentra en los grandes tema
universales, insistiendo en combinar un trabajgtafundo en su forma estética como en el contenido
narrativo. Los efectos destructivos de la Segunder@ Mundial erhe Street of Crocodilesen Out
of a House Walked Mam enMnemonicJa creacién de identidad por la memoria activags®e Ultimo
junto al tema de las grandes migraciones humarasl ptolocausto. La emigracion en este caso rural
y la pérdida de la cultura del campo Eine three lives of Lucie Cabrottc. Todo ello lo que nos
informa es de una clarividencia al decidir no maz&b Iidico con la posible banalidad. El referente
mas contundente en esta determinacion vuelve a sarmodo de ver, Huizinga.

Esta compafiia se ha caracterizado por su procesoredeion designos referentes y
convenciones tal como los analizaba en el cap@otcespondiente Mer “en la semiologia teatral”)
A la vista del trabajo de Complicité parce quectamvencion y la metaforasean una de sus
especialidades. Pero quiero afiadir, que no soétoabajo sobre la convencidén es importante, sino su
deconstruccion y reconstruccion de las mismas.drevencion en si como dice Pavis es una realidad
teatral: “Las convenciones son indispensables @aitancionamiento teatral” (Pavis, 2008, p 95k co
la que se ha de tener cuidado porque puede no raguaestorbar. Contra eso previene Pavis de la
siguiente forma: “El abuso de las convencionegecelrriesgo de fatigar a un publico que ya no espe
nada de la accion, de la caracterizacion y del ajende la obra. Por ello la utilizacion de las
convenciones exige ‘manos de plata’ por parte dgeide de teatro” (Pavis, 2008, p 96) Parece que a
judgar por el resultado Complicité las tiene. Emalidad como explicaba antes, los signos son
maleables, reconsiderables y actualizables. Esmtitacion los convierte en un excelente material de
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juego artistico, y este es el uso que Complicitelte ellos y unos de sus méritos mas aplaudidas. “
lucha contra las convenciones y la creacién de emriones nuevas es thaléctica del arte que
procura no anquilosarse” (Kowzan, 1997, p 81). Esta es parte de la tramdencia de Complicité y
parte de su vinculo con el teatro mas ludico. So desmedido de las convenciones, de las
metaforizaciones y los simbolos. Sus espectacubos ssempre de gran riqueza semiologica, y
especialmente el que he elegido.

Son destacables las influencias de sus maestrestatirLecoq y Gaulier, en el proceso de
creacion son recogidas por ejemplo por Clive Mendasr de Complicité desde 1983, en la entrevista
que le hace Maria Shevtsova para la revisv Theatre QuarterlyCuando ella le pregunta, “¢Debe
haber sido (la escuela de Lecoq) un buen tratadie $a improvisacién?”, él responde, “Si, jEnorme!
Cada semana durante dos afios trabajamos en grelgoscd a siete personas durante hora y media al
dia para presentar una obra al final de la semathel mes. Estas clases sin técnica estaban también
basadas en lemprovisacion’. De hecho esta manera de trabajar en Lecoq sspivéa tal cual a la
compafiia, segun explica el actor: “Simon (McBurnekyye uno o dos temas. Normalmente los
abordamos en grupos de tres a cinco personas ea gagarejas — y sacamos algo que Simon nos ha
pedido. Luego lo presentamos” Mas adelante afidadataémos de encontrar un lenguaje compartido en
los ensayos, y esto estad basado en las ensefiantasal). Esto es gran parte del proceso de Simon
(director)” (Shevtsova, 2006, p 260).

El juego de esta compariia no sélo ha sido apree@adéuropa sino también en EE.UU. como
lo confirma la resefa que reciben en este artiemaue se relata la buena salud del teatro brdgano
s6lo por el gran numero de Festivales relevante® twmbién por sus compafiias innovadoras:
“Complicité, son sin duda el grupo mas conociddE&nUU. y son percibidos de forma atractiva para
un determinado tipo de espectadores, -llamadodopoarticulistas- ‘logheatregoers(...) compairiia

firmemente instalada en el centro cultural” (AbratnBarker-Starbuck, 2005, p 42).

3.6.2.SIMON MCBURNEY

Director de la compafia desde sus comienzos nadaabendonar la escuela de Lecoq, ha
pasado toda su vida dedicado al teatro y a lapra&cion. Su pasion por tdatro de perfil no
naturalista le hace recibir con provecho las clases de Lecagrgmos su influencia en muchos rasgos
de la compafia y del propio espectaculo que lusgad®. Clive Mendus, en otro momento de la
anterior entrevista asegura: “Simon es muy buemlndc las dimensiones del espacio teatral. Pienso
que ello tiene su raiz en Lecoq, donde soliamosahabmenudo de lo vertical, lo horizontal y lo
diagonal- estas lineas de poder y fuerza en ehasoq...) (Shevtsova, 2006, p 263).

Simon McBurney ha llevado adelante el proyecto dmfllicité, aunque ha participado también

en No pocos proyectos de cine y teatro como aaliimegtor, consiguiendo varios premios, por ejemplo
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en 1999, urpremio Oliviera la mejor obra nueva poMnemonico en 2009 otrdOlivier por The
disappearing numberPero lo que mas nos interesa de él ahora enrabtgd, es la apropiacion que ha
realizado en su carrera teatral, especialmenteCoonplicité, del anti-naturalismo, por lo que ella h
aportado de ludismo a la escena. “Director derlazfeompafia anti-naturalista, con sede en Londres
conocida por el publico de Nueva York por sus aeslgroducciones, visuales y de rigor intelectual”
Asi es presentado en una entrevista paNew York TimegPiepenburg, 2008, p 1) En este sentido
no es extrafio que tras el estreno en Barcelonaaderes vidas de Lucie Cabradn la critica de
Sagarra se evoque dos veces al antinaturalisteggaltjue tras abandonar un engolado modernismo,
fundara las distorsiones mas ludicas del esperpesgarnol. Valle-Inclan: “Alucinante fantasmagoria
de una poesia que te deja tieso, y que te fuepragantarte: ¢ Qué harian McBurney, Mark Wheatley
y el Théatre de Complicité con Valle-Inclan? jMeaucdharavilla!” o bien refiriendose a la
protagonista: “Lucie Cabrol, alidsa Cocodrilg la criatura menuda, enana valleinclanesca, nacida
dicen, del huevo de una gallina” (Sagarra, 199B, p

Es McBurney un artista referencial dehtro de creaciénpropia, que sin entrar en estéticas
excesivamente opacas para el publico, aplica su iaffovador en crear novedades visuales y de
fragmentacion narrativa que le alejan también dedacesiones comerciales cuando propone su juego
escénico: “Mi trabajo no esta generalmente enabseomercial. Sin embargo, no estoy preocupado
por el sector comercial. Rechazo trabajar en cualara forma, excepto la forma en que yo trabajo.
(Piepenburg, 2008, p 1).

El director de esta compafia afirmaba en 1995 eneRma, en la rueda de prensa previa al
estreno delLas tres vidas de Lucie Cabrolina serie de ideas sobre el teatro que conviesien
declaraciones en un auténtico manifiesto estétjoe, ha generado un estilo de compafiia preciso:
“Nuestro objetivo es conseguir que lo que hacemosadeatro y nada mas que teatro, es decir, que
se diferencie de cualquier otra forma de expresidartistica. Tengo la impresion que el teatro, al
menos el inglés que es el que mas conozco, noduateado una respuesta adecuada a la irrupcion del
cine y la television” Sobre el mensaje afiade: “El.jnalestar que esta creando en el teatro actual el
deseo de que todo tenga un mensaje, como si fmecaugigrama con unas claves y unos resultados
concretos. Las consecuencias han sido nefastaguddado aislado y hoy soélo interesa a una clase
media intelectual”; “La especializacion en compaéntos estancos es un concepto moderno y
terriblemente destructivo”; “Queria divertirme weélitir al pablico” “Lo esencial en teatro es utlida
imaginacion. La del actor, puesto que es el insgtntm que hacemos ser(r..) y otra que se
encuentra en el mismo espacio y en el mismo momentseando esos instantes de imaginacion
colectivaque nos dan la razon de ser”; (Sesé, 1995, p 1).

Destacaré esta ultima idea relatada en 1995 erelBaecya que en el 2008, parece decir aun lo
mismo en Nueva York, 1o que nos hace pensar em@igeque una idea, es una ideologia que funciona
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como “piedra angular” del director. “Pero lo fundamtal es la nocién de que cuando todo el mundo rie
junto o cuando oigo a la gente a mi alrededor zatlda Ultima noche, en ese momento es cuando
estamos unidos no por el cuerpo sentado en lassatapor un imaginario colectivo. En ese momento
se entiende la mentira que nos hace creer que docrgemos es soOlo nuestro, que nuestras vidas
internas son solo la nuestra. En ese momento auesaginacion colectiva se convierte en una sola
imaginacion y mi vida interior se convierte en fdavinterna, que es lo que Aristételes entendia al
analizar la tragedia. Es un acto colectivo en el golectivamente, entendemos algo acerca de aer un
comunidad.” (Piepenburg, 2008, p 1). Y aun insetealgo similar en 2010: "Lo que me gusta el
teatro”, dice, "es que todos somos capaces denaralgi misma cosa al mismo tiempo” (Costa, 2010, p
1).

Sobre este asunto me parece encontrar una ideancemm@ identidad del trabajo de Lecoq. Al
realizar el sencillo ejercicio de visitar la pagida bienvenida de la web de la escuela Lecoq,
encontramos la siguiente declaracion: “La escuslae cada temporada jovenes actores de 30 paises
diferentes. Se trata de un foro de intercambiolaue la mezcla de culturas aporta a la educacién
una resonancia que profundiza en la busqueda fiendo poético comun” («Web-Ecole International
de Théatre Jacques Lecog», 2011, p 1). A mi modeedesta enseflanza del maestro calé muy hondo
en el espiritu de Simon McBurney.

La unica critica que ha podido recibir es la derdas importancia al estilo que a la sustancia,
especialmente en su produccion japorlsan-kin(Barbican Center, 2010), a la forma que al fondo,
pero incluso sus detractores “ceden con asombeolamtansformacion magica de una marioneta en un
actor de carne y hueso, y se han dejado seduclapez crepuscular del espectaculo” (Costa, 2010,
1).

Su compleja narracion es siempre fragmentaria oepolsta ya que considera "Muy pocas
veces me parece una historia lineal que es urjaeftela vida como yo lo veo” (Costa, 2010, p Il a
que la periodista d€he Guardian aflade que él mismo parece una persona difiqirelesar, como
con varios “yo-es” en su interior. En este sentiogbe de las aportaciones narrativas de la
discontinuidad o de las realidades, post-draméatloasual significa una aportacion de juego a leaho
de componer la estructura del guién. Hablando sbbremonic, dice en su articulo “La ética de la
indeterminacién Freshwater: “Elollage corta y pegaobre los periodos histéricos que ofrece el
espectaculo, nos confronta con (...)” (Freshwated12p 216).

Dentro de su estilo es muy interesante observartsrés por instalar muy bien la conexion con
el espectador desde el primer momento a lo quecgaracontrar la periodista Maddy Costa una
explicacion: “A pesar de que era un nifio timidogle McBurney mas queria en sus dias de escuela
era ‘hacer conexiones entre la gente’. Y todavimémtiene, trabajando duro en los prélogos de sus
obras para hacer explicita la relacion de la awthem los actores.” (Costa, 2010, p 1).
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Su idea del juego es bastante detectable entreataisras: “No existe un método Complicité -
lo esencial es la colaboracién, y seguir hacia asdel con los momentos turbulentos’, confiesa
McBurney. El describe su sala de ensayo, como kEngodo tipo de documentos de investigacion,
juegos y equipos de comunicacion, con los quedtwes interactian colaborar e improvisar. "La sala
esta repleta de cosas - imagenes, textos, fotagrafideos, objetos, ropa y papel por todas partes,
‘pero a veces se llega a un momento en que no liiEeEr nada en la sala. Tiene que estar desnuda,
vacia y ordenada. Nada fuera de los limites’, afi&atecuanto al periodo de ensayos’, McBurney lo
describe como un ‘proceso de negociacion coleciivamaginar’, y habla del equipo, como un
‘narrador de multiples cabezas, un enjambre, comamnganismo mdultiple, como una bandada de
estorninos." (Rocamora, 2008, p 33).

No es extrafio que este manera de crear sea muydajaapor los propios actores de sus
equipos. Tras su estreno en Broadway de la obrarttheir Miller All My Sons uno de los actores,
Christian Camargo, afirma: “Desde el primer encuetddo fue diferente. (...) Simplemente habl6 de
teatro luego se lanzé a cuatro dias de talleresHl cpnstruy6 una familia con nosotros, aprendiendo
juntos su idioma desde el principio. Conocer undepdel proceso de Complicité fue un suefio hecho
realidad. En pocas palabras, el proceso de Simgmadortalecido a los actores a través de survisio
La dinamica es una gran parte de ese procesovalagiones de ritmos y patrones que existen en la
naturaleza y de nosotros mismos y nuestra formaat@jar en circunstancias elevado. He aprendido
mucho de él. El sabe como inspirar, ya sea a trdeét musica, la imagen o el texto, lo mas
importante. Simon crea una atmosfera emocionarnejpgar el impulso. El se nutre de eso, como

todos nosotros.” (Rocamora, 2008, p 89).
3.6.3.LAS TRES VIDAS DE LUCIE CABROL

He elegido este espectaculo de la compafia porgyeanece un buen ejemplo de aplicacion de
todo lo que llevo investigado en este trabajo. Ti@ambme he decantado por él derivado de la
repercusion internacional que tuvo, asi como lamaweogida de publico y critica. Pero sobre todo lo
he elegido por la cantidad de giros, referentesy@&aciones, metaforas, alegorias y simbolos con los
que los creadores haran auténticos malabares esséhirante dos horas.

En cuanto a la trascendencia del espectaculo, pmlkar algunos extractos de criticas. El 2 de
marzo de 1994, por ejemplo, tras el estreno Jek@ngyston escribia efihe Times!Esta produccién
tan sorprendente y absorbente es la Ultima adaptagie hacen Théatre de Complicité de un texto
escrito. A partir de la obra de John Berger, dtlas recreado los ritmos duros y implacables dedia v
de los campesinos en toda su cruel inquietud yla&sa (...) Complicité nos ha dado un trabajo que

brilla en la mente” (Kingston, 1994, p 1).
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El 2 de marzo del mismo afio, Paul Taylor escrihifiee Independent:A veces se dice que el
teatro son Unicamente unos cuantos tablones yasiérpy aqui a menudo parece que sea verdad (...)
inolvidable obra, que es maravillosamente iluminadaonorizada, y que transmite con tanto
conocimiento la intensa ilusion de lo palpable”y[0g 1994, p 1).

En The Guardian escribiria el mismo 2 de marzo Michael Billingtolf...) estimulante
produccion (...) Pero la clave es que la brillantniga de Complicité es utilizada para expresar las
ideas de Berger (autor del relato) (...) Complicitéérhadurado alcanzando la grandeza” (Billington,
1994, p 1).

Tras su estreno en Barcelona se podia leer a M&cd&iiez en eAvui “Este afio dos
espectaculos de Théatre de Complicité han supsastonsagracion definitiva como grumx @equo
con Cheek by Jowl) mas poderoso, creativo y rermved la escena britanica (...) este montaje que
nos dejo mudos, inmoviles, agotados, después dwber podido apartar la vista (ni el olfato ni la
oreja) ni un solo instante de los que estaba pasandel escenario, durante mas de dos horas de
representacion” (Ordéfiez, 1995, p 1); o a Joan#ArBenach erLa Vanguardia “La féormula se
saborea con placer y salta a la vista. Pero ng@seni esa evidencia permiten olvidar el alto hdes
técnica, de oficio y disciplina que se precisa garseguirla” (Benach, 1995, p 1).

Las tres vidas de Lucie Cabres una adaptacion de un relato incluido en eb llanh Berger,
Puerca Tierra(Berger, 1992)Un conjunto de narraciones escritas para desddabagonia de una
cultura, la rural, que muere abandonada en todogueblos de Europa. Una claridad y sensibilidad
extrema jalonan el texto e inspiran el montaje denfllicité dirigido por Simon McBurney. Berger se
habia retirado a vivir a un pueblo de la Alta Sahdyg que le da conocimiento de causa. No sélo la
historia se alberga dentro de este libro, sinoapegibira otros dos que componen la trilodgie “sus
fatigas™ “Una vez Europa” (1992)y “Lila y Flag’(1993). El segundo ya no narrara la vida en el
campo, sino la de la familia rural recién emigrada ciudad y el tercero explica como sera la dea
la segunda generacion de éstos emigrados en sio lwdorero, componiendo un nuevo mapa
socioldgico, el de los hijos de los recién llegados nuevos habitantes de los barrios de las afuer
Tres novelas delicadas, llenas de dramatismo yr&rale narracion muy fragmentaria, en la que las
partes se montan lentamente como un puzzle paraetidido al conjunto. Esta es la esencia y la
estética del espectaculo de Complicité tambiémuense aprecia como se han dejado empapar del tono
del autor, para recomponer, este breve relateaddres vidas de Lucie Cabrabbre el escenario.

La composicién del guidén obedece al titulo y ydadque efectivamente esta construiddren
actos. El primero es la llegada al mundo de Luciedbrol, la protagonista. Su infancia en la escuela,
las primeras rifias con sus rudos hermanos, quardarén en menospreciarla por su corta estatura y
apodarla “la Cocadrille”, y la narracion de loslecde labor en el campo: la matanza, la arada, la
recogida de setas o de fresas, el invierno o ¢mdla de la primavera. Lucie conoce a Jean del@ue s
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enamora profundamente, pero Jean, tras correspansiexualmente en el establo, no acaba de
descubrir con ella el amor. Minutos mas tarde es, edinforma de que se va, que emigra a América.
La vida rural explicada con mas crudeza que naatalgstumbrista. Eegundoacto relata su marcha
de la familia expulsada por la hostilidad de susmla@os y cufiada, su lucha solitaria por la
supervivencia, vendiendo en la ciudad mas cercamgioductos de la naturaleza que ella misma
recoge en el bosque junto a su cabafia, hasta glaeindm la asesina mezquinamente de un hachazo
para apoderarse de sus ahorros, justo cuando geanyn dia la abandoné para irse a América,
regresaba. Hercero, es un acto lleno de signos oniricos de referiemiginario, ya que narra la visita
de Jean al mas alla de la mano Lucie CablalCocadrilé. Tal vez la mas sorprendente por abordar
la voz de los muertos, todos ellos, fallecidos dente violenta como ella, desde el maqui asesiaado
bocajarro en el escenario sin un sélo ruido aidifichasta el cerdo de las matanzas de la segunda
escena, pasando por su padre, por el maestro gallsas. Una inteligente y tan sélo aparente
comedia, alifia el acto y lo llena asi de ligerpaea equilibrar la trascendencia que de otra forma
tendriaoir hablar a los muertos En este sentido se ha establecido un paralelmoel realismo
magico de Gabriel Garcia Marquez: “Comparando atgde vista de McBurney a otros similares en
los textos de Gabriel Garcia Marquez, McBurney djae el empuje de la obra ‘es que los muertos
estan siempre con nosotros. Hay otros modos diaveuerte mas alla del legado de la novela goética
del siglo XIX.” (Wolf, 1996, p 1).

El relato resulta impecable y aumenta su grandeamagl uso habil y eficaz de los recursos
escénicos y de la técnica actoral. Una técnicaaquémer golpe de vista ensefia unos cuerpos agtivos
dinamicos tanto para crear escenas, como transgi@omo los propios personajes. Cuerpos activos
incluso cuando estan inmoviles.

No solamente esos cuerpos elocuentes y altameptetaos hacen de este espectaculo una
obra maestra, existe un uso ademas de simbologrmanes y metaforas, prolijo e impactante por su
originalidad. Los signos aparecen a una velocidadigmosa. Signo por minuto es la media
contabilizada en la primera mitad. En los primesesenta minutos de espectaculo he contabilizado 63,
entre convenciones, simbolos, o metaforas escéiods segunda parte de una hora mas de duracion,
un poco menos, ya que aumentan los mondlogos, &lo €llo le convierte en un espectaculo de
referencia por su uso de la sorpresa, de la corregale la fisicalidad.

En este espectaculo vemos como transcurre la iaistax saga Cabrol supone una alegoria
inmejorable del paso del tiempo, tanto “del mas’,ab@mpo historico, como “del mas alla”, tiempo
metafisico. El propio creador del relato John Bergescribe esta importancia de la muerte en la
narracion emhe Guardiantras el estreno deas tres vidas de Lucie Cabrdlo conoce bien ya que es
el referente de su obra: “En un pueblo la muerté sy presente porque todo el mundo conoce al
resto. De 1.800 habitantes que viven en nuestrblpusuele haber 500 o 600 en un funeral. Ocurre
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qgue el campesino, porgue arrebata su existenaadierta, ve la vida como un interludio” (Billingtp
1995, p 1).

La obra defiende una puesta en escena no natayadistcontinuidad con las ideas estéticas
habituales de McBurney, que le llevaron a ser nadona un premio Olivier por esta produccion: “La

obra supone la liberacién del naturalismo, comacmde la compafia.” (Wolf, 1996, p 1).
3.6.4.MANIFESTACIONES LUDICAS

Existe un transfondo ludico en este espectaculdaaéaviesa de principio a fin. Mas alla de
los principios habituales del juego que cualquleaale teatro muestra y que son comunes a la gscena
como los habituales, de espacio propio, apartada dealidad, ajeno al tiempo cotidiano, absorhente
con reglas propias que los participantes y espetadceptan, etc., tiene un capital ludico endigice
por varias circunstancias.

Quisiera partir de una consideracién recogidaPenformance Studiepor Schechner del
teblogo americano, James P. Carse, que me paregeopmutuna para el estudio ludico de este
espectaculo: “El tedrico James P. Carse (1932-pelilos juegos entre ‘finitos’ e ‘infinitos’. Los
juegos ‘finitos’ avanzan hacia una solucion mientgae la meta de un juego infinito es mantenerse
jugando. Las culturas son juegos infinitos. Elnddtijuego infinito seria el principio-final del juegue
sostiene la existencia” (Schechner, 2002, p 87nd esta cita porque creo que el juego mas profundo
gue propone el espectaculo, es una alegoria tidectn ya que el tema del guidén es justamente un
debate entre la vida y la muerte. Desde la primeseena que ya abre con las botas de los
desaparecidos, en una imagen que bebe del sumealys las representaciones plasticas mas
performanticas de los sesenta y setenta, dominmmasd impacto plastico, hasta todo el ultimo aamto
que los vivos hablan con los muertos y disfrutardesnuevo de una imagen mas pictorica que
dramética, con las nubes tras las ruinas. El especes invitado a participar en este juego impesib
que reune la dualidad dialéctica del vivir y el mdEs cierto que formalmente la obra tiene meta y
acaba, pero es verdad que en el significado suydaidbbra no acaba, propone flotar en ese cialmha
un juego infinito. Como dice el tedlogo apuntadfuabjo exacto de la existencia.

En un orden mas formal de cosas, la dramaturgiggopie un guion ordenado, pero no lineal,
hay un sinfin de saltos de tiempo, de marchas wtaéielante, de apariciones esporadicas de ungasad
puntual, o cohabitacion del presente que narrapasado que ilustra miméticamente. En este sentido
por ejemplo, el juego entre los escaladores de afiast con sus sillas a la espalda ligadas como
mochilas, caminando en el sitio como estilizé Dagrg popularizé Barrault ebes enfants du paradis,
al representar la vida de Debureau. Mientras, \i atpaviesa la reconsideracion de la convencion
clasica para transgredirla y elaborar otra nuebaesella, la mujer camina lenta y “normal” entriog)|

intentando romper la magia con su narracion eneptes Es muy interesante recordar la voz de
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Kowzan: “Los actores de teatro, como los artistas abalquier ambito artistico, procuran
desconvecionalizar los signos, librarlos de norrdas;onveniencias, pera crear ‘signos nuevos’ (...) A
veces se trata de un proceso ilimitado: la deséstaiion semibtica se reestablece, la
desconvencionalizacion engendra convenciones nuegasenciones que otros creadores trataran de
renovar.” (Kowzan, 1997, p 81). Lo descrito supaneéxito de convivencia de dos tiempos narrativos,
gue se respetan y retroalimentan, gracias a laipierdad del espacio ludico que la compafia define.

Por lo que se refiere a la escena varias son lasopuestas jugadas. En primer lugar la del
uso generoso del signdesto es o mas importante para la comparfia gacqgmo dice el actor Clive
Mendus,“Este es siempre el reto — cOmpresentarlas cosas sirser la cosa” (Shevtsova, 2006, p
264). Lo que coincide bastante bien con la primerdefinicion de signo de Kowzan: “La definicion
mas elemental del signoaliquid stat pro aliqug ‘una cosa que esta en lugar de otra” (Kowzan,
1997, p 25)

Las metéaforas, los simbolos y las convenciones sEeden, elaborando un rico juego de
desequilibrios entre significados, significantes yeferentes Tal vez quepa destacar de todas ellas la
inagotable imaginaciéon de los actores para iddgeansformar los espacios de la narracién, algueos d
los cuales apenas si duran unos segundos sobseeglagio. Esto es realizado a través de una técnica
gue combina la elocuencia corporal y la alteraciéhsignificado de los objetos y de ambas realizaré
un estudio mas detallado en el préximo apartado.

Veiamos en el capitulo de renovacion corporal, ceriste una revitalizacion de la educacion
fisica y el uso del cuerpo que se empieza a haatemig desde finales del siglo XIXVer "la
educacion fisica y eleporte”) Veiamos igualmente como esa influeneilaatietismo, la acrobacia o el
deporte, llega a la escena también a principioX¥ey como va disefiando una identidad corporal para
el teatro muy propia a partir de mediados del Xiéed$bien, creo que los generosess del cuerpae
Las tres vidas de Lucie Cabralenen mucho que ver con este proceso y son elt@sdoruebas de los
frutos que aquellos discursos siguen dando, at@eunicados por las cadenas transmisoras que ya he
descrito, principalmente las pedagdgicas.

Por lo que respecta a los objetos, su aportacidind(es la de cualqui@bjeto de arte al ser
reconstruido yransformado su significado. Esta “perversion” del significaolaginal de un objeto es
un habito artistico de la contemporaneidad, del tqugién Complicité se nutre. “Los intercambios
entre lenguaje y obra plastica, asi como el usmhgjetos reinterpretados, facilitan un mundo de
experimentacién que enriquece notablemente el parercreativo del pasado y presente siglo (...)
todo se experimenta en un juego de composicioras@aciones y descontextualizaciones en los que
la obra de arte es un juego que oscila entre lmlagay la ficcion” (Urtasun et al., 2010, p 41)t&es

exactamente lo que les ocurre a los tablonekadéres vidas de Lucie Cabra a los calderos de cinc
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0 a la mesa que ocupa el escenario a veces cona mgsces como colina, a veces como segundo
piso de la cabafa de la protagonista.

También tenemos la esencia del juego en muchos ntomeel rito “La relacion entre juego y
ritual esta muy cercana.” (Schechner, 2002, pl9®gscena de la procesion del entierro caminarglo lo
propios muertos hacia su defuncion, o la entradagipersonajes en sus botas a la vez que cardan es
mezcla de folk y salmo a principio de espectacsitm dos momentos de juego escénico basado en el
ritual, que nos hace conectar con los mejores sede la escena y no tan ancestros, pues ekio es
que persiguieron varios coreografos y creadoresigi XX, como ya se vigVer “la improvisacion
como espectaculo: el happening y la performance”).

Se puede afirmar por lo escrito en este trabaje gl juego no mantiene una relacion biunivoca
con los conceptos de humor, de diversion o de disdaecho en ningiin momento he insistido en ello.
“(...) los actos de juego en si mismos no son nesante ‘diversion’ (...) La practica y
entrenamiento deportivo a menudo conllevan hoeapahoso esfuerzo, afirmando el dicho de ‘sin
dolor, no hay triunfo’. El rodaje de una peliculun trabajo muy tedioso que implica montones de
aburridas repeticiones y esperas mientras se ad@ehechner, 2002, p 87) Sin embargo existen
momentos en la vida y en la escena, en que el hentiax de lleno en los procesos del juego y eazfic
gracias a éste. Es decir que no tenemos porqué aegamodo de ver grandes aportaciones del humor
y el divertimento al universo ludico. El ludismo siempre es risa 0 humor como se acaba de vex, ni |
risa no siempre implica ludismo, pero en algunasiones si. Hay en la risa un juego de significados
confundidos o desenmascarados que producen un jukgjectual, eso si y exclusivo de los humanos.
Solo los hombres acceden a este universo ludicedésticado. En realidad segun Konrad Lorenz,
para reemplazar una agresividad latente: “Son palghcomportamiento instintivo, que derivan del
comportamiento agresivo y contienen todavia algsudprimitiva motivacion y cumplen una funcién
social semejante (...) La risa nacio probablemgre ritualizacion de un ademan de amenaza
reorientado (...) Los perros que ladran a veces #@mbiuerden, pero los hombres que rien nunca
disparan.” (Lorenz, 1972, pp 329-335). Todo un mddar comportamental y ritualizado, que gira en
juego lo que podria ser dolor o muerte. Pero no lsotausa de su nacimiento se inscribe en el juego
sino que sus efectos a menudo, no siempre insg&@thién juegan con significantes y significados
desenmascarados a veces Yy distorsionados otrascigar un choque insélito, compartiendo con el
universo ludico el proceso de montaje y liberaaéruna tension creciente: “Y pocas cosas hay en el
mundo tan endemoniadamente cémicas como el desearaasento subito de la mentira. Cuando el
patetismo fingido da un tropezén y pierde los awdsr y cuando el hinchado pretencioso revienta
estruendosamente, como un globo pinchado por uititasfestivo, debemos soltar libremente la
carcajada maravillosa que subitamente desencadenbajada de tension.” (Lorenz, 1972, pp 329-
335). Este espectaculo articulado como una graedia, transita en muchos momentos por escenas de
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fino humor, que han sido conseguidas gracias didacea del juego. La rama que se engancha a la
falda de fa Cocadril¢ mimada por uno de los actores, y que ella cakdarée una patada en el pecho,
la baya que no llega a conseguir porque otro d&torima demasiado alta y que ella resuelve dandole
un pufietazo resolutivo en la barriga que le haddadse, los juegos de palabras, que generan<ierta
ironias o dobles sentidos, la inesperada resudreade Lucie Cabrol durante su propio entierro de
forma subita para recordar a Jean que la habiadaeghmatrimonio de jovenes o el juego de
cabezadas contra el cuerpo de su padre de formmartss Un universo comico gestual, textual y
visual, que no se puede separar del ludico, nspdécnica de representacion, ni por lo que suponen

Con el sonido también hay un juego muy ri¢oces, canciones y musicagportan sorpresa y
brillo en los momentos mas adecuados, ademas dauiéatica sensacién de diversién de actores y
director. El espectaculo en esos momentos se hdcemadamente ligero y superfluo, como si
abandonara incluso el espacio de representaciangpararse a otra atmoésfera. Ludismo de nuevo. Los
actores al cantar parecen tener una fuente desdivecon ello y en todo caso es lo que comunican.
Realmente la cancién desde los versos cantadosemag) hasta cualquier concierto actual, no parece
gue haya abandonado el gran territorio de lo lGdiixve este juego para crear una atmésfera, war lug
geografico narrativo por su estilé ‘tapelld y popular, o estrategias de presencialidad desdpacios
en el escenario a la vez, como cuando los soldzaitias y marchan a fondo de escena y Lucie piensa
nostalgica en el proscenio con su mirada perdideeate. Sirve este juego ademas para fundir con
suavidad una escena en la siguiente, como conétiae puede omitir los sonidos no verbales con los
gue crean auténticos paisajes vocales, como & dedas vacas en el establo, el silbido tragictosle
dalles al segar la hierba o el divertido caos debreo de lagallinas. Por lo que se refiere a las
musicas y pese a la artificialidad del signo, ebién elegidas y no resultan redundantegntre otras
cosas porque la mayoria de ellas se ofertan reodaest, con ciertas disonancias o rupturas, que no
aportan sino mas de lo mismo: mas juego internairol@el propio signo, ya que al ser fabricado este
espacio sonoro no se ha importado tal cual desleodrafia sino que ha atravesado el mismo proceso
lidico de especulacion que el resto de expresigneyemos en escena.

La improvisacion es la marca ludica por exceledeiaproceso de creacién. A través de ella se
juega, aunque nunca de forma cadtica, sino sigoitagireglas acotadas. Exactamente igual que en el
juego de Huizinga, con entrega a ese espacio ytsmdistintos, ajeno a la realidad, pero en ellgsie
reglas ordenan los acontecimientos. “Pienso g@eesstin aspecto crucial en la improvisacion. Cuanto
mMAas estrictos sean los parametros que pones abrediesd la improvisacién, mejores resultados
obtienes” (Shevtsova, 2006, p 264). En concretdaepresentacion del espectaculo a la prensa de
Barcelona eRAvui explica: “Para adaptar el montaje a ala ambiediairal de los Alpes, McBurney y

Su equipo se documentaron con imagenes de la §doaaajaron con la improvisacion hasta encontrar
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los elementos simbdlicos que representan la fudekzéexto de John Berger. ‘Hay mucha tierra, agua,
madera, se ara, se recogen patatas con una géamiciri (Sotorra, 1995, p 1).

Por ultimo, y aun reconociendo que la obra rehislentarco costumbrista, si que hay una
escena en la que el juego propiamente dicho, nta dw®erramienta, ni el concepto estético del
espectaculo, sino que se materializa en signifcaxd abunda pero lo vemos al principio, cuando los
hermanos toman el pelo a “la Cocadrille” lo hacegando. El momento de hacerla correr tras un
caldero gue ellos se intercambian, o cuando juegarel rabo o con las tripas del cerdo, son algunas
de las pocos momentos que vemos a los personajesarguegos en el sentido mas cotidiano de la

palabra, usando ese cubo, ese rabo o0 esas tgpas,jeguete.
3.6.5.ESTUDIO DEL JUEGO DE SIGNIFICADOS EN EL ESPECTACULO . LAS CONVENCIONES

Uno de los valores de la puesta en escena de QCuidpes su capacidad para crear
convenciones escénicas, como ya he citado. En étiiaan profundamente las técnicas estudiadas en
Lecog, como son las evocaciones, el significadtodeobjetos, el uso del cuerpo tanto para generar
movimiento, como gesto, como caracterizacion, ca@scenografia, como cambio de espacio o de
tiempo. El mismo director explica a la prensa decBana el fundamento semioldgico de su teatro:
“Nosotros utilizamos la simbologia, una piel puedpresentar la matanza del cerdo y un actor se
puede convertir en caballo” (Sotorra, 1995, p 1).

Apenas comienza el espectaculo unos focos ilumivemios pares debotas y zapatos
abandonados sobre el escenario. Suenan campangms dglesia de pueblo. La oscuridad impide al
publico ver el resto por unos segundos, mientraséginacion comienza a buscar significados para
esos dos referentes: Muertos, un espacio rurat tipobreza. Poco después un chorro finagle cae
sobre una bafiera destartalada y un entristecidomae, que pronto comenzara a narrarnos un pasado,
se lava las manos y la cara, como queriendo desmlrtuna noche mal dormida. El agua cae del techo
COmo sus 0jos parecen a punto de derramar lasnagyicomo la tierra cae sobre las tumbas, como la
lluvia riega una y otra vez el paso del tiempo.n &igno deseadamente ambiguo, que reclama
intrigante explicaciones. Es inicio de espectaclads,signos son provocaciones y el referente alin no
tiene porqué estar claro. El cuadro escénico esagan. El agua cae, como cae el punto de la “i"
invertida del cuadro de Felipe Bosduvia. Sugerente. Al acercarse a cada par de calzadusrador
nos explica delicadamente quien era el propie@eicada uno de ellos. Emile Cabrol, muerto en la
guerra, Marius Cabrol y su esposa, la Melanie, idgbabrol, el malvado hermano de la protagonista,
el maestro de la escuela, asesinado en Verdunaglimel Georges... La sospecha del publico se
aclara completamente cuando el narrador enuncia fiugertos envuelven a los vivos”. Una profunda
metonimia esta invadiendo el espacio escénico @eowl997, p 176), el instrumento por el usuario o

si se prefiere el continente por el contenido, mileaension y un espacio extrafio, un juego inttgan
90



que pone sobre aviso sobre al espectador y le asga al mismo tiempo. Los muertos invocados
tristemente por el narrador van apareciendo caatgm@lzandose lentamente esas botas viejas.

Un nuevo signo: El significante es upancion coral a capelaque remite a una melodia
popular y que parece una especie de letania oemdqlin signo completamente natural producido en
el presente escénico, que refuerza esta idea dgerftierro”, de levantamiento de cadaveres
convocados a escena para rememorar el pasado.rimm es realizado con un caracter ritual, casi
con misticismo, pero de forma muy ligera.

Se ilumina la escena general y ya vemos una enpaneel de tablones de madera al fondo, una
silla y una mesa del mismo material, ajadas y eefzes mas de una vez. Es suelo es de tierra marrén.
El objeto referido parece claro, una casa ruralcaghpo. El tipo de espacio, en ningun aspecto
abigarrado o ilustrador, parece anunciar la segwatencion, el estilo narrativo no abusara del
retrato costumbrista complaciente. Apenas han pasado minutos del espectaculo y nuestra mente
ya ha tenido que descifrar la complejidad de vasigsos y de varios referentes.

Efectivamente en el minuto seis la palabra mued@arece, paraddjicamente acompafada del
nacimiento de la protagonista. EIl momento es erteldé’or una parte el narrador, dice “Lucie Cabrol,
la Cocadrille esta muerta” cuando ella entra rodaratrojada desde una bafiera vieja por sus
compafieros como un cilindro, a escena. Justo atalmeacer y hemos accedido, por la puerta de la
paradoja visual curiosamente, al nacimiento. Lacidhd de su cuerpo imprime un cambio de ritmo y
el narrador se ve obligado a enmendar, como sieglfeara a corregirle: “La ‘Cocadrille’ nacié en
1900". Esta es una fuerte convencion muy basada frego corporal, como lo es el personaje que
inmediatamente después compone Lilo Baur, de l&zd@ale”, como una nifia recién nacida y enana.
Son dos momentos resueltos escénicamente por et porporal y por la cinética del rodaje sobre el
suelo, que inyecta el cambio de escena y que ditplbentifica claramente con la violencia deltpar

Mientras el narrador describe la como era la casacampo donde estamos otra nueva
convencion ya se ha instalado ante nuestros ojos,abtores con dos palos creanauado, mientras
otros dos en el suelo se arrastran a semejanza tlerda removida cuando éste labra. Un signo
artificial de aspecto mimético (Kowzan, 1997, p 88)el que el publico incluso genera una sonrisa al
comprender el juego. Los cuerpos como vemos egsaiedel principio profundamente implicados en
una version del mimo altamente deconstruida, yofréee por tanto un juego visual muy novedoso.

Al cabo de un rato el narrador vuelve citar el maento de “la Cocadrille”. La compafiia no
puede repetir el signo de rodar, ya explotado yeles con otro gesto mimético: al ser nombrado su
nacimiento, “la Cocadrille” salta sobre los bradessu padre, convirtiendo su gesto corporal ahora e
el de un bebé. Al dejarla de nuevo en el suelo ranyi el resto de personajes corren tras ella y

automaticamente comprendemos una nueva convermiparal: ha crecido, han pasado unos seis afios
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en la narracion. El gesto convencional, acaba fdenrarnos del paso del tiempo narrativo. Sin palabr
alguna.

No tarda en llegar la siguiente convencion, aprexiamente en el minuto ocho de nuevo un
bonito signo mimético. Ahora un actor a cuatro pajae se coloca umala de trapoa si mismo, es el
significante. El cerdo el referente. El signo peadun tiempo en escena y se ve ayudado por o#&os, |
persecucion y captura del cerdo y su matanza éfiara, que ahora es el matadero. Se evoca de
nuevo un asesinato y a la potencia semioldgicaetelo y de la bafiera se une un signo sonoro con una
agitada musica llena de disonancias que se coewgaresta ocasion en simbolo de los gritos debcerd
al morir. La cuarta convencion que se mezclarastam &scena es sumamente compleja, ya que anuncia
el acto tercero, pero el publico aun no lo puedepgrender. Lucie Cabrol se acerca a la bafiera yhabl
con el cerdo muerto. Hata que no llegue el Ulticto,zen que ella se reunira con los muertos deteuer
violenta, incluidos cerdos y gallinas, no se acalbe cerrar el significado de este signo, sino que
queda parcialmente comprendido e interpretado comgag humoristico por la audiencia, que se
sobrecogera aun mas cuando por fin entienda leemmdsncia de este momento que habia creido un
banal instante de humor.

Un uso del cuerpo que parece imposible si no haleeistido previamente la investigacion
corporal de Copeau, con actores mas corporalesrexliperacion de la Comedia del Arte de Dullin, o
la traduccion que de ellos hace, hibridado con &0 y su teatro popular, Lecog. La aportacion
transgresora y ludica del surrealismo o el dadaissi@an también implicitas en los rompimientos del
discurso y la narratividad fragmentada. Estas eogras se encuentran, derivadas del proceso de
improvisacion en la creacion de Complicité, proogse también recogen de la Escuela de Lecoq y por
proximidad de las aportaciones del siglo como see dén el capitulo correspondiente a la
improvisacion(Ver “la improvisacion en el proceso de creacioattal ).

En el espectaculo no faltan transgresiones y atiewtos que agradecen a innovaciones como
el happening su descaro. Por ejemplo cuando ebcexhbada la escena de la matanza, sale de la
bafiera sin mas decoros, hablando como Henri, heraehucie y vistiéndose un jersey. La escena ha
cabalgado abruptamente sobre la siguiente y lastmidn queda facilmente aceptada. Mientras él y el
resto torturan a “la Cocadrille” y la burlan coroeme jaleo, un personaje serio y circunspecto daiza
escena en diagonal, todos acuden tras el con um @ulda mano. Suena el signo artificial de una
campanilla, cae la luz a esa zona con otro sigtiftcel: un “gobd de ventana, y se sientan frente al
profesor diciendolBonjour”. De nuevo una convencién corporal con el espapioyada eso si por dos
signos artificiales. La velocidad con la que todmroe hace que el cerebro acelere su proceso de
comprension y aceptacion del protocolo convencjoamddptandose a la propuesta ludica. La escuela
tan veloz como se construy0, se desvanece, midogagtores usan la cantinela de una respuesta del

catecismo sobre la definicion de avaricia, lo oge® lleva a la tala de lefia. El tema del catecismo
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tampoco es casual, al contrario, como elementgiosh, es una metafora del tema del espectaculo
sobre la vida y la muerte, que por su insistengelgvancia se convierte en alegoria (Kowzan, 1p97,
179). También lo es la respuesta sobre “la avdrigea que esta provocara la marcha de Lucie de la
casa familiar y posteriormente la muerte de laggohista a manos del ladron. Este signo de la
cantinela del catecismo, nuevamente alberga, happarente inocuidad, una macrometafora, usando
el término de Kowzan.

Existe posteriormente una pelea emblematica deela@i su hermano Henri, tan simple como
dramética. Una escena digna del mejor Brook. La@acion es arriesgada. Se trata de hacer pelearse a
los dos hermanos, con la reminiscencia biblica siglbolismo que ello adquiere, retirando el
naturalismo completamente. Para conseguirlo segbigéblico que acepte que va a ver desincronizada
la escena. El golpeara violentamente con un pato ja ella primero y ella esperara impasible sadur
Luego ella le empujara a él al suelo, y él se defmcer. Pese a que los significantes habrian de
producirse al unisono, no es asi, sino que semdéelde del espectador la que habra de unirlos en su
consecucion mental.

Las convenciones de cambio de espacio se sucederejdmmplo a la vuelta de su padre de
Paris, grita a Lucie desde su lado, simbolizandgran espacio entre ellos y entra a la casa can sol
pivotar su cuerpo de derecha a izquierda.

Los juegos corporales abundan, como las carreres @aar o romper la escuela, o los
cabezazos que ella le da a su padre sentadoses#& provocando humor.

Los signos naturales también son recurrentes. & agie hablé al principio, el pan de esta
escena o la leche derramada sobre los pechos danlastes Jean y Lucie son profundamente
polisémicas. El pan ahora funciona como metaforhaiebre y escasez, pero también como la vuelta
al hogar, como carifio de la esposa, como caloamdif, como regreso. Una polisemia riquisima que
muy a menudo regalan a la escena los signos regurahleche es simbolo de mantequilla para
degustar y en uno segundo nivel, cuando el la armka desensualidad, de sexualidadde contacto
carnal. Provienen de la vida tal cual y por eséreienos de vida. Su fuerza en el escenario ele dob
ya que tanto significado como significante son da gran poesia. Ver pan, leche y agua en un
escenario, posee el lirismo de las cosas senaiigmjestas sin altisonancias, pero se suma ademas s
proceso de metaforizacion (Kowzan, 1997, p 17%9gf@rir a la pobreza, a la melancolia o al sex®, lo
engrandece escénicamente. Esa lluvia nostalgitetizada en un fino e irregular chorro de agua con
que abre el espectaculo, o esa leche que blangseaukrpos de los amantes son un auténtica
translacion de significados, para la vista y estpaoto una metafora visual excelente. Las metaforas
visuales suelen ser muy aplaudidas en el teat@otta gran esfera de un espectaculo teatral r@s, ju
a la palabra, toda la dimensién visual. Los trabajobre la metafora visual (o iconica) son mucho
menos numerosos que los de la metafora verbakrBimargo, (...) lo que resulta especifico del arte de
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la representacion es la transposicion de los sigadzmles del texto en signos visuales (...)” (Kowzan
1997, p 188). La riqueza de este espectaculo se elelgran medida a la abundancia de metaforas
visuales y transposiciones convencionales, resuedta numerosas ocasiones con cuerpos muy
implicados y expresivos.

Existen algunos elementos especialmente movilizadosu significado: Lopalos significante
real se transforman en hoces, arados, guadafadpn@sa parihuelas... La pantomima eficaz que
acompafia su uso escénico hace ver en este sigtefioaitario, como es un palo, cinco referentes
aludidos. La translacién por sustitucion analégégsasumamente eficaz. Es indiscutible su origen
lecoquiano en esta habilidad. De hecho esta ed@ras grandes lecciones del maestro francés: el
método de las transposiciones o translacionestajummo él lo define “consiste en apoyarse en las
dindmicas de la naturaleza, de los gestos de aad#dlos animales, de las materias, para servese d
ellos con fines expresivos y asi interpretar migaraturaleza humana. El objetivo es alcanzar wel ni
de transposicion teatral, fuera de la actuacidtistad A medida que Lecoq avanza y concreta, el
reflejo en el espectaculo no puede ser mas clatay ‘dos enfoques posibles con este método. El
primero consiste en humanizar un elemento o unanidarle un comportamiento, hacerle tomar la
palabra, ponerle en relacion con los otros (...) éguada posibilidad de transferencia es invertir el
fendmeno. Se parte del personaje humano que dajacap progresivamente en ciertos momentos de
la actuacion los elementos o los animales quel fam@o, lo constituyen.” (Lecoq, 2003, p 72).

Del primer proceso aparece el didlogo entre Lucibr@l, “la Cocadrille” y el cerdo de
matanzas, después de muerto. Los ritmos de lals@gan hablar en sonidos producidos por los actores
a los dalles y los golpes contra los viejos calslel® cinc, les permiten a estos elementos en doeer
en protagonistas por un momento, capaz de detanecdion o precipitarla. Las vacas y tablas del
establo son tan humanas que finalmente se mueviemgn vida. Del segundo proceso aparece
momentos estelares de Lucie Cabrol, especialmensel @ersonaje de nifia casi enana, en que vemos
perfectamente el bicho que alimenta su interiorsE&movimientos a cuclillas, esta la velocidadine
cachorro de perro, un conejo o una liebre. Enefigudando cabezadas a Emile a la vuelta de Baris,
halla lo que pudiera ser por ejemplo, el substddouna cabra. Estas transposiciones para crear
personaje se llevan mucho mas lejos al elaborarsimaciéon escénica y es como aparecen las
metaforas visuales.

El canto también se usa como signo, al menos en dos oeasi@sta el entreacto. La primera
vez es undetania a principio de espectaculo para instalar las badtaks muertos. La segunda, es un
hermoso cambio de escena en que Lucie llora erepplano la marcha de su padre al frente mientras
al fondo, él, con otros compafieros cantan una @ande campafia. La atmosfera ofrece una
contradiccion tan paraddjica, que desprende un atismo exagerado. El signo del canto ademés de
ayudarnos a ver un frente bélico lejano, nos perrtéer los sentimientos contrastados de dos
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personajes en lugares diferentes. A este cantfalra una mesa enorme levantada por la mindscula
protagonista, a la que hace girar como un torlmeliime frenara en seco con la vuelta del padre derid
en el frente. La cancién nos ha servido para rectodo el periodo dgladre en la guerra comienza

con su marcha y acaba ahora, a su vuelta. La &fidat signo y afectacion a la coordenada temporal
de la narracion es impactante. Es pues un cangbtifumcional, que sirve al cambio de espacio, de
tiempo, y a la creacién de una atmosfera emotiva.

En cuanto a los objetos escénicos no son muchas tpdos son usados para establecer
metaforas visuales que crean espacios variadosedjuacios aparecen y desaparecen antes nuestros
0jos a toda velocidad y la magia se instala y flsgrbita. Loscubos de cincpor ejemplo, tan pronto
son las sillas de la escuela, como una pelotaatmjinfantil, como el comedero de un cerdo, corso la
campanas que dan la hora.rhasapasa de suave desnivel, a alta colina, a mesacdilea¢ 0 a zona de
cuadras. El significante es siempre una mesa o ulbo,cpero los significados que lee nuestra
imaginacion son cambiantes. Son objetos polises@tapaces de elaborar sorprendentes metaforas
heterosemidticas que nos alejan una y otra vezefietente real. De los cambios de semiologia de
objetos méas importantes en la primera parte detatdpulo quiero destacar dos: Ltablones
formando la cuadra de vacas donde han de hacenagl laucie Cabrol y Jean y en segundo lugar el
violento coro de palos segando como dalles enrabjaglie ha de camuflar mlaquique esconden en
la casa. Es imposible en esos instantes ver patablones. La fuerza con que la compaiiia instala
metafora visual no nos deja dudar sobre lo que seruadra y dalles. Esta alteracidbn magica de la
percepcion visual, es realmente un efecto chocpreese repetird en no pocas ocasiones. Esos mismos
tablones que mas adelante se convertirjpuenta, en ascensor o laderde una suave colina.

En otras ocasiones la metafora visual llega comeyaos dicho por el uso del cuerpo. Cuando
el padre muerese colocan a desfilan con pesadumbre los actoesgetras de otro. Al frente de todos
marcha la madre con las botas de su marido en @ meapuestas con un aire de seriedad y
transcendencia que nos hace ver el contenidoititiidel momento. Poco después han de narrarse las
muertes de los dos, del padre y de la madre. Rareimcidir en el recurso, la procesién continlstdha
la parte trasera del escenario. Luego avanza kafiante: Ahora el marido va el primero. Al deeirs
la frase “Emile muri6 como consecuencia de lasdasride guerra”, sin parar de caminar se quita el
abrigo y lo entrega a la procesion que lo siguelgimace desparecer. baadre hace lo mismo cuando
acto seguido se dice que ella murié dos afios mde. tBnvia el jersey hacia atras y pone su delantal
su hija Lucie, en un simbolo del traspaso de rdladila de hombres que siguen la procesion, na dej
de mover su cuerpo a un lado y a otro, simbolizandeimiento, sin apenas avanzar. Dos signos mas
completan el corporal: una musica doliente y edaude las hoces que afila “la Cocadrille” y la esce
se sume en un dolor tan cierto como la mentirangszéTal vez éste seria uno de los mejores

momentos donde encajar los textos recogidos porzpwsobre lo verdadero y lo falso. Kowzan
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recoge en su libr&l signo y el teatraina frase muy elocuente de Cocteau: “Soy un mawtigoe dice
la verdad” junto a la divisa de Anouilh: “hay queceder a la verdad a través de la mentira y el
artificio” (Kowzan, 1997, p 122).

Existe otro momento de metéafora visual excelentejuee Lucie acaricia con ternuranahqui
como siempre reforzado por otro signo auditivomiasica. En un momento dado el narrador que
explica que los maquis se fueron al dia siguievdetirando de la mano dehaqui que se separa
lentamente de Lucie mientras mira atras. Ella Ha,siggue acariciando la nada y mirando al frebte.
imagen del abandono, de la desolacion y del peligraden la escena. Tan solo vemos un personaje
acariciando la nada, pero el significado es osguemtristecedor. Acto seguido los domquisse
congelan frente a publico con la boca abierta ybi@zos en alto mientras el narrador enuncia su
ejecucion.

Pero no siempre son formas corporales tan estigzatbmo estos maquis expresionistas o el
icono de la Piedad del momento anterior cuandod_tmna almaquien brazos, las que constituyen el
signo o las que provocan la transposicion metaoris veces la gestualidad es perfectamente
“normal”, y lo que se transforma en signo es elpmalesplazamiento. Al llegar a la primera parte
Lucie es expulsada de la casa paterna por los hesnha escena se construye con una metéafora de
movimiento. Ella toma una carretilla y tras dar wo@lta completa a la mesa en que se sientan los
hermanos y la cufiada, al iniciar la segunda vaditandona la escena. Para el espectador este trayect
gue en tiempo real dura 2 minutos y medio, se evtevien un transito larguisimo de “la Cocadrille” a
otro espacio, a otro lejano y deja instalado elopadsl tiempo ademas. Esta metafora permite al
espectador llenarla con un tercer significadordgddia y la pesadumbre de ser expulsada de siaprop
casa, practicamente la recuperacion del mito lhbiie la desavenencia entre hermanos expresado
sintéticamente en una mujer exiliada y aferradazaaarretilla vieja.

En la segunda parte aumentan los discursos y gerrepertos signos pero aun existen algunas
novedades interesantes que quisiera observar, yap de las mas transposiciones del espectaculo
esta al principio de esta segunda mitad. El sicpnifie que ve el publico son una serie de actores en
posturas que quieren ofrecer el signo mimético de arbugtaarzas, siendo las formas de brazos y
piernas las ramas. El referente emerge mas clarcealcuanto la protagonista comienza a recoger
moras de dichas ramas a ritmo frenético, lo que pasar a segundo plano el paisaje, lo cual fasilit
verosimilitud. El excesivo foco sobre la convencailria matarla seguramente. En un momento dado
una rama se engancha a su falda, ella le da uadggitel actor cae. Es un signo muy polisémico en
este instante ya que el publico ve a la vez ladpash arbusto y al actor también, lo que le provaca
carcajada, por lo que de clownesco posee. La eseeakarga e incluso se retomara un rato mas tarde

por Jean, que a la vuelta de América recoge fresiaptras pasea usando la misma convencion teatral.
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Si en la primera escena los actores construiansasrvoces la atmésfera de una cuadra de
vacas, ahora lo hacen degadlinero. Existen signos sonoros artificiales en el espetbaquiero decir
grabados, que nos remiten a un contexto, pero ousmadl los propios actores los que crean de forma
natural estos sonidos (que también son signoaatifilel mismo modo) el resultado es sorprendente.
La expectativa que tiene el publico de este adwis@ es que construya signos verbales. Ya a
principio de espectaculo, cuando dejan claro, go#ien emitiran muchos significados a través de lo
objetos y del cuerpo, generan una fuerte sorppesa,cuando afiaden este plus de sonoridad signante
gue no es estrictamente verbal lo cierto es gjueegb se multiplica.

Se encuentra un conjunto amplio de signos cuyoremtie no sera real, sino imaginario,
(Kowzan, 1997, p 133), en sentido que referiralga que tan sélo puede ocurrir en la mente delrauto
Especialmente la ultima escena el espectador @adova viajar al mundo de los muertos y ver como
dialogan, y qué explican sobre su pasado y su mesm el mas alld. La convencion la instala “la
Cocadrille”, cuando es conducida dentro del atafich Convencion, ya que el significante es unaaviej
bafiera de cinc) y de pronto se levanta duranteol@igoprocesion del entierro y habla con Jeannasi
es dificil que mas adelante pueda gritaRellow mé, para arrastrarle a su nuevo mundo, a su tercera
vida de muerta, donde se sucederan los signosnaramg. Pero estos signos imaginarios se repiten en
varias ocasiones, cuando se habla de un personaste aparece como invocado para decir su
parlamento desde otro mundo y desaparecer de nBevoejemplo Emile, el padre de Lucie, que
acude para recordarla como en la ciudad el dinegorda y luego ya sélo hay que matarlo, como al
cerdo. De hecho el espectaculo comienza con u sigaginario, en que Jean se sitla en un presente
narrativo, y poco a poco acuden los personajessigue habla desde su memoria a calzar las botas.

Aln veremos como la convencion de espacio, credasomesas y taburetesun mercado, un
café en la ciudad o el segundo piso de la cabafla tlacie, donde guarda el velo de novia. Este
espacio que de hecho recibe un tratamiento dimealsiouy caracteristico en la obra, respetando la
idea lecoquiana que mencioné antes de la influeseniologica de las dimensionésrizontal,
especialmente utilizada en la primera parte, yeszdda en la tierra sobre la que se revuelven los
personaje; laertical, de simbologia convencional mas ligada a la triagga lo trascendente, en que
se va transformando lentamente hacia el final eresgrafia. Enormes columnas de madera se
levantan lentamente y tras su aspecto de sopogterdbe del nuevohaletonirico de “la Cocadrille”,
esconden un poderoso simbolo de la muerte de CAistste respecto vale la pena recoger la opinién
de Marcos Ordéfiez en su critica delui tras el estreno en Barcelona: “El chalet alpino ebque
siempre sofid0 Lucie, cuyas columnas de madera d® akeeparecen demasiado a las cruces del
Golgota” (Ordofiez, 1995, p 1); o laBagonales espectacularmente visitadas en las rupturas de
espacio, como por ejemplo la irrupciones del magsara conformar la escuela, destruyendo la escena

anterior, que cae por si sola en el imaginario.
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La ultima imagen, posee esa dimension poderosasgendente de la verticalidad y supone la
mas espectacular metafora visual del espectaaudmdo en los ultimos minutos decieuinar todo
el fondo escenografico de madera, para regregareaknte narrativo, mientras tras las ruinas se ven
pasar nubes. La grandeza del momento, no solceresidjolpe efectista, que lo es en el mejor de los
sentidos, la grandeza esta en que a esas altypaidamia es mayuscula, juntando en su imaginacion
el espectador, significados tan variados, comallto de tiempo narrativo, la presencia para siempr
de ese cielo donde esta “la Cocadrillle”, envoldiera un abandonado splitario Jean, o la mas
trascendente de todas, la caida y destrucciéndaeutoecultura milenaria de vida rural, que se la ha
llevado el viento. La madera cayendo, remite aekstrdccion de todo el paisaje que hemos visto en la
obra. El personal de una protagonista a la queltale gira la espalda. El de una familia rota garsa
de su propia injusticia. El de un Jean solitariotp que no ha sabido amar. Por ultimo la desibacc
colectiva de una manera de vivir, de wudtura milenaria, la del campa El dolor y la profunda
emocion que el espectador siente en este momeeiwoese, ya que se halla preso por el juego de los
personajes y llora con ellos la muerte definitiMa. es una generacion que fallece y es sustituida po
otra, es toda la estructura escenografica que velesomarse para no volverse a levantar nunca. El
poder visual y sintético de esta imagen es impé&etdima eficaz polisemia sin una sola palabra. Toma
Kowzan prestadas unas palabras a Etienne Decrousuecapitulo dedicado a la polisemia y la
ambigUedad, que recojo por dos motivos: por lo tojpor de la cita y para insistir en las aportaciones
del siglo XX y cdmo atraviesan éstas los difereteestorios escénicos. El silencio elocuente ded q
hablaba Decroux, queda recogido en varias escenaste espectaculo sobre todo en esta dltima. Las
distancias han disminuido, especialmente en la nekegumitad de siglo, y las influencias han
aumentado:No es la mimica un arte deficiente — sostiene Demux -, sino la palabra, que no
puede decir varias cosas a la vefKowzan, 1997, p 163).

Un espectaculo que exprime un eficaz conjunto darses escénicos, poéticos y narrativos,
lleno de belleza y eficacia comunicativa. Pero sudeeacabar este apartado no dejo de pensar ea la q
probablemente sea su mejor cualidad: El aplausoasetlista. El propio autor, sorprendido al ver su
relato dramatizado por Complicité, describe asiergr desvela que existio una verdadera Lucie,
quien despreciada por sus hermanos, se convietteaedura comerciante, asesinada por su dinero (...)
‘Pero lo que me fascina de este espectaculo eguygoapela a personas que se estan a una distancia
remota de la experiencia” (Billington, 1995, p E} eldepdsito comuen que tanto insiste Lecog en
sus textos y entrevistas de video y que al apataadrien aprendieron estos exalumnos suyos.
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4. CONCLUSIONES Y TEMAS PENDIENTES

4.1. CONCLUSIONES RELACIONADAS CON LA HIPOTESIS

4.1.1.SOBRE EL ESPECTACULO LAS TRES VIDAS DE LUCIE CABROL

Recorriendo ahora del revés el proceso de creag@resta investigacion, es decir, del
espectaculo material de Complicité hacia atrasahas ancestros influyentes en la compafia, quiero
encontrar la posible comprobacion de la cadenaotigita detallada hasta aqui. Creo que igual que la
prueba de la resta o de la divisidbn, que nos ebs@fian la escuela, se realizaban invirtiendo la
ejecucion de las operaciones y observando que iabtes la cantidad de partida, una argumentacion
similar podria validar el camino hasta aqui redarri

Comenzando pues por el espectaculo, vemos queseza semioldgica obedece a un interés
por buscar el placer de jugar por encima de todtm,EEonsidero que ya de entrada enriquece elatapit
lidico que la compafiia vierte en la comunidad akdtos juegos de signos, la motricidad expresiva
de sus cuerpos, la creatividad para afrontar la drmatizacién de una obra narrativa, son parte,
después de lo analizado en la recogida de resultajale ese capital ludico del espectaculdanto
en las fases de ensayos, como describen los parties en ellos como en las de actuacién, como
podemos apreciar el publico y la critica corrobora.

Por otra parte, creo poder extraer una pequefiadaxia de su trabajo con los signos, para
acabar de justificar la rigueza del mismo, ya cgta@ eonstruido con recursos muy diferentes difegent
pero observables en grupos de similitud. Uno de gagpos es el que atafie a los signos elaborados co
el cuerpo, sea a traves gglsto(matanza de los maquis, las zarzas donde recagasio el personaje
nifia de “la Cocadrile”), o dehovimiento (construccién y destruccion de la escuela, ekeantio la
matanza del cerdo) y muy destacable también poenaiss de movimiento (importante la ultima
congelacion cercana a final de espectaculo de Lucie Cabrighntnas narra Jean su patético pasado).
También halamos otro grupo de signos que se elalmma laluz (espacios abiertos de iluminacion
total de la escena, en general aludiendo a exgsriorespacios muy acotados de narracion intima, en
general interiores, destacable la escena finauootesasosegador, incobmodo y suspendido fundido en
negro), o con esonidg tanto real, producido por las voces de los astgnéido de la siega, golpes
sobre los cubos de cinc, animales) como artifigialsicas grabadas de diferentes atmosferas: tiernas
intrigantes, draméticas...). En quinto lugar condbgetos a veces objetos dggnificado no alterado
(uso metaférico del pan, de la tierra, del aguae dadleche) o bien objetos d@nificado alterado
(palos como parihuelas, como dalles, como varagzdear bestias, como parte de un arado, tablones

como ascensor, puerta, o ladera...) y sin duda, ptmal los convencionalismogextuales
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(transferencias del tiempo y espacio de la namagiegos de palabras, metaforas verbales, eteg. U
dindmica de analogias permanente sobre escenaxpligtan en la creatividad juguetona de todo un

equipo.

4.1.2.JUEGO

Este juego yo creo que lo han recibido, en su estas amplio y mas puro, de sus profesores
Gaulier y Lecoq, ya que como vimos ambos lo coteeen fundamento de su pedagogia.

Por otra parte quiero observar de qué se tratsemci ese flujo ludico. Existe un momento de
la entrevista a Ariane Mnoushkine en que remembteabajo en la escuela de Lecoq, le#s deux
voyages sintetizador de lo que este trabajo intenta decuar. El corte es elocuente, habla por si
mismo y merece la pena reproducirlo como otro amolaidea ludica del teatro: “La idea de no creer
que todo (en el teatro) pasaba en la cabezasesukfos, y que el teatro no era intelectual, ®mo
juego, un juego del nifio, de la puesta en jueddhyatmerse carne, de la encarnachoila!. El teatro es
carne, es la verbalizacion, hacer carne. Eso, LeEctransmite.” (Roy & Carasso, 2006, II-min 22). Y
Simon McBurney sin duda también recibe esa camdlidsa dimension de vida que el teatro tiene, a
judgar por sus declaraciones: “El primer tema deslauela es la naturaleza y no se trata aun de crea
un estilo o0 una estética, no hay. Lo primero esuniié vida, la vida a fondo”. (Roy & Carasso, 1999)

Pero no solo Lecoq dinamiza el juego lo cierto s ppdemos seguir en su biografia cdmo sus
antecedentes, a través, de Dask&syCopiaus,llega hasta Copeau, gran renovador de esta mdberia
hecho como ya vimos es el refundador de la téaeda improvisacion y la conecta explicitamente al
juego y al cuerpoCarmina Salvatierra tras investigar este asunto esibe concluyente: “A través
de la improvisacion, Copeau reencontré el vinculo wg existe entre el juego y el teatro
inspirandose tanto en lacommedia dell’artecomo en la observacion de los juegos infantilesmde
vio, en el espiritu abierto a la imaginacion, elihstinc du jeu” que buscaba para el teatro y que él
ligd a un sentimiento dramatico.La asuncion de la improvisacion y el juego en &lrte sobre todo a
partir de la Segunda Guerra Mundial, son practitgscompletamente integradas (...) y se debieron a
las lacidas intuiciones de Copeau, quien fue eh@rd en introducir la nocion de juego en el tegtro
(...) el aprender a través del juego, un principie tiggara hasta Lecoq.” (Salvatierra Capdevila6200

p 504). Esto da paso a la siguiente conclusion.

4.1.3.MOVIMIENTO Y JUEGO

Colocar el juego junto al movimiento y ver comaeésitimo es una de las herramientas ludicas
gue se pueden usar en teatro, ha formado partetdetrabajo. Es por ello que me he detenido a

observar detenidamente los cambios corporales jgaeta el siglo XX, que muchos y en diversos
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campos. En la danza, en el teatro, en la educéisiéa. Lo cierto es que las influencias existenng

de las mas claras esta en Jaques Lecog. El esrbréalel deporte que evoluciona hacia el arte
dramatico progresivamente. Su formacién en edundtéica, en emétodo naturade entrenamiento
en la naturaleza o bien en la carrera y el saltaltdea, acabaran influenciando notablemente sarvis
de la escena, como él mismo explica. Este es utmsdggumentos que nos hace ver como el siglo XX
y los afios precedentes, suponen un momento en apueehovaciones corporales, artisticas y
pedagogicas, trazan caminos entrelazados, dondatkr$erencias resultaran nutritivas. El teatro
propone la mirada expresiva y ritmica al deporten@ pudimos ver en Dalcroze, DeBode, Gerda
Alexander o anteriormente en Delsarte y al misnempio el discurso fisico, hace que el teatro

reflexione también sobre la recuperacion de laaratjmlad y el movimiento.

Maria Codinach, aporta datos a esta relacion emwd,eain afiade al binomio el nombre de
Lecog y la palabra improvisacion. Parece que éseafun cuarteto recurrido, al menos en el ambito
teatral: “P: ¢Que destacarias del programa, de las asignatursi®®: Yo soy una entusiasta da
técnica del analisis del movimiento desde la actiasta la creacion dramatica dentro de un estilo.
Creo mucho en la base de la técnica del movimigbwono transposicion. Lo entiendo como técnica
para improvisar, para el juego, para utilizarlacaRaasar de la identificacion con la gallina a peage.

Yo hablo mas del andlisis que de la estilizaciée. dmo se hace para cambiarlo en accién.”
(Codinach, 2011, p 3). No es extrafio ya que el misecoq los contemplaba unidos. Tal y como
Carmina Salvatierra afiadegcoq descubre “la concepcion fenomenoldgica delggo como soporte
del imaginario (...) al estructurarlo a partir del movimiento.” (Salvatierra Capdevila, 2006, p
511).

Gaulier como ya he dicho no esta tan cerca de laitia del movimiento, aunque si que
aprecia el contenido ludico de muchas actividadesatoras: “Jugar en teatro participa del mismo
movimiento que jugar a correr, a pelearse, a saltacomo lo hacen los hombres y los animales,
jugar a cow-boysa indios, a mosqueteros, a mufiecas, a médicos a@ier, 2000, p 3).

Simon Rodriguez, aporta escepticismo ante estegartvinculo: P: ¢ Crees que el juego esta
vinculado al movimiento en alguna maneRaA™No necesariamente. Yo creo que es una actituchater
y que se puede plasmar en el movimiento evident&nen la voz... o en cualquier estilo de teatro. Yo
creo que es una actitud que se ha de trabajar.eNende sélo de la voluntad. Hay que trabajar ese
musculo imaginarioP: ¢ Que es el de jugaR. Si. Igual que el de la imaginacion que es un maoscul
la actitud de juego es otro musculo que se haathajar... y estimular.” (Simén Rodriguez, 2011, p 4)

Una conexién entre el juego y el movimiento, quedatemplado en el deporte, en lo ritual, y
qgue finalmente parece que también se observa emgle&Gaulier, aunque Simon Rodriguez, a nivel

personal no la corrobora del todo, lo que abresuig@rente linea de contraste a investigar enwaidfut
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Esta conexion la hereda Simon McBurney en su ctintaan ambos creadores y lo traslada a
sus creaciones teatrales, en las que ciertamente ga se ha visto juego, movimiento, metaforas y
texto, parecen divertirse como nifios girando ecoelo de las patatas, en el que una vez las manos

agarradas, es dificil saber quién lleva a quién.
4.1.4.LA APORTACION DE LOS DIRECTORES PEDAGOGOS

Las escuelas de teatro durante el siglo XX supamenimportante correa de transmision que
hace que las evoluciones teatrales recorran @ aitflavés del tiempo y el espacio, facilitandpasdo
del testigo de unos a otros. Este fendbmeno unidaraento de la posibilidad de viajar segun avanzaba
el siglo, permite ver como hay conceptos que vaedgundo recogidos y que se afiaden al discurso
dramatico. Los avances en corporalidad ya no sedalbaran, ni las evoluciones de las propuestas mas
lidicas del uso de las convenciones no naturalidfisel rechazo alteatro muertgp término
copeaunianpque es exactamente el opuesto al ludico.

Este mérito de fijar posiciones y crear expans@ngde los centros de formaron teatral y del
esfuerzo de sus fundadores. Pero no solamentesa daueste rechazo a lo muerto, se convierten de
focos de mas ludismo, sino que el hecho de ques@&n aentros la agitacion haga aumentar la tension
contra un teatro un tanto adormecido o el hechayuke sean espacios un tanto separados de la
cotidianeidad, donde se tiene sensacién de espeeulaventar una realidad paralela, les crea esta
complicidad con el espacio del juego. “La escuslaldugar separado donde se vive la actualidad del
futuro, una comunidad separada (de la ciudad edéid, del mundo, “normal”, o “burgués”): Lo es en
el caso de Stanislavski y de Sulerziski (...), leerda ‘retraite” de la casa de campo de Copeau en la
época del Vieux Colombier y mas tarde en la BorgdéaCopiaus; lo es en la escuela Hellerau de
Dalcroze con las religiones del cuerpo en la nlnga(...) y los de la “Escuela del Arte” de Von
Laban en su ultima version, la déonte Verdaden Ascona, con sus ceremonias particulares; pero
también lo es en la diversidad autopedagogicasroeirigida de los primeros grupagit-propy lo es
en el grupdnsdlito de los alumnos de la Bauhaus” (Barba & Savare3®),1p 41) Todo un catalogo
de campos de juego, aislados del mundo real, etagueta comun, alin por medios diferentes fue la
influencia pedagodgica en la eliminacion detdtro muertd del panorama europeo a través de una
mimicry renovada. La investigacion, les acercan a esangdide ludica del abandono a la innovacion
por medio de la imaginacioén, territorio de luchantca lo desconocido, con el azar tan solo como
aliado, tan propiamente ludico: “Las escuelas den@estros de principios de siglo surgieron para
conquistar situaciones de experiencia creativaarlaig operatividad del teatro.” (Barba & Savarese,
1990, p 42).
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Me da la impresion que sin esta infraestructuraagédica las renovaciones o no hubieran
llegado a trascender, o se hubieran retrasadoteamgdo por ello considero que son muy relevantes e
la implementacién del concepto de cuerpo y movitoien

4.1.5.CONTINUUM HISTORICO Y RENOVACION DEL CAPITAL LUDICO DEL SIG LO XX

Parece claro que el espectaculo de Complicité eecaigunos de los postulados sobre
innovacion, sobre juego y sobre renacimiento caipde los que he hablado en el capitulo dedicado al
siglo XX. Los rompimientos vanguardistas, dan sutof a finales de siglo, y aqui podemos observar
como se plasman en la escena de finales de siglo.

Este ‘tontinuum histéricb siempre me ha parecido apasionante, pues conm la@icmaxima
“todo concluye, nada perece”, no sélo en los ciclatirales, sino también en los historicos, reflejo
fractal de los anteriores. La muerte, tema cemal la memoria, temas clave kas tres vidas de
Lucie Cabrol,suponen dos grandes reflexiones del ser humamohys®ria, ya que efectivamente la
muerte no hace sino dar paso a nuevas vidas, coenganeracion estética al desaparecer da paso a la
siguiente y sin querer la sirve de abono.

De hecho este asunto de la memoria gogitinuum que yo trato en una de las conclusiones,
aparece como tema mismo en otro espectaculo deiviel Mnemonic(1999) (Nemotécnico). En él
se entrega a la audiencia un antifaz opaco de dorrtias colocarselo se les invita a pensar en
recuerdos del pasado. Posteriormente en sus padnesus abuelos, en los abuelos de sus
abuelos...para concluir que en una centuria aparetceh arbol genealogico de cada cual millones de
ancestros, muchos mas que los habitantes realef®sao que es por supuesto imposible e indica que
en ese pasado compartimos los antepasados y @o wiedo “ustedes son parientes de todas las
personas sentadas a su lado en este teatro. (a.atescion al pasado y el valor de nuestra reddlecc
de él, es parte de nuestro lenguaje diario, lautaxtle la cultura contemporanea, y un apriorismo
ideologico.” (Freshwater, 2001, p 213). Visto laeior, se podria afirmar que existen medios de
comunicacién que transportan los cambios y avaestgicos de generacién en generacion. El pasado
reciente del siglo XX, del que hemos recogido adguaportaciones al ludismo en la escena mas arriba,
(Ver en la revision del siglaxXX”), es observable en varios detalles de este espéxt@uisiera
interconectar este pasado reciente, esta herestdaita, con el producto de Complicité, establedee
algunos paralelismos.

Quiero remitirme ahora a lo dicho en capitulos rantes sobre la herencia corporal que deja el
siglo XX, y mas concretamente por el uso de la awigacion. En este espectaculo se halla todo
condensado. Resulta paradigmatico para un estetlipeho, del juego en sentido profundo y amplio
en la escena, la aportaciéon que podemos ver erc@sipaniia de sus maestros. EI humor de Philippe

Gaulier, su exigencia daacer actoral para llenar la escena, sus entrenamientos sobmpelso y su
104



discurso sobre lgantasia Iudica estan muy presentes. La gestualidad “emergenferoodificada”

de Lecoq, también, asi como sus estudios sobmmield de accion” o lastfansposicione$ (Lecoq,
2003, p 72). Todo esta muy reflejado en esta obrteatro. El cuerpo de Lilo Baur, haciendo de Lucie
nifia, es una perla del trabajo mé@scara Las mimesis de vacas, cerdos, gallinas, tiemevala por

el arado, sintetizan todo el trabajo de Lecoq @atificacion con la naturaleza y transposicion egee

de ésta. (Lecoq, 2003, p 69). El proceso de ugoocalren Complicité, pasa por la renovacion de la
presencia fisica en el siglo XX, sintetizado emsestro Lecoq y transpuesto por él, habilmentesal
poético del cuerpo en la escena.

La puesta en movimiento del propio cuerpo y losety para sustituir una escenografia
deliberadamente sobria y nitida parecen dialogar lacestética de despejar el espacio que habian
solicitado Appia i Craig, asi como de dotarlo deltifuncionalidad, sugerencia y refuerzo del perfil
corporal del actor. Ellos revalorizan las nuevasri@giones de la danza moderna, que aunque en un
contexto diferente mantienen un cierto dialogo ebrieatro durante todo el siglo, particularmente
hermanado en ciertas manifestaciones del happsgnimds adelante en el concepto explicito de la
danza teatro. Aunque el movimiento teatral contiexigencias diferentes a las del baile, las zoeas d
interseccion entre ambos en este siglo tambiénaomeales como reciprocamente influyenteer (

“la danza”).

Del rito en la escena hemos sefialado en estedrisapportaciones de Duncan, Grotowski o
de Artaud y ahora aqui las vemos reflejadas emakjmomentos, como en esa procesion kantoriana
del entierro, de la quea clase muertaambién seria un referente posible. A este regpicho
prestada una referencia que curiosamente he lesjopuds de escribir este paragrafo. Corresponde a
una critica de Sagarra, que sin querer presentaassiciacion de ideas: “(...) cuando terminé la
representaciéon, me quedé tan impresionado quehbia gaé hacer. Hacia tiempo que no me ocurria
algo semejante. Desde qud_ai clase muertade Kantor (...)” (Sagarra, 1995, p 1).

Incluso enStanislavski y M. Chejov, podemos hallar una huellé&ambién en cierto modo ya
gue ellos insisten en la importancia del cuerpo, pe sin desatender la pieza clave de la
interpretacion, idea que también completa la calidad del teagr@€dmplicité. “Stanislavski reconoce
la importancia de un buen condicionamiento fisiaeadnlo en la gimnasia sueca y la gimnasia ritmica
de Dalcroze (...), la danza (...) y la acrobacia (..s),@mo la técnica vocal. Pero todo ello no basta.
El papel de estos ejercicios ‘es auxiliar, preppeaa otros ejercicios mas importantes’. El
entrenamiento satanislaskiano tiene por objetigolver la dificultad primera del actor, que es de
orden psicoldgico (...)” (Melendres, 2006, p 606)e ddelendres toma de (Stanislavski, 2009, pp 61-
105).

Del mismo modo, en la entrevista que Maria Sheadsealiza al actor de Complicité Clive
Mendus, existe un bloque de preguntas titulado fiMiag the Physical and Psychological” (Casando lo
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Fisico y lo Psicoldgico), lo que deja ver cOmo @skate estanislaskiano o chejoviano, de princiggos
siglo sigue activo cien aflos mas tarde: “Estoyr@s@do en unir lo fisico y lo psicoldgico o intéled.

He realizado mucho de la parte fisica, y ahoratia parte esta llegando lentamente, particularmente
porque mis habilidades fisicas van desapareciefgltévtsova, 2006, p 267).

La aportacion al teatro de Meyerhold sobre sedide la convencion consciente’como
principio del teatro antinaturalista”, también kacentramos, como ya he dicho en el juego abundante
de convenciones del especticulo. Asi como la d&a deMeyerhold de “proponer desde el principio
el ‘punto de ironia’ de una situacion”. (Oliva & Mieal, 2008, p 340) El contenido ludico de este
fendmeno convencional, conecta de lleno con lostesae Huizinga dedicados al valor ludico de la
poesia y del arte. (Véen la semiologia teatral). Estas “vias transportadoras de la histosiai unos
de los aspectos que mas me han sorprendido aaeakta investigacion. Cémo el pasado se refleja
transformado, deformado o evolucionado de manestinatola en el presente.

Existe otra interseccion de la compafiia con Meydrhajue coincide ademas en su perfil
netamente ludico, y es el uso y defensa que haedainia y lo grotescoen su obral’he Noise of
Time (2004), al igual que lo hizo el ruso. Este esmrdtaque medita sobre la musica en vivo y la
performance fisica, trata de dramatizar la obra m€isico ruso Shostakovich, asi como sus
ambigiiedades politicas. No sOlo existe en la radlia que este musico, “amigo y colaborador
artistico de Meyerhold, tratd sin éxito de salvattlas purgas stalinistas del final de los afi@s ‘3
(Knapper, 2004, p 65) sino en la dimension estétyga que Shostakovich, fue un “compositor
fascinado con Gogol (...) cuya focalizacion de lotggoo no ha sido recogido como se merece”
(Knapper, 2004, p 66). Esta dimension es bien dadaogeor McBurney, debido al profundo trabajo
realizado con Lecoq y Gaulier, especialmente etelasones de “Bufones”. De hecho la respuesta que
da al asunto, muestra su dominio estético de esta pel arte a la que Meyerhold dedico fuerte
interés. Argumenta McBurney: “Uno tiene que enterdegrotesco como una respuesta extrema a
circunstancias extremas. ¢Qué es grotesco? Algesjaatinatural o repulsivamente deformado de su
forma original, de acuerdo con 8horter Oxford’ (Knapper, 2004, p 66). Efectivamente existe una
linea de continuidad que se puede trazar de Gaallies declaraciones de McBurney, recordando
ciertas palabras de Meyerhold al mismo tiempo,ayatan otra vez una proximidad con el concepto de
juego: “(Meyerhold) negandole a este término lavoca significacion de comico escribe: El arte del
grotesco se basa en la lucha entre contenido yafolEingrotesco no conoce soélo lo alto o sélo |l baj
sino que mezcla los contrastes creando conscientecantradicciones agudas (Barba & Savarese,
1990, p 166).

Existe otro legado, conectado a tedaismos, surrealismos o incluso happeninggie aporta
mucho material al teatro plastico y a Complicité fmoque particularmente poseen téatro visual.

Esa herencia se halla plasmada en la experimentaoid los objetos e incluso con el cuerpo como
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objeto. Explican muy bien los escritores l[demo ludens. El artista frente al jueda, herencia que
legan todas estas artes ligadas con la explotatstial de cuerpos y objetos: “La poesia visualode |
afos 80 recupera el espiritu divertido de los slistas, utilizando la imagen y el objeto cotidiano
como herramienta estética de composicion narrgtivaBrossa tiene la magica cualidad de dotar al
objeto de un nuevo significado cargado de posHulés narrativas.” (Urtasun et al.,, 2010, p 38).
Cuando vemos la polisemia de una mesa, de unosdslmode unas varas de maderaastres vidas

no podemos dejar de pensar en toda esta transnaidiética. No es casual que después de su estreno
en Broadway de la obra de Arthur MilleH My Sonsuno de los actoredohn Lithgow, afirme: “Para

mi, lo mas parecido a trabajar con Simon eran tages en la escuela de teatro al final de los @éps

los dias deLiving Theatrey de los mas audaces experimentos de Peter BEst&kbamos empujando
los limites del proscenio del teatro hacia atragehaquel momentdll My Sonsfue un proceso de
desnudarse, en que nos hizo desprendernos des h@pitos de los que habiamos llegado a depender.
Fue todo un reto, agotador, desquiciante y de emanie final. Y pensar que estabamos haciendo todo
esto para una gran reposicion en Broadway, jelllcada batalla! Me quedé pensando para mis
adentros, "Las cosas estan mejorando”. (Rocamoes,  89).

Pero las influencias mas cercanas que reciben s@mveés de sus maestrbecoq y Gaulier,
éste a su vez alumno del renovador de la comedtliaridgeCharles Dullin, y el primero alumno de
Jean Dasté, correa de transmision de los muchos @mimientos de Copeauespecialmente los de
renacimiento corporal, la mascara o el N6 japorasd, como la investigacion del concepto
reentrenamiento e improvisacion.

El siglo XX, transmite también mucho interés porcekerpo a través de la recuperacion
higienista de la educacidn fisica o de los entréeatms del juego deportivo. Esto como ya vimosdleg
a Lecoq y a sus alumnos, hasta convertirlos ercomgafia de carécter fisico, pese a trabajar seempr
con el texto. Por supuesto en el camino esa fidaxles releida, adaptada y modificada a travéda de
aplicacion escénica. Son habitualmente referensiady como compaiiia fisica o corporal: “Una de las
compafiias experimentales de teatro fisico, queralidda escena britanica (...) Que crece
narrativamente, abierta a la interpretacion; isggamente corpérea” (Freshwater, 2001, p 212).

Una red de conceptos en comunicacion que en estenio nos permite recorrer este trabajo
tanto de delante atras, como de detras haciatdelanque parece aportar una cierta confianza para
relatar como las innovaciones del siglo XX handerinfluencia en la recuperacién del ludismo en la
escena. Observamos ademas que efectivamente ebto reanifestado tanto en el proceso creador
como en la propia realizacion frente a publicoedglectaculo.

En el inicio del siglo XXI el juego, en el sentidwas profundo de la palabra, es un concepto

reconocible en la escena y artistas como LecogligsauComplicité han concretado la propuesta. Ese
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juego se ha convertido en el nutriente principallaleescena, al menos en los espectaculos mas

deseados y parece manifestarse con formas y ptapuasy diversas.

4.2. TEMAS PENDIENTES Y NUEVAS PREGUNTAS

Esta investigacion ha ido llevandome poco a poatescubrir los puntos en comun y las
diferencias entre Lecoq y Gaulier, particularmenteen materia de uso del juego y del movimiento
aungue tengo no obstante la sensacion de quesest® a&sta lejos de su resolucién mas argumentada,
contrastada y documentada.

También queda pendiente este escepticismo ultirr@goja Simon Rodriguez sobre la posible
no relacion juego-movimiento.

Por otra parte la escasez de documentaciéon solleGae hace preguntarme cdmo ha sido su
evolucion a lo largo de los afios en estos asyntdsno lo ha plasmado, 0 quién de sus testimonios o
colaboradores lo podrian argumentar mas y madatidatente.

Pero sobre todo, una duda que me queda es la de getdllarcomo, cuando, donde, cuanto,
todo este discurso de lo ladico, esta siendo asumigor la puesta en escena contemporanea y la
teoria teatral contemporanea, asi como, en qué med y nuevamente de qué manera, han
influido Lecoq y Gaulier en ello.

Tal vez una tesis podria ser el contexto académiule profundizar en estas inquietudes
pendientes.
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6. ANEXOS

6.1. ENTREVISTAS EXALUMNOS

Esta ultima herramienta me ofrece vivencias petesrdirectas de contenidos no publicados.
He seleccionado dos personas que pudieran reusir mismas la parte pedagdgica y la creativa. Son
realizadas teniendo en cuenta que los participdmgan seguido toda la formacion de la escuela
seleccionada y buscando que se dediguen al teadivo aea en pedagogia direccion o actuacion.

El guidn de entrevista ha sido disefiado con pregustparadas en tres bloques: el del a
experiencia personal, un segundo sobre las apiwasiprofesionales de lo aprendido, y el ultimo con

preguntas relativas al debate estético que propaxie pedagogo.
6.1.1.ENTREVISTA 1: MARIA CODINACH

Exalumna de Lecoq, profesora de teatro en el instdel Teatro de Barcelona y actriz.
Realizada eP5-7-2011.
Transcribo la entrevista en catalan, lengua oragmocumento.

P: Quines referéncies tenies abans d’anar a I'est®laecoq sobre I'escola?

R: Tot surt de la meva inquietud pel teatre, nUmerBargue puc compartir molt al principi del que
seria la meva carrera com a estudiant, des deleprours vaig poder compartir la vida també
professional, i em va agradar molt una cosa queandir a I'assaig la Ivette Vigueta. Jo soc de Vic
vaig tenir experiencia a la Gabia teatre de Viadtiuna epoca. La Ivette Vigueta havia fet unsasurs
a Lecoq. Ella és francesa catalana de Perpinyaa \@uPlana de Vic i ens va dirigir I'obta ciutat
dels santsA mi em va donar un paper de nena i em va agmnaddtrel que em va dir per afrontar el
meu personatge. Sobre els galls, les gallinesgallimer. | em vaig quedar uns quants dies mirét e
animals a les gabies el dia de mercat. La mevalifad$ de pages. Em va agradar molt aquestes
referencies, em va alliberar de tota la tensiéaqugpodia imaginar que era el mon artistic. | vesspa
els anys que jo estava a I'lnstitut del Teatrevdig estudiar al centre d’Osona. | vaig acabarig va
pensar que no havia aprés res del que volia. Ewi,csinque tenia molt clar que havia tingut una
experiéncia professional previa amb la Gabia, amlvétte, que m’havia tocat molt endins, que
m’havia arribat al cor, que m’havia alliberat. Etiéhavia donat pautes de joc.

P: Ella havia fet Lecoq?

R: Ella havia fet uns cursos nocturns amb el Lecog,eta anys 70. | un dia viatjant en tren cap a Vic
varem estar parlant i vaig apuntar el nom de Lebesgola. Jo vaig acabar el 84 I'Institut del Teat

el 85 vaig anar a I'escola de Lecog. Vaig veuresgméacions de comeédia i bufons, crec que era el
segon semestre, i el proper any ja hi entrava.el/8 ser una cosa molt precipitada.

P: | et recordes més de les acotacions que us fératie Vigueta amb aixo de les gallines?
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R: La Ivette és la senyora oficial de Joan Anguera.t&fdr una eépoca que convidaven als seus
directors amics, que jo vaig treballar amb ells taht en tant la Ivette feia direccions quan djava,
pergue la Ivette viatja molt, sobretot a Italiammhel mén aquest de la mascara i 'animal em vdaaga
molt. Després vam treballar també molt la sensaeino ser personatge, de ser ombra, se ser belra. P
tipus de personatge que feiem nosaltres que eries nwlt xafarderes de la Plana de Vic. L'obra
estava molt inspirada en el Vic d'inicis de sedleeballavem molt amb fenomens atmosferics i
animals per passar-lo després a I'escena.

P: Satisfacia lo que encontraste tus expectativaa esduela?

R: Si. Els primers mesos van ser de molta euforias@lo actriu agricola. Va ser una constant
d’espavilar-me a la meva vida diaria.

P: Com vas viure I'escola?

R: Ho vaig viure amb molta espontaneitat. Venia d’aisle sol i aixo es veia. Jo li deia “Jaques” i li
havia fet dos petons. Jo trencava la jerarquiao ha feia per interessos. Trobava un teatre molt
diferent.

P: Qué era tan diferent?

R: Perque hi havia un treball fisic molt diferent.drgué em feia pensar a la meva vida. Jo estava
encantada amb els nordics, per la tranquil- litahid també una noia d’Africa. Eren moltes sorpreses

P: La informaci6 teatral també era tan nova?

R: Si. Jo era de les del principi de Lecoq. Ja hidnaagut alguns abans, perd eren molt pocs. Hi ha
hagut un apropament cap Lecoq a I'Institut del feeat

P: Que t'aportava el primer trimestre i la resta dehpr curs?

R: El primer trimestre entres en una escola i una naate fer. AQui se’'m demanaven coses diferents.
Aqui se’'m demanava molta més reflexié i fer selagreines de la setmana. No eren exercicis, siad qu
eren mes amplies. Et feien discutir en una llerqueano era la teva. Veies el que no funcionavdsn e
altres. No podies copiar dels altres, perque hisheada setmana elements nous. El segon semestre,
despreés de descobrir aixo, jo vaig passar moltmeid, amb una mica de depressio i tot. Comencavem
les transposicions artistiques. Pero les relacemem més dificils. Hi havia moltes diferéncies, i
competitivitat. Trobava a faltar la Plana de Vieid-fred, vaig canviar de feina. Era molt dur. Has
segona meitat del semestre que vam comencar dldretza mascara larvaria. El factor exterior
m’afectava molt.

P: En dos paraules el primer trimestre com el deds?

R: Joc i essencia i també la mirada a I'entornntden com a font d’impulsos, ingressos creatius.
Treballavem la identificacio, la mascara.

P: I la resta, com els definiries?
R: Era molt més l'aplicacié d’aquesta estilitzaciépaldat en les altres arts de I'estilitzacié. Qusig

I'estilitzacio en les altres arts quin impuls ettpa en el moviment i en la creativitat esceniatedpres
era I'inicio del personatge, jo aqui ja vaig conmaarg respirar. Mascara larvaria, la situacio quetid i
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la transposicio d’aquesta situacié des de la maszales de d’altres convencions teatrals. Per yant,
tornar el joc, la humanitat i també va arribartdayavera. T'ho dic en serio.

P: Estas dient moltes vegades la paraula joc. Supss@sg molt important a I'escola.

R: Es important. Jo vaig descobrir el joc amb el Led®ero en el fons del fons, les paraules “play” i
“joc” estan molt relacionades amb el teatre. Jambavia descobert.

P: T'ha ajudat el fet de descobrir aixo en 'ambittel
R: Es una entrada a la improvisacio, a la creaci$ tiréentrenament constant, per tant esta a la base.
P: Passem al segon any. Quines son les novetatsgibe sars?

R: El primer any és el que m’agrada més a I'hora deeldagogia. El segon any és el que m’agrada
més des de propostes més creatives... dramatUEgesn any de gran mestria per part del senyor
Lecoq. Perqué d’estils, tots els estils... fa ussépcia tan gran, d’'una gran objectivitat, ho parta
I'esséncia de la tragedia, de la comedia, i desgprésho comparteix amb textos. Jo crec que aixieés
gran mestre. La seva visio i la seva transposiogdrribar als textos.

P: Quatre paraules tematiques pel segon any. Quésagiaégon any?

R: Es 'any de I'escriptura. De tancar tots els pesggée tenies el primer any. Vas plasmar el joc en
els generes. Aplicacio del joc als estils. Tambkaéy de I'actor, no tant del col-lectiu.

P: Dificultats especials?

R: Jo vaig notar molt més la competencia dels compadtigsbons treballs del curs es converteixen en
soirée No deixar de tenir I'energia suficient per tal sk molt resolutiu per aplicar els continguts de
les assignatures técniques. Jo crec que aqui mminameés |I'espontaneitat sind el coneixement teatra
gue tens. Com més bagatge teatral tenen els addsractrius més capacitat tenen. Si no coneleies
eines, podies arribar a caure en un psicofisiqqi®eno coneixies aquests camins que s’obrien. Molt
sovint no s’havia acompanyat aquest treball deateaftexid. Potser podria dir analisi teoric, pamhi
havia una analisi teorica des de I'escena, potskavia des de la literatura. Perd aqui, hi havadt m
més des de I'escena. Les linees en que es moagkdta, el melodrama... Fins i tot I'espai, el @m
per trobar I’'emocio de I'actor.

P: Son els mateixos els tipus de dificultats delsaosos?

R: No. Els de primer els portes més a la motxilla. &@s del tipus de la generositat, I'habilitat
d’utilitzar I'espai, transformacions d’espai. Dela@o. | les de segon és d'entrar en registres. |
d'utilitzar el maxim de mobilitat. Es I'aplicaciéedtot el primer. Jo estic en total adoraci6 amb el
maestroi I'escola encara.

P: Hi havia més atmosferes que la competitivitat ascda o realment aquesta atmosfera de
competitivitat marcava molt?

R: No sé si forma part de I'enginy pedagogic de I'ésda competitivitat. No ho sé. Jo no he fet el
tercer any a I'escola. Hi ha un moment que de E%em de ser 35. Aquest caramel tu vols continuar-
lo

P: Quines més atmosferes apareixen?
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R: Em fa gracia, perqué hi havia gent que era impbganmoments. Per exemple, jo era important a
comedia. Va ser un moment molt important. Hi hagéies en qué tu et fas important, hi ha altres
epogues que et quedes molt mésa®. Vale? Quan fem I'epoca tragédia, primer fem uocep les
tribunes. Fem els herois que ha tingut el nostfe, pale? Abans d’arribar a I'heroi de la tragédia.
vaig fer la Federica Montseny. Els tres bascoshjumvia a la meva classes i els tres catalareg. v
aconseguir jo fer la Federica Montseny. Cosa egrgierqué esperaven Lorca... Perd no esperaven
anarquista, que anava a les fabriques a aturaotiugcio, per fer entendre que les dones havien de
tenir els mateixos drets. Cosa que tots els pai&ahcs ja ho tenien superadissim, perd nosaltiés..

va ser apreciat per M. Lecoqg, no li interessavar&ot perqué tenia I’Alex Angulo a la meva classe,
que és un actoras. Perd ho vam tirar endavant.VEotarticipar com a obrers. Es com si m’hagués
inventat una heroina de segon ordre. Lecoq, de2aagqub els alumnes havia aprés d’Espanya que hi
havia més problemes que la guerra civil. Jo enrsjfel meu personatge no va interessar. Vaig
treballar amb els nordics. Pero hi havia eépoques egtaves molt més mirant a la teva terra, el
Mediterrani...

P: Té alguna cosa de molt ludic tot aixo, no?

R: Erem 37 i podiem fer moltes coses. El primer trimegs/am treballar sobre una multinacional, la

Pirelli, els pneumatics. Hi havia una vietnamit&ixo era molt important, perque determinava molt la
dramatudrgia en aquella época. Era el 86. Jo lagramegada que vaig tenir un alumne bereber, vaig
pensar “Qué bien! Quantes coses diferents podre fer

P: Quines grans coses t’ha deixat per tu I'escolaat®my? Conceptes, idees...?

R: Jo li agraeixo, u, fer-me veure el teatre des elscEna, des de I'escena nua. Fer-me veure el teatre
des de I'escena despullada de tot. Es de lo méxmag hi ha. Fer-me adonar de l'art del teatrdade
seva vinculacio a la vida, a la ciéncia, i a ttd gue es mou i que no es mou. A tot allo que énan
inanimat. El teatre com un diposit en el qual ttseges coses de la vida per tornar-les a vidarerafo
d’art. | m’ha donat una altra cosa que és segucetat a persona. Seguretat per ser com séc i per la
importancia que te la relacié6 amb tot el que t'dtayqer ser-hi curids, positiu, i donar-li unaigi
artistica. Una altra cosa que m’ha donat I'escelar@a necessitat de transmetre als altres aixgodwe
viscut i des de I'any 90 tinc mascares. Vaig ferHelp en una escola de mestres i vaig comencar a
transmetre coses que a mi m’havien semblat molttsgienportants... Hi havia un gran tanel en qué jo
hi veia grans possibilitats d’entrar-hi. Mascarestres, larvaries... Es una possibilitat d’obrir altres

allo que t’ha semblat molt teva.

P: T’ha aportat un contrast sobre les teves habifitaten un casting personal?

R: A mi m’ha donat tot una llavor que no la he cavdgds.a dir, hi ha camps en que encara estic
treballant. Tinc la sensacié que hi ha camps gearamo he tocat o que he tocat poc, per exemple la
mascara pallasso. Comencgo amb petites dosis. Cammetauro. Comences amb petites coses. Jo era
molt jove en el teatre i en tot. Ens deien queagl de cinc anys comencariem a entendre I'escola i
encara estic en el procés.

P: Que destacaries del programa, de les assignatusi8 e

R: Jo s6c una entusiasta de la tecnica d’analisi deimrent des de I'acci6 fins a la creacié dramatica
dins un estil. Jo crec molt en la base de técngtarsbviment. Com a transposicié. Ho entenc com a
técnica, per improvisar, per joc, per utilitzarder passar la identificacio amb la gallina a peatge.

Jo parlo més de I'analisi molt més des de I'estlii6. De com es fa per canviar en accié. | ésdena

les parts que jo crec que menys estem transmdistit.quedant més arraconada. Es una part que a
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vegades no recull allo que era lecoquia a I'esdeldBerti. Tot i que jo li faig molta confianca. ana

la contra forma part del meu estudi. Es una papbitant aquesta i tot aixd aplicat a I'escena. dixd

per mi és molt important. No sento a parlar d'atugsrt de Lecoq. S’esta destil-lant, i no sé si es
podra recuperar.

P: Algun tema més?

R: Per mi el recorregut de les mascares €s un recoricegl de la formacié de I'actor. Hi ha parts com
els clowns, els bufons, que es treballen molt bégpat de Gaulier. Perd no és parla de la base de
Lecoq.

P: Qué aporta al combinacion de cooperacion y coniygdad que se da en la escuela?

R: Hi ha una cosa que és molt maca que la deia J.gLgoan es quedava algun penjat, sense
companys per treballar: “no és que ningu vulgubdhar amb tu, és que no has trobat amb qui vols
treballar”. A mi m’ha passat aixo a I'ambit professl. Fins i tot he arribat a avergonyir-me deesos
gue he fet perqué no m’han aportat res. Busquestartiment trobar aquell punt del laboratori, que és
per un costat cooperaciO més que competitivitatestc més del costat de la cooperacio que de la
competitivitat. Es que les coses que han de sepreeseran. Les coses que han de tenir només un dia
d’aplaudiment no em donen prou com el que et poadana sala d’assaig. A I'escola jo crec que es
generen dos tipus d’actors quan estas alli estudihmue si no esta a I'escena rebenta, Toni Alba.
gue quan esta a I'escena rebenta I'espectador.r&eampre expectativa en el seu entorn. Hi ha gent
gue quan surt esta al cim de I'escenari. En cdniia gent que quan surt esta al costat d’'un aire.
Lecog a cadascu li fa una frase que determinavadediot. També en el terreny professional aquesta
combinacio entre cooperacio i competitivitat ethrégint i digerint.

P: Quina aplicacio has donat a tot aix0 a la teva piddéessional? com has fet servir tot aixo?

R: T’he contestat una mica quan t’he dit que els @@yyaig comprar unes mascares. en un primer
moment, sortir de I'escola et dona una necessédied un autocurs setmanal, perdo no saps de quin
tema. Per tant, quan trobes el tema, necessitamfautocurs. Fer teatre per tu és fer una autocurs
Aqui és quan pifies. | les primeres critiques dmdeians inexperimentats (ens mirem el melic...).
Potser ara és diferent. Vaig barallar-me amb 4 ngois van estudiar a Belgica. M’interessen els
processos. On més m’ha servit Lecoq €s quan emingdigr un dia donant classes de mascara neutre
en un aula sense mascara. Com a cosa essenai@meue volia aprendre teatre. Aixo era un juny de
'any 90 i a l'octubre jo anava a comprar mascaM$io havia passat molt bé a l'aula. M’havia
generat una molt bona sensacié i m’havia donaticirper trobar més hores per fer aixo. Jo vaigdrob
aixo en un aula. Aqui va comencar la compra denmatéaixi vaig anar podent dir que n’he fet dée t
aix0. He anat fent créixer una linia de formacio gors, on jo condueixo I'impuls a partir del gae

he apres amb Lecoq. Ho he pogut fer amb moltamefitdiferent. Ara estic pensant en projectes amb
gent de la tercera edat. Jo hi he treballat an@tidae Heggen i els objectes. Jo em vaig enfaddt mo
amb la Heggen, perqué no li pot dir neutre a aquestscara. Aixo0 em va enfadar molt, perque aixo
traia el bagatge del meu mestre. Estic dissenyawvarks in progresper acabar en una produccid.
Va molt bé també les hores passades amb els alumnes

P: Els ex-alumnes de Lecoq li treuen profit?
R: Hi ha el que continua treballant. Hi ha gent queaplbica a la terapia. Hi ha gent que ho aplica a
I'escenari, al cinema. A tot el moén. L'actor delsBurs del rei, el Sergi Lopez. Ni que sigui explica

contes, fent pedagogia, dissenyadors de vestiteepe, molts directors, gent que escriu... Hgbat
que ho abandona temporalment pero hi torna, nsmue en I'ambit culinari.
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P: Qué aporta I'escola als actors?

R: Que no ho saps? (Ja, ja) Unes eines en les qualstempot encomanar-se o refugiar-se. Aixo seria
basic en un treball de mim, de treball corporal...

P: I qué tenen d’especial les seves eines?

R: A nivell general és aix0. El que tenen de particul@ampoc podem dir metodologia, perque es
tracta d’'una proposta en constant evolucio. De degdéa metodologia tanca. Llavors quan nosaltres la
vam viure fa trenta anys, tenies una sequencigstils del teatre que després han anat evoludionan
Es més flexible, o atén més al que s’esta vivimmGa refugi, recull d’eines per l'actor, I'escola e
diferencia dels altres i pot coincidir amb elsedten algunes coses. La finalitat és que hi hagetitat
escénica de l'actor davant d'una proposta de jory ans condicionants teatrals i sota un estil. Pero
potser I'obertura que li dona Lecoq, 'interes pea formacio de I'actor en el segle XX és que kigie
esta molt més en el que pot crear I'actor que rogmel que pot interpretar I'actor. Jo crec que
aquestes dues paraules fan canvis evidents. Noedeken l'actor en un interpret, sind que el
converteixen en un creador, en un comic en alglegteealla pensant al teatre en general, d’entrada,
no per a una literatura dramatica, no per a uhasititipus de direccid, no per a unes convencians,
tipus d’espectador... sind que posa l'actor en aoseaig de projectes i idees que fan que les seves
creacions després es materialitzin en una cosaetan®ero que no tanca les portes d’entrada. No vo
que el seu métode sigui perqué tots arribin a cldwsnclar, alguns arribaran a clown, alguns pontara
la mascara. Es un ventall ampli per conéixer atéeg&s un primer avis, un primer impuls perqué tu
puguis desenvolupar-te com actor.

P: Llavors, converteix I'actor en creador?

R: Si. Tothom s’enfada molt quan dius que Lecoq fofawor creador. Hi ha capitols extensos sobre
I'actor creador per exemple en el sistema Starsglau_lavors sempre et diuen per qué consideres que
tens una veritat en 'actor creador, és perquénésaltra via. L’actor surt des de la creacid. Dedad
primera essencia, des del primer fantasma que iagaescena ja estas en creacio i reflexiones sobre
aguesta creacio, com a dramaturgia, com a feateatr

P: | als directors?

R: L'escola és de teatre i actors en moviment. El mewvit et pot portar a estar un costat de l'altra, o
dissenyar llums. Et portar a 'essencia de I'esaeeéa portar a 'esséncia d’estar fora de I'esqegraa
que passin coses a l'escena. No esta pensat n@mésrpactors. Es el joc teatral i tu posa’t emirzdg
de les peces d’aquest joc on et sentis més comoda.

P: Com va arribar ell a aquesta fonamentacio? Quéplisa?

R: Jo penso que el fet que ell posi una mirada al m@una mirada al mén, i a les relacions humanes
i t& una oportunitat de fer bellugar aquesta sewrada, aquestes persones humanes... i llegir-les i
entendre-les i somiar. O que li despertin en elb@ons. Aixo fa que veure moure a la gent, veure
moure una fulla per ell és veure moure una vida ¢dnverteix en vida teatral. | parteix de veure
moure, parteix de veure moure fulles. Per aix¢elndna a I'alumne que sigui capac d’interpretar la
fulla d’'un arbre des que és una gema fins que ediarbre. Tot aixo li recorda la vida de les paes
Després hi ha una mirada transposant amb cosgsodeen llegir com a relacions humanes.

P: Es molt metaforic Lecog, no?
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R: Pero és un metaforic que és molt tangible. Siltenasié de veure un glaciar, una papallona i tenir
una televisio, la 33 o la 2, que passa reportadgedlational Geographic i veus balenes que surgen d
I'aigua que semblen impulsos per I'escena que ¢aras més tard. | comences a llegir la vida de la
natura d’'una manera diferent, com dins de creadeatsals.

P: També hi ha un simbol?

R: Hi ha una metafora i també hi ha un moment queahir simbol. Per una altra banda, hi ha una
linia Coupeauniana, veu molt la necessitat dedlaelr cos de I'actor. Posar-lo a punt, perqué gaisi
“literature en costunieal teatre; aixo vol dir que no funciona que nomaéaun text dramatic pero amb
els vestits, no hi ha la vida d’'un actor, no hidaida d’'un personatge... Era nefast quan deia. &k

et deia aixo0, t'estava tallant el cap. Jo pensopgrellaurar el cos de I'actor i convertir-te emysie
d’aquest tipus Sara Bernat, el que ell et demaaewgue tu, apart que et fixessis en la vida u@sgis

un codi lliure d’absorbir amb el teu cos qualitdésmoviment que després tu poguessis transposar en
emocions per expressar-te. Llavors ell crea eldeobactor també, que encara esta disponible, que h
de tenir capacitat de transmetre en diferentssdstilun ampli ventall d’emocions. | com que elhie

del camp dels esports tenia una fixaci6 amb l'impmel corredor, que volia dir nedar, que volia dir
estar en equilibri, estar en suspens, tot aixoepets un lloc on agafar-se i és on trobava, ongod
exercitar un codi... en aquest tipus de mim, queraaun mim d’imitacié, allo de voler fer la reatide

la realitat, sin0 que era un mim que exercia derégeicia per I'actor, pero respectant un marc de
referéncia, pero després anul-lava aquesta refaréren aquesta referéncia és on ell volia seatitre
trobant aquell cos en minima tensio pero en maxanaid, donant qualitats corporals per coneixer
també canvis de pes, com la respiracié, que s'@ah un impuls de moviment. Tot aixd ho va anar
treballant sempre amb un vessant d’oficis d’acsérar, picar, cavar, tallar... Eren oficis que li
donaven linies d’acci6 del cos de I'actor a I'espde projeccio del gest. Com aix0 es manteniaren
centre, com es trencava la verticalitat, com treesdambé aquell cos en dos direccions per entrar e
I'espai. Per una banda hi havia aquest tipus dexiéf i per una altre era els moviments que padiel
mim que s’inspiraven en els esports...

P: Tot amb una gran implicacié cultural

R: | després altres, com distribuies el pes, el geyallis, projeccidé amb la mirada, i els altres tres
moviments, té una plantilla de vint moviments. &8ss tres primers moviments, no son ni dels dfiicis
dels sports: I'ondulacié, la inversa. Que és I'obaeid de qualsevol forma de vida que exigeix agues
ondulacio, des dels peus...

P: | una altra metafora que fa molt és la dels dogyesE com expliques tu els dos viatges? Per que es
fa aquesta metafora tan forta?

R: Aix0 més que la definicio de I'escola és el titakedi va posar al DVD i en Berty Tobies en els seus
workshopsd’estiu. No sabria ara gens, com m’ha sorpresieHin viatge. Sempre estem en viatge. Hi
ha el viatge de la mascara neutre, a través delwestils.

P: Feiaservirla paraula viatge com a imatge?

R: Si, sempre. Per qud.é deux voyagé® M’ho haig d’estudiar. Em pots suspendre aquipuat
passar el teléfon d’'un amic meu.

P: Fa hincapiéal ritual també o no és una cosa que li preocati ¢com al Grotovsky o la Isadora
Duncan, per exemple?... la litirgia, aguesta casagacra del teatre...
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R: No passa de tot, perd no hi posa el focus. Si gha bn alguns moments reflexions sobre aixo. A
I'escola no saps mai on vol arribar ell. Depenalgualitat d’alumnes que tingui, depén de la r@ligi
ara té també molta gent oriental, fins i tot unafggsora coreana. Jo penso que a la seva vidigia re
€S una cosa que practica, em sembla.

P: Em referia més a aquesta cosa ritualista del tedaenascara semi-sacra...

R: No fahincapié Es una cosa que ell pot deixar anar en algun moguan es treballa per exemple el
cor de la tragedia, o d’aquella necessitat de cabtély que donaven la possibilitat de fer créixérer
exemple quan es treballaven els bufons. En algumeng els bufons del misteri sobretot... si que fa
referencia al que poden ser tots els rituals guent& veure amb Dante i tota la part aquesta nigs de
dimonis i aguesta representacio que é€s tenia.0. €@n a anécdota, i perque XXXXX li ha dit “he
muntat uns dimonis” que no pas ell que tingui gategarlar-ne com si diguem. Es més com una
conversa que ell ha tingut.

P: Doncs molt be Maria. Moltes gracies.

6.1.2.ENTREVISTA 2: ANTONIO SIMON RODRIGUEZ

Exalumno de Gaulier, profesor de teatro en eltinstidel Teatro de Barcelona y director de
teatro.
Realizada eP5-7-2011.

Transcribo la entrevista en castellano, lenguaeorgel documento.

P: Tiene tres bloques la entrevista. A nivel persopebmo aterrizas en la escuela de Philippe Gaulier?

R: Si, mi idea era ir a Lecog cuando acabé los estudiio primer impulso fue ir a Lecoq. Lo que
ocurrié es que por circunstancias personales ne pedar a tiempo. Una vez en Paris fue la propia
mujer de Lecoq quien me aconsejo que fuese a Leralla escuela de Gaulier. Yo también habia
investigado sobre otras opciones en Paris. Fuiuligb&n principio para tres meses. Me encantd y me
quedé. Ya no se me paso por la cabeza presentdretoq.

P: ¢ De qué afo hablamos mas o menos?
R: Uf... Yo creo que... Yo estuve en Paris desde el afgb349

P: ¢Y qué te lleva a buscarlo? Aunque fuera la inenai a Lecog en un principio, ¢cual era la
motivacion de buscar esa linea?

R: Yo estaba insatisfecho, no con la formacion quibrele mimo y pantomima, sino que creo que era
una formacidon muy circunscrita a unos registroe®ys momentos y necesitaba ampliar. Y como que
en aquel momento tampoco me interesaba la formadésica, digamos de un actor de texto entre
comillas, pues la via Gaulier me parecio un puntermedio muy interesante.

P: Satisfacia plenamente la escuela tus expectatiageno ya me la has contestado, porque si no, me
imagino que no te hubieras quedado tanto tiempo.
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R: De hecho, estuve unos meses, luego estuve el entsm como alumno y al siguiente afio estuve
comostagierpedagogico... Sabes que tenia esta figura. Me paséres afios con Gaulier. Tengo que
decir que en aquel momento el dio era Gaulier —idAORagneux, que era perfecto; es decir, la
yuxtaposicion entre los dos era una maravilla.

P: ¢ Qué aportaba la Mdnica Pagneux en ese momento?

R: Bueno, Mdnica aportaba una sabiduria sobre el oudgb actor, trabajo fisico. Una relacion
impresionante. Era como las dos caras de una molmtdiaso se contradecian violentamente a veces,
porque Gaulier, evidentemente, tenia un punto g vnuy diferente al de Mdnica, ¢no? Pero, esto
precisamente lo hacia muy enriquecedor.

P: ¢ De donde venia Moénica Pagneux?

R: Monica, creo recordar que sus inicios son dentrtad#anza contemporanea, con Mary Wigman.
Luego estuvo con Decroux... estuvo muchos afios cerubex... Estuvo en Japon. Modnica es una de
las fundadoras, no sé si de las fundadoras, pénwoesn los origenes de Peter Brooke en Paris. Es
decir, toda la preparacion corporal de los actdee®eter Brooke en Paris estuvo a cargo de Monica
durante varios afios... la va a dirigir ella.

P: El aflo segundo es el que realizas de forma regutarso entero
R: Como alumno, si. Como actor, digamos.
P: ¢ Qué destacas como positivo de ese afio?

R: Muchas cosas. Claro, el descubrimiento que hadgsealg y del placer de jugar, de actuar, como
lo plantea Philippe, es impresionante. Me acuerdehwo... Claro es que Phillipe tiene como dos
partes. Una lo que seria su estética teatral @dagwogia teatral, muy cercana a la de Lecog. Deohec
yo creo que es la pedagogia de Lecoq desde lanadidanl de Gaulier y centrado mas en el teatro de
texto. Y luego, la otra es la personalidad de pdia medio camino entre chaman, antigurd y una
persona con un ojo impresionante para detectas tloddbloqueos del actor. Nuevamente, creo que eso
es lo mejor de Philippe, que tiene una mirada isiprante.

P: De todos los temas que trata Philippe Gaulier, I;esigel que mas simpatia te crea a ti en ese
momento?

R: Hombre, en ese momento, la linea de bufones. Eslgesque tiene muy asumido. Me gusto
también el trabajo sobre el melodrama. Este traiadmpacto.

P: ¢ Me puedes decir alguna dificultad por la que &sas en ese momento?

R: La frustracion que tuve el primer dia cuando me gijti vienes del mundo del mimo? tienes una
rigidez en las piernas que con un poco de suadaremos un afio en sacartela”. Esto es una de las
primeras cosas que me dijo Monica el segundo didade. Y realmente era asi... y fue impresionante
el trabajo con ella. Y me acuerdo mucho una imgamion en el trabajo de mascaras. Con un francés,
una improvisacion que paso6 ese milagro que en rta eaperiencia de actor... Fue una improvisacion
que durd creo recordar que una hora y veinte msnyiero yo tenia la sensacion que habia durado
quince porgue nos metimos en una mascara impreg@rizue un trabajo entre mascara y clown, para
entendernos. Yo solo sentia los compafieros commwsean de risa. Incluso Gaulier estaba tirado en el
suelo y fue esta especie de trampolin que te ma&podrias estar horas y horas y no salir nunca de
ahi. Todavia me acuerdo aunque han pasado yaaiashafios
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P: ¢ Qué crees gque es eso, porque tiene que ver aigel t@ance, bajandole un poco el tono, pero si
que “te vas” cuando eso te pasa como actor, no?

R: Totalmente. El sentido de la realidad cambia, perpamos conscientes que estdbamos en clase y
tal... Pero la sensacion era, pero de qué cojonestéeriendo tanto esta gente, ¢no? Pero al mismo
tiempo no podiamos parar, no de hacer reir, pongnea nos habiamos planteado hacer reir. Pero el
placer era impresionante.

P: Tiene una vinculacion clara con la idea de juegoé|thabla tanto, ¢ no?
R: Totalmente.
P: ¢ Crees que el juego esta vinculado al movimientg@ma manera?

R: No necesariamente. Yo creo que es una actituchatgrque se puede plasmar en el movimiento
evidentemente, en la voz... 0 en cualquier estildedéro. Yo creo que es una actitud que se ha de
trabajar. No depende sélo de la voluntad. Hay amajar ese musculo imaginario.

P: ¢ Que es el de jugar?

R: Si. Igual que el de la imaginacion que es un masdalactitud de juego es otro masculo que se ha
de trabajar... y estimular.

P: Mucho de su trabajo es eso, ¢no? Incluso muchsssdejercicios son para eso.

R: Pienso yo que siempre pretendié potenciar que laggeé pasaba en una escena era lo que pasaba
entre los actores, no entre los personajes. Erdpasto para mi fue una revelacién. De hecho,queo
si me hice luego director de teatro es porque &orga interesa es esto.

P: Explicamelo mas, porque yo creo que es muy imp@tamuy de Gaulier, también.

R: Si, si. Un texto es fundamental para la situacios,personajes. Pero si eso no moviliza una
dindmica entre los actores, entre la humanidadsiadtores, el teatro se queda en una dimension mas
plana. Una dimensién muy intelectual, muy mentak qo te lleva a otro sitio, no logra generar un
espacio magico, es el espacio del juego que sspivaia hacia el publico.

P: Curiosamente, es muy dificil llevar a los actoresa espacio, ¢no? Pese a que es tedricamente muy
recurrido que se juega, pero muchas veces la agladid que se resiste mucho a jugar, no en el mundo
de los actores.

R: Cuando hablo del juego tampoco me estoy refirieadbvertirse o a algo ludico. No. Me estoy
refiiendo a una cosa mas profunda que cuando@eeptra, visto desde fuera la sensacién es de una
gran ligereza, un gran placer... de algo que te atadyh, como espectador, y que te esta nutriendo de
energia... no sé... de alma. Y también esta nutriedds actores, y es la sensacion como que todo es
facil y ligero. Se entiende mucho mejor el textogs mas la situacion. El texto, bueno... Esto as a |
que me refiero.

P: ¢ Qué crees que aportaba al teatro Gaulier?
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R: Bueno yo creo que Gaulier es un gran pedagogo.@&eme interesd €l como pedagogo, como
agitador teatral. Como creador, la verdad es guogotejue confesarte que el espectaculo que vi.
Dirigido por él me decepcion6 mucho. En cambio, epwérlo actuando con Pierre Vilan en un

espectaculo de mimo que se titulaba “Los platostrg impresionante. EI como clown bufén es

impresionante. Impresionante.

P: Y la escuela, todo lo que lleva hecho, ¢crees gtée teanscendiendo realmente? ¢Llega a la
comunidad teatral?

R: Yo ahora estoy muy desconectado de él. En la épedmales de los 80-90 yo creo que si, tuvo
influencia. De hecho, hay muchos actores y direstale aqui que hemos pasado por sus manos, la
Emma Watson, una gran actriz... evidentemente, atotede la Complicité,... nace de Gaulier
absolutamente... en Alemania... En estos momentos locstbria decir.

P: Pero no se oye, 0 no se lee tan a menudo sobreeGeaio sobre Lecoq, ¢,no?

R: Bueno, es légico. Lecoq es el pionero en una déteda manera de entender el teatro. Su escuela
es mucho mas estructurada. Gaulier es un ndmada, Pandres, Paris... Es otra tesitura de artista y
de persona.

P: Cuando antes me has dicho lo del juego y que quéetnirlo como algo mas profundo, ¢donde lo
enmarcas ese juego que supera al juguete o aparmdntentar acotarlo?

R: ¢ Pero a nivel actoral?
P: Para definirlo. No sé si me puedes decir algo mas.

R: Es mas facil definirlo por sus consecuencias. Esocel inconsciente. Es muy dificil. Lo puedes
entender a través de sus manifestaciones. Yo aredigne algo que ver con el inconsciente. Es un
punto donde cada actor se nutre de algo que nodeadbénde le sale, y al otro le pasa lo mismo geent
los dos también, ¢no? Pero definirlo es muy diffiledes definir lo que ves, su manifestacion. &ued
definirlo fenomenologicamente.

P: ¢Y qué puede ocurrir en esos momentos, qué se pagtle

R: Esa sensacion de placer, de facilidad, de ligef@amo decia Michael Chejov. Si coges la teoria de
Chejov, ese diagrama que €l hace de los diez @eg@onceptos fundamentales del arte del actor, todo
eso funcionando es este estado de juego que digo yo

P: En las dinamicas del juego se despiertan cosasson@mtes has dicho. ¢ Piensas que se conecta con
Freud en algan momento?

R: Seria muy complejo. En todo caso, si entendemascehsciente en su dimension creativa, en el
sentido jungiano, yo creo que ahi si. El incondei¢iene una parte muy creativa, muy nutritiva, que
bien canalizado no son una fuente de represionesepia mas el sentido Freudiano... que también
pero...

P: ¢ Se manifestaba una combinacion de competicioncpalgeracion en la escuela en tu época?

R: Es curioso, porque habia mucha competencia perbabga competitividad. Es decir, Gaulier
generaba una actitud valiente. La gente se mataieaia ganas de salir a improvisar, de ponerse en
riesgo. Incluso muchas veces buscabas estimularéeggradar a tus compafieros. Por eso te digo que
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era en positivo, pero jamas vi actitudes hostilague bloquean a alguien. Lo vi en un aleman, un
estupido, uno de los ayudantes que tenia Gauligreylo acabd sacando fuera. Este si bloqueaba a la
gente. Pero él, jamas.

P: ¢ Qué te ha aportado para tu vida profesional laeésce Gaulier? ¢;Qué has sacado de ahi? ¢Qué
has usado o qué usas? ¢ Como lo has reciclado?

R: A mi me dio muchos referentes para mi trabajo cpedagogo. Mi manera de dar clase... por

supuesto que no soy Gaulier, porque ademas nugmrasnalidades son muy diferentes... pero es
inevitable él esté ahi como referente. Y en té¢naa conceptos. Y como director, para mi lo

importante, aunque me he dedicado a hacer siematt® tde texto, lo importante para mi era siempre
qué pasaba entre los actores con ese texto, emites&ion dramatica, en ese universo de ese
determinado autor, ¢no?

P: ¢ Si que es un referente tuyo cuando diriges? ghestien mente?

R: Yo tengo dos o tres grandes referentes: Gaulier fugl profesor mio, Antoine Vitez, que lo admiro

y lo he admirado siempre mucho, que tuve el honerme dio unas clases, muy pocas clases cuando
estuve en el conservatorio de Paris, pero fuerterrdmantes. Y luego Peter Brook, como referente
del tipo de teatro que me gusta, ¢no?

P: ¢Y en clase, en la parte pedagodgica, hay algundepejercicio que se pueda asemejar a los que
hacia él?

R: Si, si. Yo sigo haciendo algunos ejercicios quikaéia. Los sigo haciendo. Muchos ejercicios de
juegos por parejas. Esto lo sigo haciendo.

P: ¢ Y durante los ensayos, te atreves a aplicar adgimaus técnicas?

R: Depende. Con actores nunca he planteado “ahorasvarhacer un juego”, pero si que he planteado
conceptos muy de Gaulier y trabajarlos con ellomascena a través de un juego, sin decirles igque e
un juego. Un juego por ejemplo que me gustaba mdehGaulier que era extraordinario erdBkck
Templuseque era cuando ya tenias montada una escenacadae ponia un pafiuelo en la espalda e
intentar coger el pafuelo del otro sin utilizarlaiviolencia ni algo excesivamente fisico, no? Con
estrategias mas sutiles. Eso le daba un punto deri@@escena y volvia a cobrar vida aquella escena

P: ¢ Crees que te ha abierto puertas el hecho de ésthelo en la escuela de Gaulier?

R: Si. Yo estuve muy contento. En Paris yo aprendihisimo. La escuela, la gente de todos los

paises. Muy rico.

P: No sé si podrias comparar, por lo que conoceslghjiv corporal entre Gaulier y Lecoq?

R: Es que a Gaulier le importa un pito el cuerpo. é%ar te decia que la escuela funcionaba muy bien
cuando estaba Monica. Era la parte que equilibiaabalanza. Yo creo que Gaulier, él nunca se sintio
cémodo con el trabajo del cuerpo. Ni cuando fuenalu Prescindia de él, lo cual no quiere decir que
Su teatro partiera siempre de lo fisico y de lceglgmcial, nunca de lo mental.

P: ¢ Qué tipo de cosas hacia Monica Pagneux?

R: Eran sesiones largas de dos horas y medio. Ennteenar parte se trabaja una cierta forma fisica,
para la elasticidad. Después trabajaba en func@wcadla tema diferentes trabajos corporales. Muy
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interesante. Por ejemplo, en bufones hacia la ddelzaufén. Aplicaba todo lo que sabia del teatro
japonés, de Decroux. Era impresionante.

P: Todo ese trabajo tan semioldgico de Lecoq, de &taforas de la vida...

R: Nada, nada. Gaulier siempre criticaba a Lecoq.®geé era fiofio. No me acuerdo de la palabra en
francés que utilizaba. Gaulier esta en ese aspeckas antipodas, ¢no? Lo metaférico, lo simbdlico...
no le interesa en absoluto, es mucho mas directo.

P: Igual es una de las diferencias, ¢no? Eso y eldesa@uerpo. Activar tanto el cuerpo Lecoq y
Gaulier no.

R: Si, si.
P: Si te pidiera las ideas basicas sobre su mandmmdalar el teatro, ¢ COmo las definirias?

R: EIl principio de presencia, de disponibilidad detoaclLa actitud de juego, la interaccion, la
adaptacion. Y luego, el colocarse en funcién dexemdilo de juego el colocarse en un sitio diferent
Es decir, no era lo mismo trabajar un Goldoni gabajar una tragedia griega. Ya sé que esto lo dice
todo el mundo, evidentemente, pero la diferenciguesGaulier también cambiaba tu cuerpo, también
te cambiaba tu actitud fisica, también te cambtab@spiracion. Yo creo que esta es la diferencia.
realmente podias ver enormes diferencias en umjtradobre la tragedia griega y otro autor, por
ejemplo.

P: ¢ Tu crees que él se referencia en alguien tambkiéwschombres del siglo XX?

R: Si, totalmente. El siempre hablé de su maestrofg@eCharles Dullin. El primero de quien fue
alumno, cuando Dullin ya era muy viejo, pero lodwde profesor. El cartel, Copeau... Se referencia
mucho mas en Dullin que en Lecoq.

P: ¢ Quieres afiadir algo mas?

R: Si. Esta anécdota es preciosa. Es muy bonito. &amlando empezamos a trabajar el clown, con
sus zapatillas y tal... “ no, el clown... ¢qué es wwwal?”. A él no le gustaban las definiciones. Nos
contaba una anécdota. Dice que cuando era alumtas gmimeros tiempos de Lecoq, que Lecoq era
mucho menos conocido, compartia clase con PietemMPierre Vilan era el alumno niamero uno y
Gaulier estaba en la ultima fila. Estaba trabajal@dmascara neutra y todo el trabajo corporal de
Lecoq, Gaulier lo pasaba fatal. Entonces, deciacqaado pedia algun voluntario para salir él siempr
salia el primero y a los quince segundos le deldfansieur Gaulier, asseyez-vous!” y siempre asi.
Hasta que llegé uno de los trabajos finales queaatgne hacer para la mascara neutra era lo tipico
trabajar un animal, ir al zoo. Gaulier iba todos thas al zoo a observar el oso. Observaba el 0so,
dibujaba el oso, se preparé en conciencia. Llegdizelde la presentacion. “¢Quién sale primero?”.
Como siempre, salié Gaulier. Se pone la mascarpiegm Pasan diez segundos. Lecoq no dice nada.
Pasa medio minuto, Lecoq no dice nada. Un minut@s. rdinutos... tres minutos... era el maximo.
Lecog para y dice: “excelente, Philippe, excelénteonejo”. Entonces entendié qué era un clown.

P: Siempre se salta la parte del cuerpo, Gaulier, gierapre coge a gente de gesto y de cuerpo, o0 sea
que si que le da importancia. Porque él quierepogeactivos, no edulcorados, no pasados por ningun
tamiz, pero lo primero que activa es el cuerpo.

R: Lo que pasa que antes de irse a Londres Gaulierldaltlases él solo y aquello quedaba cojo.

125



P: Claro, en Londres nos metia Complicité, o a la Blur, o a alguno de estos que venia a hacer la
primera media hora.

R: Era su actitud: “aaaaaba m’emmerde!..aaaaaaah!”. Creo que una de las claves de Gaalieo
pedagogo es que él hace las clases desde un gerddaiaia gente que lo pasaba fatal. A mi me decia:
“Ohhhhhh! el bello andaluz!” Porque yo entoncesasdé aqui de mimo.

P: ¢Esa era su idea del placer y del juego, no? Edlgsemer implicado. Todo el rato jugaba.

R: Si, si.

P: Bueno, pues muchas gracias por tu colaboracion.

6.2. MODELO DE ENTREVISTA

ENTREVISTA
A EXALUMNOS-AS DE LA ESCUELA DE
PHILIPPE GAULIER O DE JACQUES LECOQ

METODOLOGIA:

1. Agrupar las preguntar por bloques facilita la interconexion de los asuntos, omitir los ya
citados y conectar una pregunta con otra de formawe mejore la fluidez conversacional,
saltando de un tema a otro si es conveniente, siarger ninguna pregunta.

2. Los bloques poseen una finalidad en si ademas dectanciliacion tematica: Proponer un
objetivo global encada bloque:

a. Bloqgue I: (Expresion espontanea sobre los temas). Respumstasbiertas en los que
adivinar el grado de importancia del material bdscen el entrevistado. En mi caso:
del juego,
de la transposicion del signo(metéfora, simbokgaiia..)
de las convenciones
del cuerpo
del cuerpo y el movimiento como juego
de la competicion
del uso trancistico de la mascara
de la interconexién entre ambos pedagogos
b. Bloque Il Expresmn de la parte mas pragmaticélygaria de la formacion.
Aplicaciones profesionales diversas
c. Blogue lll: Debate estético en conversacion no e&peea sino dirigida o provocada.

°°.\‘.°’.U".4>9°!\’!—‘

ENTREVISTA :

BLOQUE I: EXPERIENCIA PERSONAL EN LA ESCUELA

¢, Qué referencias tenias de la escuela antes die aalid?
¢, Qué fue lo que te llevé a esta escuela?

A tu llegada, ¢ satisfacia lo que encontraste tpeaativas?
¢, Como viviste el primer trimestre?

¢, Qué te aporto este primer trimestre?

Dificultades del 1er trimestre

¢, Qué te aporto el ler. Afo?

NogokrwhE

126



8.
9.

Dificultades del 1er afio
¢, Qué te aporto el segundo afio?

10. Dificultades del 2° afio
11.Qué ambientes viviste en la escuela a lo largosiafios?
12.Dicen que hay algo en la escuela que “enganchatea@&nganchd algo? Qué?
13.Qué te ha aportado Lecoq/ Gaulier? Qué cosas desteubn la escuela?
14.Qué crees que ha aportado Lecoq Gaulier al teatgeeeral? A la interpretacién en particular?
15.Qué aporta el resto del profesorado?
16.Qué te parecia el programa de la escuela y etiBpsignaturas?
17.Cual era la que mas te atraia? Y la que menos? Pg?
18.Como se combinaba la competitividad propia de exintextos con la cooperacion para crear?
19.Qué te aporto el estudio de las mascaras?
BLOQUE II: APLICACION PROFESIONAL

1.

2.

Noohkow

Crees que aporta algo la combinacion de compelk#i/y cooperacion de la fase escolar , a la
preparacion posterior para la vida profesional?

Qué aplicacion le has dado posteriormente a estefaon en tu vida profesional como
creador, actor o pedagogo o ...?

Te ha abierto puertas esta formacion?

Como crees que ayuda pedag6gicamente?

Y actoralmente?

Y como director?

Conoces como o en qué les ha ayudado a otros-gsméenos tuyos o conocidos que han
pasado por la escuela?

BLOQUE Ill: DEBATE ESTETICO O IDEOLOGICO

1. Qué conoces del otro? (Si es de Lecoq , sobre &auwliceversa)

2. Qué relacion piensas que tenian las asignatumsrgénizacion del sistema de estudios
con el discurso teatral de este pedagogo?

3. Por qué crees que Lecoqg metaforiza su pedagogideciolea del viaje?

4. Por qué dos viajes?

5. Alguna anécdota personal que te hiciera desculgtina idea, concepto, practica teatral de
aquellas que dejan huella?

6. Crees que la escuela conecta el juego y el te@ba? En qué medida?

7. Donde queda el juego, para ti, en un ambientevdédad?

8. Hace la escuela hincapié en el teatro como rital@l aspecto mas ritual del fenédmeno
teatral?

9. ylas mascaras poseen algo de ésto?

10.Se usa el cuerpo en la escuela? Cémo?

11.Para ti este uso del cuerpo esta conectado al megteatro coémo juego? Por qué?

12.Qué ensefia la escuela sobre las convencioneddsat@ueé tipos de convenciones se
aprenden?

13.Y sobre las metéaforas y los simbolos escénicos?

14.si te pidieran enunciar las ideas basicas solieagb que la escuela transmite, cuales
enunciarias?
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6.3. CRITICAS DEL ESPECTACULO

6.4. DVD

6.4.1.LAS TRES VIDAS DE LUCIE CABROL- THEATRE COMPLICITE

Mercat de les flors — 1995
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