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Introducción

El anexo a “La Escuela Jacques Lecoq: una pedagogía para la creación

dramática”, reúne la documentación de la EJL y su creador recogida y utilizada

a lo largo de nuestra investigación y que ha servido para mejor fundamentarla, o

para ampliar y completar algunos de los temas tratados. A la vez, el anexo

quiere facilitar, con el material a mano, una mejor comprensión e inmersión del

lector en nuestro tema, de manera que pueda leerse independientemente y no

sólo como un material de consulta. Lo hemos organizado en diez apartados

según el carácter de la documentación que se presenta: programas impresos por

la EJL, textos del mismo Jacques Lecoq, artículos de prensa, entrevistas y

testimonios de antiguos alumnos, material gráfico... Esperamos que su lectura

resulte tan estimulante y reveladora como lo ha sido para nosotros.

Iniciamos, pues, este anexo con una cronología biográfica de Jacques

Lecoq –apartado 1–, que permite acceder, de una forma rápida y resumida, a los

hechos más relevantes del recorrido profesional del pedagogo, y, que cerramos

con dos fotografías inéditas del funeral y el entierro de Lecoq, que su esposa

Fay Lecoq nos ha facilitado.

En el apartado 2 aportamos tres textos informativos impresos por la EJL

desde 1982, que se refieren al programa de estudios de dos años. El primero de

1982 a 1992 aproximadamente; el segundo de 1992 a 1999; y el tercero a partir

del año 2000, después del fallecimiento de Lecoq en el que la escuela se abre a

una nueva etapa, dirigida por su esposa y un equipo de profesores con un

director pedagógico.
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Los programas, además de presentar la escuela y sus contenidos, aportan

una serie de fotografías que informan del material y el espacio utilizado como,

por ejemplo, la máscara neutra, las máscaras expresivas y las de Basilea

(larvarias), las estructuras manuales, el espacio interior y exterior de Le Central,

espacio que ocupa desde 1976 la EJL, así como diferentes momentos del

recorrido del segundo año como las historietas mimadas, los clowns, los bufones

y la tragedia.

La evolución del estudio del movimiento hacia otras áreas como la

arquitectura y la escenografía, las artes plásticas y, sobre todo, a partir de su

ingreso en 1969 como profesor en l’École Nationale Supérieure de Beaux Arts

para los arquitectos de la UP6 de París, se materializa en la creación del

Laboratoire d’Étude du Mouvement (LEM), en 1977, del que aportamos el

tríptico informativo vigente durante una parte de los años ochenta y noventa.

Lecoq progresivamente se fue interesando cada vez más por aplicar y

desarrollar los principios de su pedagogía para el teatro basada en el cuerpo

humano, el mimismo y el movimiento a estos campos, dirigiendo su enseñanza a

todos los interesados en el conocimiento del movimiento como deportistas,

médicos, arquitectos, artistas plásticos o pedagogos. El sentido de la

neutralidad, la exploración a través de la recreación corporal, de la naturaleza,

los colores, la música, la poesía, las pasiones... se encuentran aplicados hacia los

espacios construidos.

Concluimos este apartado 2 con los programas que informan acerca de los

últimos cuatro cursos de verano realizados cada cuatro años, entre 1983 y 1995,

con los que Lecoq sintetizaba los hallazgos que iba realizando en su escuela a lo

largo de los años, como la relación entre la tragedia y el bufón o el acercamiento

al teatro desde la mimodinámica. Especial interés tiene el curso Le Théâtre de la
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Nature Humaine (pédagogie d’un enseignement) donde incluimos, junto a la

información que le corresponde, un esquema pedagógico realizado para esta

ocasión.

El apartado 3 contiene una selección de textos de índole diversa escritos

por Lecoq, que hemos ido reuniendo a lo largo de nuestra investigación y que

abarcan desde 1975 a 1999. Unidos aquí por primera vez, presentados por orden

cronológico, estos textos no pueden por supuesto suplantar, ni lo pretenden, los

dos libros fundamentales de Lecoq Le théâtre du geste y Le corps poétique –tan

presentes en nuestro estudio–, pero sí que son textos que los complementan y

que nos ayudan a comprender mejor a la persona y la aportación de Lecoq desde

su escritura, no exenta de poesía. De los siete textos, cinco de ellos han sido

facilitados por la misma escuela. Estos son: “Mime et pantomime” donde Lecoq

recorre la historia del mimo hasta nuestros días; los objetivos de la Association

pour l’Étude du Mouvement (APEM), de 1981; “Chronique de ma rencontre

avec Amleto Sartori suivie de Propos sur le jeu du masque” donde Lecoq hace

referencia a su experiencia con Jean Dasté en 1945, su encuentro con Amleto

Sartori en Padua el año 1948 y la creación de la máscara neutra; “Les Bouffons”

en el que define el espacio del bufón en nuestra sociedad y en la pedagogía; y,

“Lettre à mes élèves: 40 ans d’école: 1956-1996”, un cuadernillo de seis páginas

del todo inédito, que se repartió entre los alumnos para conmemorar los

cuarenta años de la escuela. Hemos incluido a estos textos la ponencia “À

propos de théâtre et de mouvement”, que Lecoq dio en el Palacio de Congresos

de Montjuïch de Barcelona en 1985, en el marco del Congrés Internacional de

Teatre a Catalunya, pues, aunque se encuentra publicada, creemos que puede ser

de interés poderla consultar, ya que, de forma muy sucinta y completa, Lecoq

habla de su concepción del mimo, de los estilos dramáticos en su enseñanza y

del teatro contemporáneo. Por su valor documental, aportamos el programa de
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mano de su conferencia-espectáculo Tout bouge que, con motivo de dicho

congreso, representó en el teatro Romea de Barcelona, al que acompañan dos

fotografías de esta representación. Y, por último, un dibujo de Lecoq de

diferentes personajes y una carta manuscrita de Lecoq a su amigo Marc Doré

pocos días antes de su muerte el 19 de enero de 1999.

En el apartado 4, hemos seleccionado tres entrevistas realizadas a Lecoq.

En primer lugar, la de Federico Vallillo de 1988, incluida en su tesis doctoral y

relacionada en nuestra bibliografía. En ella Lecoq habla de su vocación

pedagógica y del sentido de su escuela y su enseñanza basada en la búsqueda de

las “permanencias” lejos de las modas cambiantes, de la necesidad de arriesgar

como motor del avance de su pedagogía, y del papel de los profesores en su

escuela. La segunda entrevista realizada por la doctoranda con motivo del curso

de verano “Le Théâtre de la Nature Humaine”, de 1991, se centra en la

formulación del método pedagógico de Lecoq. Y, en tercer lugar, “Las

lecciones de movimiento”, la conversación que mantuvo con Christophe

Merlant el mes de febrero de 1997, y que se completa con una comunicación de

este último a la doctoranda sobre las circunstancias en las que se realizó. Es una

larga entrevista en la que Lecoq se extiende sobre diferentes temas que se han

ido suscitando y tomando forma a lo largo de su vida: lo que significa para él

enseñar y en qué consiste la transmisión de conocimiento, el concepto de

neutralidad y punto fijo, el sentido del viaje pedagógico en lo que constituyen

sus tres direcciones –extensión, altura y profundidad–, y cómo entiende la

creación en el teatro.

Los artículos de prensa componen el apartado 5. Dos de ellos son críticas a

su espectáculo-conferencia Tout bouge presentado con motivo del London

International Workshop Festival en Londres en abril de 1988 –The Times y The
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Guardian . Su presencia por primera vez en Madrid con motivo de los

Encuentros Hispano-franceses de Teatro en los que participó, y la

representación en el Centro Cultural de la Villa de Madrid del mencionado Tout

bouge en febrero de 1986, se recoge en El País, si bien el artículo en cuestión

contiene alguna que otra  inexactitud como, por ejemplo, resaltar a Lecoq como

dramaturgo, y algún lapsus, pues escribe Toute bouche, lo cual, como se sabe,

no quiere decir lo mismo que Tout bouge. Más completo y correcto es el

artículo que once años después recoge el mismo medio y la misma periodista,

con motivo del homenaje que se le hace en el Teatro de la Abadía, y que se

completa con el artículo “La palabra como semilla de la acción” de José Luis

Gómez. Uno de los pocos artículos de prensa aparecidos en vida de Lecoq, en

un reconocimiento a su aportación al teatro en su propio país, es el de Jean-

Louis Perrier “Jacques Lecoq, collectionneur de gestes”, publicado en Le

Monde en abril de 1998. Los cuatro artículos siguientes –El País, Libération, Le

Monde, The Guardian–, aparecen con motivo de su muerte el mes de enero de

1999; algunos más extensamente que otros, y aportando nuevos datos, a modo

de homenaje y reconocimiento, glosan su trayectoria y la proyección que su

trabajo, basado en el movimiento, ha tenido en el teatro contemporáneo. Ya en

marzo de 2001, The New York Times le dedica en portada y páginas interiores

del suplemento cultural un amplio artículo –“A prophet of gesture who got

theatre moving” de Ron Jenkins– , dando cuenta de los creadores y las

compañías internacionales que se han desarrollado a partir de sus enseñanzas.

En el apartado 6 se recogen los testimonios de cinco antiguos alumnos

–Monika Pagneux, Marc Doré, Albert Vidal, Yasu Ohashi y Serge Cellier–, tres

de los cuales –Pagneux, Doré, y Vidal– ya están reseñados en nuestra

investigación (subcapítulo I.3.6). Menos el texto de Marc Doré –que pertenece a

la novela autobiográfica “Comme un chat dans un cédre”, terminada en otoño
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de 2002, una parte de la cual narra su experiencia parisina en la EJL a finales de

los cincuenta y principios de los sesenta–, los otros cuatro textos han sido

escritos expresamente para nuestro estudio. Todos estos testimonios hablan de

la influencia que la enseñanza de Jacques Lecoq ha tenido y tiene en su manera

de entender el teatro desde la visión particular y personal de cada uno, en las

que convergen las experiencias de la creación, la puesta en escena, la pedagogía

y la actuación. Es, en esta gama de miradas como, quizá mejor podemos captar

el espíritu que animaba la búsqueda de Lecoq y que éste imprimió en sus

alumnos.

Incluimos en el apartado 7 el artículo que la doctoranda escribió a

propósito de su estancia en el Conservatoire d’Art Dramatique de Québec a

principios de 2001, como asistenta a los cursos impartidos por Marc Doré. La

peculiaridad de este centro oficial, es la de haber combinado la enseñanza de la

interpretación basada en el texto dramático con la creación, introduciendo la

enseñanza del movimiento, la máscara neutra y los territorios dramáticos como

el clown, el bufón y la tragedia. El artículo recoge algunos de estos aspectos

como son el clown en la pedagogía del actor o “tácticas de juego”, los bufones y

el ejercicio de “la máquina del espacio”, que representan un ejemplo de la

evolución y aplicación de las enseñanzas de Lecoq.

Las notas tomadas por Christophe Merlant en “Carnets de bord d’un

voyage au ‘Central’”, durante las clases del primer año de la EJL del curso

1993-1994, constituyen el apartado 8. Este diario inédito, que ya hemos

introducido en nuestro estudio (subcapítulo I.3.6), es un material de un gran

interés pues recoge la práctica diaria de la Escuela, con los ejercicios precisos y

las observaciones concretas de Lecoq y los profesores, lo cual ha sido de una

gran ayuda para adentrarnos en su pedagogía. De estos Carnets hemos
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seleccionado aquellas partes que apoyan nuestra exposición, de las que

destacamos las primeras improvisaciones relacionadas con la recreación y el

juego dramático y las improvisaciones de la máscara neutra. En cuanto a la

parte analítica del movimiento, se han seleccionado tres grandes frases de

movimiento –la “frase de la persecución”, la “frase del barco” y la “frase del

barman”–, y los veinte movimientos que integran el ejercicio individual del

mismo nombre que concluye este primer curso. Hemos incluido también, el

prólogo a este diario, la descripción del programa pedagógico y los temas de los

autocursos que se realizaron en el transcurso de ese año.

El apartado 9, contiene una fotografía de Étienne Decroux (se incluye el

programa de la sesión de mimo corporal de 1945), Jean–Louis Barrault, Marcel

Marceau y Jacques Lecoq, uniendo así a las cuatro personalidades del mimo

más influyentes del teatro del siglo XX, y que representan las cuatro direcciones

que el mimo ha tomado en una época en que se encuentran el “mimo del final”

y el “mimo del principio” prefigurando el teatro que aun está por llegar.

A lo largo de nuestro estudio han ido surgiendo diferentes temas que han

despertado nuestro interés hacia otros campos de las ciencias humanas, lo que

nos ha llevado a prolongarlos y complementarlos con una serie de lecturas de

signo diverso. Así, de forma paralela, hemos ido recogiendo una serie de textos,

un material de fondo, unas prolongaciones, que han ampliado y fundamentado

algunos de los conceptos y las nociones que han aparecido, conformando un

segundo viaje más invisible, pero que creemos puede suscitar una continuación

de este estudio. Sirva, como muestra, los dos textos que en torno al juego

recogemos en el apartado 10, el primero de José Bergamín (1895-1983) y el

segundo de Chantal Maillard.





1. Cronología biográfica de Jacques Lecoq
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Cronología biográfica de Jacques Lecoq

1921

Nace el 15 de diciembre, en París.

1937

Se inicia hacia la enseñanza de la educación física y el deporte.

1941-1945

Profesor de educación y reeducación física y deportiva en centros de enseñanza.
Kiniseterapeuta del Estado, reeduca a los paralíticos del Asile de Jeunes
Infirmes des Frères Saint Jean de Dieu. Monitor diplomado de las federaciones
francesas de atletismo y natación.

1942

Durante la ocupación alemana conoce a Jean-Marie Conty (aviador de la
Aéropostale junto con Antoine de Saint-Exupéry y amigo de Antonin Artaud y
Jean-Louis Barrault), quien le introducirá en el teatro. Primeras experiencias en
el teatro coreografiados por Serge Lifar.

1943

Presenta unas acciones dramáticas cercanas a los gestos de acción más difíciles
que permanecerán como una de las experiencias más enriquecedoras.

1944

En la asociación Travail et Culture (TEC) sigue las clases de improvisación de
Claude Martin, alumno de Charles Dullin. Nace el grupo los Aurochs del que
forma parte, además de Lecoq, el poeta y autor dramático Gabriel Cousin. Crean
pequeños espectáculos basados en la improvisación.
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1945

Después de la Liberación de Francia participa con el grupo de teatro amateur
Les Compagnons de la Saint-Jean, de la mano de Jean Serry, Luigi Ciccione y
Gabriel Cousin, en las multitudinarias manifestaciones al aire libre de diez y
quince mil personas que tuvieron lugar en Chartres para festejar el retorno de
los prisioneros de guerra y la conmemoración de la Liberación de Francia. En
Puy ofrecen un espectáculo dirigido por George Douking; en Grenoble,
participa en dos grandes celebraciones -“Un peuple se retrouve”- dirigidas por
Luigi Ciccione.

Durante dos años, forma parte de la compañía Les Comédiens de Grenoble,
dirigida por Jean Dasté. Se encarga de la preparación física de la compañia y
participa en L’Exode (El éxodo), figuración mimada y con máscaras, y el Nô
japonés Ce que murmure la rivière Sumida (Lo que murmura el río Sumida).
Con Dasté descubre el juego de la máscara y el espíritu del Vieux Colombier de
Jacques Copeau, Charles Dullin y los Copiaux. Empieza su búsqueda sobre el
movimiento y el mimo.

1946

Asiste a una demostración de Decroux en la sala Iéna de París. La técnica y el
estilo de Decroux le parecen más cercanos al campo de la plástica y la escultura,
y no responde a su idea de un mimo dramático.

1947

Vuelve a París como profesor de expresión corporal en la escuela Education Par
le Jeu Dramatique (EPJD), una nueva escuela para actores, fundada por Jean-
Louis Barrault, Alain Cuny, Claude Martin, André Clavé, Marie-Hélène Dasté y
Roger Blin, que dirige Jean-Marie Conty. Lugar para el intercambio de
experiencias tiene la influencia del espíritu de Antonin Artaud y Charles Dullin.
Allí encuentra a Gianfranco de Bosio y Lieta Papafava que le proponen venir
con ellos al Teatro Universitario de Padua.

En Coblenza, Alemania, participa como monitor en los encuentros entre la
juventud francesa y alemana.
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1948

Lecoq viaja a Italia donde permanecerá ocho años que marcarán profundamente
su enseñanza. Su trabajo se extiende rápidamente. Primero, hasta 1951, en el
Teatro de la Universidad de Padua que dirige Gianfranco De Bosio con quien
profundizará en la búsqueda de una actuación y enseñanza diferentes.

Conoce al escultor Amleto Sartori e inician un fecunda relación en el
redescubrimiento de las máscaras de la commedia dell’arte y la máscara neutra.

Descubre la commedia dell’arte en los mercados de Padua y crea con De Bosio
el espectáculo La Moschetta de Ruzzante.

Del actor Carlo Ludovici, de la compañía Dialectal de Cesco Baseggio, de
Venecia, Lecoq aprende las actitudes y movimientos de Arlequín y establece
una “gimnasia de Arlequín”, que enriquecida poco después con su encuentro
con Marcello Moretti, incorporará a su pedagogía.

1949

En Padua, siempre junto a De Bosio, realiza el drama Nô Le cento notti (Las
cien noches), La devozione della messa (La devoción de la cruz), de Pedro
Calderón de la Barca y Don Perlimplin de Federico García Lorca. En Venecia,
por encargo del PEN club, prepara el espectáculo Arlecchino poeta laureato a
partir de un cañamazo de Diego Valeri.

1950

Otra vez en Padua Lecoq se encarga de coreografiar Le Lombarde de Giovanni
Testori, dirigido por De Bosio. Crea su primera pantomima  Porto di mare
(Puerto de mar), un coro con máscara.
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1951

Se estrena en Italia La Excepción y la Regla de Bertolt Brecht dirigida por Eric
Bentley. Lecoq se encarga de que el mimo se integre en el espectáculo en el
sentido del teatro chino. Crea y dirige el espectáculo Pantomime formada por
Fan Fan Bar, L’Usine, La Statue, La Ville (Fan Fan Bar, La fábrica, L a
estatua, La ciudad), junto a la ya mencionada Porto di mare .

Lecoq interrumpe su colaboración con De Bosio y se marcha a Milán cuando
Paolo Grassi y Giorgio Strehler le piden participar en la creación de la escuela
del Piccolo Teatro. Permanece en Milán para  coreografiar el coro de Electra de
Sófocles dirigida por Strehler para el teatro Olímpico de Vicenza. Descubre las
posibilidades mímicas del coro e inicia una investigación que seguirá en
posteriores experiencias en Siracusa.

 Seguidamente, dirige la pantomima L’Amante militare  (El amante militar ) de
Carlo Goldoni, también dirigida por Giogio Strehler. En esta última tendrá la
oportunidad de ver actuar a Marcello Moretti y queda profundamente
impresionado. A través de Lecoq, Strehler conocerá a Sartori quien se encargará
de realizar las máscaras en cuero para una nueva versión de Arlecchino
servitore di due padroni (Arlequín servidor de dos amos), en que Moretti
interpreta a Arlequino.

1952

Franco Parenti (intérprete de la máscara de Brighela en el Piccolo) crea su
compañía con un grupo de alumnos que había acabado sus estudios. Llama a
Dario Fo, entonces un principiante que había acabado sus estudios en Bellas
Artes, a Giustino Durano, a Fiorenzo Carpi, el músico del Piccolo, y a Lecoq y
crean una revista satírica y política: Il ditto nell occhio (El dedo en el ojo), que
marca una ruptura con la revista tradicional y que llegará hasta París. Con
Parenti crea la compañía Parenti-Lecoq y producen, por primera vez en Italia,
Les Chaises (Las sillas) y La Cantatrice chauve(La cantante calva) de Eugène
Ionesco y Le Déluge (El diluvio) de Ugo Betti.
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1953

En Bérgamo, Lecoq dirige el primer espectáculo de Luciano Berio Mime Music
nº2 (Mimo Música nº2), basado en un tema de Brecht adaptado por Roberto
Leydi y dirección musical de Bruno Maderna. Lecoq crea gestos nuevos para la
música y la danza contemporáneas. Coreografía la Burlesca de Veretti en la
Opera de Roma. Trabaja para la televisión italiana (RAI) en numerosos
espectáculos.

1954

Pone en movimiento el coro de Oedipe à Colone (Edipo en Colono) en el Teatro
Olímpico de Vicenza, el coro de Nuages (Las nubes) de Aristófanes y las
pantomimas de Pseudolus de Plauto en el Teatro Antiguo de Ostia.

Trabaja con Anna Magnani, en su retorno al teatro, en la revista Chi è di scena ?
(¿Quíén está en escena?). En la compañia Parenti-Fo-Durano colabora en un
segundo espectáculo de revista Sani da legare (Cuerdos de atar).

1956

Vuelve a París y abre su escuela de “Mimo y teatro” el mes de diciembre en un
pequeño estudio de la rue d’Amsterdam.

1957

En enero la escuela se instala en la rue du Bac donde permanece doce años
cohabitando con numerosos cursos de danza. La escuela conocerá un
crecimiento considerable.

Participa en el espectáculo La Famille Arlequin (La famila Arlequino) de
Jacques Fabri escrita por  Claude Santelli y en Le Roi Cerf (El rey ciervo).de
Gozzi con Sacha Pitoëff.

1958

Empieza a dar los primeros cursos en el extranjero en el Teatro Dramático de
Belgrado.
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1959

Crea la compañía Jacques Lecoq y monta el espectáculo Carnet de Voyage
(subtitulada,Voyage autour du mime) -un collage de tres piezas mímicas y tres
habladas- con alumnos que han seguido su escuela, siempre con la idea de
diversificar el campo de la mímica y de mostrar las diferentes direcciones
posibles del mimo.

En Italia, con su compañía, realiza Sept péchés capitaux de Bertolt Brecht y
Kurt Weill en el Eliseo de Roma con Laura Betti y Carla Fracci.

Dirige el espectáculo Allez hop! de Luciano Berio a partir de un libreto de Italo
Calvino en la Fenice de Venecia con motivo de la Bienal.

1960

Llamado por Jean Vilar entra en el Théâtre National Populaire (TNP) para
coreografiar los movimientos de Ubu de Alfred Jarry, Rose Rouge pour moi, el
coro de Antigona de Sófocles y Loin de Rueil, espectáculo-revista a partir de un
texto de Raymond Queneau.

Se produce una serie de veinticinco películas para la televisión francesa con el
nombre La Belle Équipe (Menuda pandilla), relizada por Ange Casta,
pantomima burlesca cercana a las películas mudas con el trio: Philippe Avron,
Claude Évrard e Isaac Alvarez. El grupo realiza varias experiencias con Pierre
Schaeffer en el Centre de la Recherche Musicale de la ORTF.

Entre 1960 y 1964 pone en movimiento las músicas concretas de Pierre
Schaeffer (Étude aux Allures).

Pone en escena L’Aboyeuse et l’Automate (La presentadora y el autómata) de
Gabriel Cousin en el Théâtre Quotidien de Marsella (TQM).

1961

Co-dirige con Jean Dasté El drama de Fukuriu Maru de Gabriel Cousin en Saint
Étienne.

Coreografia  Pierre et le Loup de Prokofiev (Pedro y el lobo) para la televisión
BBC en Londres.
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Coreografía Bal des voleurs (El baile de los ladrones) de Jean Anouilh y La
Punaise (La chinche) de Maiakowski, en el Schiller Theatre de Berlín.

1962

Incorpora los clowns a su pedagogía, que desarrollará en la llamada pedagogía
del “fiasco” para el actor. Surge el “clown de teatro”, a lo que contribuye Pierre
Byland entonces alumno en la escuela.

Se encarga de la puesta en movimiento del coro de Hécuba e Ión en el teatro
antiguo de Siracusa.

Participa en los primeros festivales de mimo haciéndolo evolucionar más allá de
los formalismos del momento para abrirlo al teatro. El primero de ellos tendrá
lugar en Berlín ese mismo año.

1963

Lecoq es nombrado maestro de mimo del Odéon Théâtre de Francia dirigido
entonces por Jean-Louis Barrault. Debuta en el Schiller Theater con el
espectáculo demostración Je parle, Je bouge que más adelante tomará el título
de Tout bouge y que llevará por todo el mundo en los años siguientes junto a su
lección-demostración Le Corps des Choses.

1964

La escuela experimenta un crecimiento considerable y Lecoq se dedica cada vez
más a la enseñanza. La escuela empieza a organizar durante el verano un curso
especial para profesionales que permanecerá cada cuatro años, hasta 1997.

Coreografía de los coros de Heracles en el teatro griego de Siracusa.

Representa a Francia en los encuentros del Institut International du Théâtre (IIT)
sobre la enseñanza dramática, primero en Bucarest sobre la improvisación (en
1965 lo hará en Essen a propósito de la improvisación de estilo y en 1966 en
Venecia sobre la interpretación.).
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1965

Lecoq imparte un curso para el Ballet de Komische Oper de Berlín-Este dirigido
por Felsenstein.

Curso para el sindicato de actores de Finlandia.

Patrocinador del festival de mimo en Zurich hasta 1967.

1966

Incorpora a su enseñanza las máscaras de Basilea, que llamará “larvarias” por su
forma simple, y cultura teatral que imparte Jean Perret. Antoine Vitez entra
como profesor en la escuela durante cuatro años, encargándose del acercamiento
a los textos dramáticos.

En este punto Lecoq se dedica exclusivamente a la pedagogía. Recorre el
mundo impartiendo cursos profesionales, seminarios y conferencias.

Curso para la École National de Canadá.

Coreografía de los coros de la tragedia Les Sept contre Thébes (Los siete contra
Tebas) en el teatro griego de Siracusa.

1967

Monika Pagneux, alumna de la escuela durante 1961 (después de haber
estudiado danza moderna con Mary Wigman en Berlín, una breve estancia en la
escuela de Étienne Decroux y movimiento con Moshe Feldenkrais), entra como
profesora de la EJL en la que será una de sus principales colaboradoras en la
educación corporal hasta 1981.

1968

La escuela confirma su vocación en un trabajo de investigación y de formación.
Los acontecimientos de mayo no interrumpen la marcha de la escuela. Surge
una gran invención y una prolongación de su enseñanza. El clown permanece en
el segundo año de forma definitiva. Se introducen los “auto-cours” y las
“enquêtes dramatiques”.
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Se abre un periodo de diez años en la que la escuela ira cambiando de local.
Ocupan grandes espacios, primero la Mission Bretonne o el Théâtre de la Ville
donde, en 1972, gracias a Jean Mercure evita paralizarse. Aparecen nuevos
espacios dramáticos. La escuela se vuelve una mezcla de étnias y culturas
diferentes bases de su fecundidad.

Lecoq es nombrado Experto en el Consejo de Europa para el Deporte y la
Educación Permanente.

1969

Lecoq entra como profesor en la Ecole Nationale Supérieure de Beaux Arts
(ENSBA) de París para los arquitectos de la UP6 en la que dirige el Laboratorio
de Estudio del Movimiento y de Arquitectura Dramática. Desarrolla una
enseñanza de la arquitectura basada sobre el movimiento y el cuerpo mimador
(estudio dramático de los espacios). Permanecerá veinte años.

Curso para el Teatro Komo y el sindicato de actores de Japón.

Participa en el festival del mimo de Praga y volverá a hacerlo en 1972. En 1970
lo hará en Francfort.

Se publica en París L’antrophologie du geste de Marcel Jousse. Obra póstuma
fundamental que influenciará la concepción del mimo de Lecoq en los
siguientes años.

1972

Introduce los bufones como forma teatral en el segundo año de su enseñanza.
Philippe Gaulier enseña en su escuela durante estos años hasta 1981. En la
revista norteamericana “Drama Review” se publica un importante artículo de
Bari Rolfe sobre la pedagogía de Lecoq.

1976

La escuela se establece definitivamente en la ex-Central de boxeo en la calle del
Faubourg Saint-Denis. Surgen después de veinte años, además de los bufones y
el clown, otros territorios dramáticos: el melodrama, los narradores-mimadores,
“les bandes mimées” (estilo cercano a los c o m i c s), los tribunos.
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1977

Se abre un nuevo periodo y nuevas etapas en la escuela. Se desarrolla la relación
del cuerpo con el espacio en todas sus posibles implicaciones en el plano de la
creación dramática a través de trabajos de escenografía realizados en el
Laboratorio de Estudio del Movimiento (LEM), un departamento autónomo de
la escuela.

Su enseñanza se irá extendiendo y dando sus primeras manifestaciones. A
menudo, se le invita a numerosos países por antiguos alumnos, en Japón,
Canadá, Estados Unidos, América Latina y Europa.

1981

Un boletín interno de la EJL invita a la demostración-espectáculo de Lecoq,
Tout bouge, con motivo del 25º aniversario de la Escuela, y subrayado, “pour la
première fois à Paris” (por primera vez en París).

1985

Lecoq participa en el Congrés Internacional de teatre a Catalunya y presenta en
el teatro Romea de Barcelona su espectáculo conferencia Tout bouge por
primera vez en España. El siguiente año lo presentará en el Centro Cultural de la
Villa de Madrid.

1987

Se publica el libro Le théâtre du geste : mimes et acteus, supervisado por Lecoq
junto a otros colaboradores.

1990

Miembro fundador de la Unión de Teatros de Europa.

1997

Se publica Le corps poétique: un enseignement de la création théâtrale.

1999

Muere en París el 19 de enero. La Escuela continua bajo la dirección de su
esposa Fay Lees Lecoq.
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En 1974 recibe la condecoración de la orden de Chevalier des Arts et Lettres de
Francia. En 1982 se le nombra miembro de la Royal Scottish Academy of
Music and Drama (RSAMD) de Glasgow. El mismo año recibe la orden de
Chevalier de la Légion d’Honneur de Francia.

Jacques Lecoq llevó su espectáculo Tout bouge por el mundo entero y dio
regularmente cursos internacionales, así como su clase-demostración Le Corps
des Choses.

***

Cursos profesionales organizados por la EJL que fueron definiendo la evolución
de la enseñanza de Lecoq:

1964:  Le Mime et le Théâtre

1965:  Le Mime et le Théâtre

1966:  Le Mime et le Théâtre

1971:  Le Masque - le Choeur - le Clown

1975:  Mime - Mouvement - Théâtre

1979:  Du Clown au Bouffon

1983:  Des Bouffons à la Tragédie

1987:  Le Jeu à travers les Styles
 Architecture Dramatique

1991:  Le Théâtre de la Nature Humaine

1995:  Approche Mimodynamique des Arts
 Scénographie Expérimentale

1997:  À propos de l’Enfer et du Paradis
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Funeral de Jacques Lecoq en París y entierro en Montagny, 26 de enero 1999.
(fotos, Alain Chambaretaud)
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Programa de 1982 a 1992
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Programa de 1992 a 1999



Anexo. La Escuela Jacques Lecoq: una pedagogía para la creación dramática

42



2. Programas de mano informativos de la Escuela Jacques Lecoq

43



Anexo. La Escuela Jacques Lecoq: una pedagogía para la creación dramática

44



2. Programas de mano informativos de la Escuela Jacques Lecoq

45



Anexo. La Escuela Jacques Lecoq: una pedagogía para la creación dramática

46



2. Programas de mano informativos de la Escuela Jacques Lecoq

47



Anexo. La Escuela Jacques Lecoq: una pedagogía para la creación dramática

48



2. Programas de mano informativos de la Escuela Jacques Lecoq

49



Anexo. La Escuela Jacques Lecoq: una pedagogía para la creación dramática

50

Programa desde el año 2000
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Programa del LEM, final años ochenta y principios de los noventa.
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Cursos de verano cada cuatro años.
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Entrada de “Mime et pantomime” para La Grande Encyclopédie Librairie
Larousse, 1975. Texto mecanografiado, entregado por la EJL.
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Programa de la Association pour l’étude du mouvement (APEM), 20 marzo,
1981
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Texto inédito, entregado por la EJL.
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Ponencia de Jacques Lecoq con motivo del Congrés Internacional de Teatre a
Catalunya, Barcelona, 21 de mayo de 1985.
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Programa de mano de la demostración-espectáculo Tout bouge en el teatro
Romea de Barcelona, el 21 de mayo de 1985, con motivo del Congrés
Internacional de Teatre a Catalunya.
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A la derecha:
Jacques Lecoq durante la representación de Tout bouge en el Teatro Romea.
(Fotos, Ros Ribas)
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“Lettre à mes élèves: 40 ans d’école: 1956-1996”. Texto inédito impreso
distribuido en el ámbito de la escuela con motivo de la celebración del 40
aniversario de la EJL. París, diciembre de 1996.
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Dibujo de Jacques Lecoq de diferentes personajes y actitudes a partir de las
diferentes posiciones de la columna vertebral.
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Carta manuscrita de Jacques Lecoq a Marc Doré fechada el 2 de enero de 1999.
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Transcripción y traducción de la carta de Jacques Lecoq a Marc Doré.

Paris 2/1/99

Chers Marc et Paule

Merci pour vos voeux d’anniversaire.
Pensons souvent à Cap aux Corbeaux!
Nous vous souhaitons une belle année 1999.
Sommes à Montagny. Le 4 on reouvre l’École. Cette année je sorte de le
Roi Lear… vaste programe.
On vous embrasse
Jacques et Fay

Bonne-année

Quand le sapin est à l’invers, les branches montent!

____________________

París 2/1/99

Queridos Marc y Paule

Gracias por vuestras felicitaciones.
¡Pensamos a menudo en Cap aux Corbeaux!
Os deseamos un bello año 1999.
Estamos en Montagny. El 4 volvemos a abrir. Este año propongo el Rey
Lear… vasto programa.
Un abrazo
Jacques y Fay

Feliz año

¡Cuando el abeto está al revés, las ramas suben!
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“Encuentro con Jacques Lecoq”

Entrevista realizada a Jacques Lecoq por Federico Vallillo el mes de diciembre
de 1988 en la Escuela de París. El texto, inédito, pertenece a la tesis de Federico
Vallillo que consta en la bibliografía, págs. 132-137, traducción Carmina
Salvatierra.

_______________________

Federico Vallillo: A menudo usted habla del valor del silencio en la vida y en el
teatro. Esta idea del silencio está también proyectada hacia lo externo para
proteger con el silencio el trabajo de la Escuela, lejos de los grandes debates
sobre el teatro, es decir lejos del teatro que se hace, que se “debe hacer”?

Jacques Lecoq: En cada campo está la influencia de la moda que cambia
siempre más rápidamente. Es pues necesario que la moda sepa comprender
también la calidad de lo que presenta, calidad que se encuentra seguramente en
muchos trabajos teatrales originales pero ya no en sus copias. Las modas son
siempre menos portadoras de esta calidad. Es mejor, por lo tanto, no estar en el
escaparate. La vitrina obliga a bellas confecciones del producto, sea el caso que
sea, en el nuestro la representación. Para mi es como las imágenes de las olas y
del mar. Permanecer inmerso permite resistir a las olas del tiempo, y luego cada
tiempo necesitas emerger con la cabeza para mirar fuera.

F.V.: ¿Por qué alrededor de 1966 usted se ha dedicado enteramente a la
enseñanza dejando de hacer espectáculos, cosa que raramente acaece a un
hombre de teatro?

J.L.: Es un poco la historia de mi vida, que es la historia de una vocación a la
enseñanza. Desde siempre el estudio de las cosas observables se ha traducido en
enseñanza y después en un método pedagógico. Es una cuestión de seguridad a
través la selección. Soy también profesor en la Escuela de arquitectura, desde
1969, donde mi pedagogía ha podido dirigirse también a las obras plásticas y
arquitectónicas. El conocimiento es mi interés-guia, el conocimiento del mundo
a través del Movimiento.

F.V.: Más allá de la técnica, que es necesaria, ¿qué otra cosa importante se le
exige a los alumnos como contribución al aprendizaje (sensibilidad,
imaginación, etc...) ?
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J.L.: Una cosa importante que en la Escuela se puede y se debe hacer es
arriesgar. En la vida la mayoría de las veces se tiene miedo o no es posible
arriesgarse plenamente. El riesgo permite desarrollar la enseñanza. El riesgo
produce nuevas fronteras de conocimiento sea para el alumno, que haciéndolo
se descubre a sí mismo, que para el profesor.

F.V.: Después de la EJL los alumnos que se hacen actores profesionales han
desarrollado estilos de representación muy diversos, pero todos mantienen un
acercamiento similar en la confrontación del trabajo y del público. ¿Tal vez la
Escuela más que formar actores forma un estilo de ser actor? Si es que si, ¿cúal?

J.L.: Si, se puede hablar de estilo pero no como forma, más bien como un modo
de relacionarse con la realidad. La Escuela acoge alumnos de nacionalidades
diversas, más de tres mil hasta hoy, que vienen a encontrar una respuesta a sus
exigencias de tipo artístico. Lo que la Escuela propone es afrontar los problemas
con un espíritu de descubrimiento confiando en la propia personalidad y en el
propio talento creativo. Es así como es posible viajar a través de diversos
territorios dramáticos, como la Tragedia griega o el Clown, que los mismos
alumnos vivifican con su aportación. Lo que es más necesario al inicio es
“l’esprit des choses” que se traducirá después en un estilo.

F.V.: Todos los alumnos consideran la Escuela como una experiencia de vida
que a menudo les marca. Su propósito pedagógico para un teatro que “hable y se
mueva de manera justa” ¿recibe tal vez relaciones humanas con los alumnos y
de los alumnos entre ellos? ¿Qué cosa es importante a nivel de estas relaciones?

J.L.: Estoy muy atento evito todo papel de padre o de psicoanalista. La Escuela
pone extrema atención y rechaza a las personas “enfermas” que buscan otra
cosa que lo que afrontamos. Enseñamos a saber reconocer en la vida la
dinámica de todos los movimientos observables: el movimiento con “M”
mayúscula, los gestos, las ideas, los países, fijado en el arte, los locos, la
naturaleza y así sucesivamente. Buscamos comprender como se mueve aquello
que nos rodea, con el mismo espíritu del niño que descubre el mundo para
dominarlo y reproducirlo, sin prevención, sin prejuicios. Esto es, nosotros
buscamos ser una referencia para todo esto. Quiero estar con mis alumnos no
“cara a cara” sino “lado a lado” para mirar juntos y ver más lejos. Rechazo un
papel de padre en la relación con los alumnos, pero en realidad yo y el equipo
los seguimos más de cuanto ellos pueden percibir.

F.V.: Su papel es central en la enseñanza de la Escuela. ¿Cúal es el papel
confiado a los otros profesores y con que criterio son escogidos?
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J.L.: Todos los profesores, salvo Vitez, han seguido la enseñanza de la Escuela.
Han estado marcados por la preparación pedagógica y la han desarrollado en sus
disciplinas. Los alumnos hacen su contribución y otro tanto sucede con los
profesores. Es una trama estrecha  de búsqueda en la que hay una gran libertad
de propuestas en el sentido de la profundidad.
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“El teatro de la naturaleza humana”

Conversación con Jacques Lecoq recogida por Carmina Salvatierra el 26 de
julio de 1991 en la Escuela de París durante el curso “Le Théâtre de la Nature
Humaine. Pédagogie d’un enseignement”. Publicado en el artículo “Jacques
Lecoq, la pasión por el movimiento”. Assaig de Teatre, AIET, núms. 18, 19 y
20, diciembre de 1999, Universitat de Barcelona, págs. 377-379.

_______________________

Carmina Salvatierra: ¿Por qué el teatro de la naturaleza humana?

Jacques Lecoq: La exploración de los territorios dramáticos que han existido en
el pasado, el clown, los bufones,... eran clichés que me molestaban. Estaba
interesado por lo que pasaba debajo de todo esto. La commedia dell'arte se ha
transformado en la comedia humana, la tragedia mantiene su nombre, los
clowns es lo cómico, el melodrama el drama... Hay una capa común, es la
naturaleza humana, el conjunto que guía a todos estos otros conjuntos. Existe un
juego basado en la naturaleza humana hecho de sensaciones, de pasiones, de
dramas o cómico. (...) Al humanizar todos estos grandes temas, que acabamos
de citar, podemos reencontrar una verdad más grande de las cosas. Nos
podemos replantear todo lo que sabemos sobre los clichés en el terreno de la
naturaleza humana.

C.S: ¿Cómo se produce este retorno a la naturaleza humana?

J.L.: Siempre me ha interesado y estoy guiado en mi investigación por el
movimiento, el movimiento de fondo, el gran movimiento. Hemos explorado y
observado la naturaleza, los animales, los árboles... cómo se mueven. Después
me he interesado cada vez más en cómo se mueve el ser humano, pero
interiormente; sabemos que se pone en movimiento por las pasiones, por los
sentimientos, por los estados de urgencia. Y es esto lo que me interesaba, saber
cómo funcionaba interiormente el hombre de todos los hombres, no el hombre
de una opinión, sino en su propia naturaleza e interesarme en los
comportamientos de la gente, como la commedia dell’arte se ha interesado,
como Molière, como todo gran teatro llega a interesarse en los
comportamientos: esta es la parte más subterránea del juego del teatro.
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C.S.: ¿Cuáles son los objetivos que motiva todo esto?

J.L.: Los objetivos son la creación dramática, una nueva creación dramática que
está por hacer. Como formadores intentamos que salgan autores, grupos de
creación... En la escuela se aprenden las leyes fundamentales del teatro, que
para mi son las leyes de la dinámica del movimiento.

C.S.: ¿La internacionalidad en su escuela qué es lo que ha provocado?

J.L.: Cuando más países trabajen juntos, mejor podremos encontrar los puntos
elementales y esenciales que hacen que se parezcan. Vamos más al fondo con
gente de diferente nacionalidad que si sólo trabajáramos con españoles,
franceses..., si, ya que así las culturas se mezclan y percibimos que en el fondo
hay temas eternos, que son permanencias, y es aquí donde la naturaleza humana
me interesa, en su permanencias, no en su momento.

Bien, en el marco actual hay mucho teatro de conversación, teatro inteligente,
que es interesante, pero que a veces se queda, deriva en una cerebralización
enorme y entonces se pierde la vida misma, cuando es entorno a la vida que lo
hacemos todo... Esta es una escuela del juego. Se ha de decir también, que no es
una escuela donde se hace una investigación dramatúrgica sobre un autor. ¡No,
intentamos encontrar por el juego el mundo dramático! Evidentemente será
después de esto que se abrirá a los autores que pertenecen al mundo que
exploramos... Porque los textos existen en la escuela, esto no se puede olvidar.

C.S.: ¿Cuál ha sido la evolución de la escuela en sus treinta y cinco años?

J.L.: Podemos precisar que la enseñanza está basada en tres cosas: el
movimiento, el cuerpo y el mimismo humano. Esta enseñanza se divide en dos
vías: una vía analítica y técnica con el análisis del movimiento, de la naturaleza
y el estilo, y la improvisación. Dos pistas que actúan juntas y que el método,
porque es un método, es evolutivo. Partimos siempre de un principio para irlo
complicando, para que sea más completo, más grande, más interesante. Es el
gran tema de la escuela, el viaje, un viaje a través de mundos diferentes.
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“Las lecciones de movimiento”

Conversación de Jacques Lecoq con Christophe Merlant publicada en la revista
Cassandre, sección “Champs d’expérience”, núm. 23 –mayo y núm. 24 -julio-
agosto- de 1998. [“Las lecciones de movimiento”. Trad. cast. de Carmina
Salvatierra. Assaig de Teatre, Revista de l’Associació d’investigació i
experimentació teatral (AIET), núms. 18, 19 y 20, diciembre de 1999,
Universitat de Barcelona, págs. 381-386.]

_______________________

La enseñanza de Jacques Lecoq es una de las fuentes que alimenta y renueva
desde hace 40 años varias grandes corrientes de la creación teatral internacional.
Y sin embargo el hombre habla y escribe poco. La dificultad de verbalizar una
pedagogía para la formación del comediante y de la creación que se ancla en el
Movimiento y el Gesto, pero que, al mismo tiempo, teme fijar la búsqueda en la
escritura. Paradoja de una enseñanza orgánica y en perpetua experimentación.
Cuando Lecoq da una lección siempre anota lo que se confirma o lo que se
descubre, permanentemente curioso y alumno de la escuela que él ha fundado.
Lo que sigue es un extracto de las conversaciones que sostuvimos con Jacques
Lecoq donde explora el sentido y los impulsos de su enseñanza.

Christophe Merlant: Usted tiene una fórmula en relación a la enseñanza del
teatro: “Una lección es enseñar lo que aún no conocemos”...

Jacques Lecoq: “Entrar en lección” es muy importante... Es entrar en algo que
aún ignoramos, en la emoción de una relación con los demás que permite
comprender mucho mejor que si lo hiciéramos solos. Al principio sabemos por
supuesto lo que queremos decir a la gente pero no será lo que se dirá finalmente.
La trascendencia de la relación con los alumnos hace descubrir cosas
importantes. Hay una “elevación” de una parte y de otra.

La enseñanza del teatro no se puede reducir a la comunicación de un saber en
los términos de un emisor-receptor, de dar y recibir... Una verdadera
comunicación no pasa por la horizontal, pasa por “otra parte”. Es muy
importante escoger y proyectar este punto pues no es sólo el profesor el que
actúa sino el conjunto del grupo. Para conseguir esta tensión, esta orientación,
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es necesario que el profesor suscite un estado de “curiosidad” que permita
descubrir algo que ni  el alumno ni el profesor conocen aún  y los eleve al uno y
al otro. En este momento empieza la gran transmisión “oral” y la Lección
propiamente dicha.

C.M.: ¿Usted opone una transmisión horizontal, la de la comunicación
corriente, a la transmisión vertical, la de la Lección?

J.L.: Por supuesto... Hablamos demasiado amenudo de la “transmisión” de
conocimientos. Hay conocimientos acabados, como un curso de mecánica por
ejemplo pues podemos transmitirlo idéntico. Comunicamos un saber que
poseemos al que no lo posee. En una lección es otra cosa la que se descubre. Me
gustan los científicos cuando están en la frontera de su ignorancia y en un
estado de descubrimiento. Cuando saben es menos interesante.  Al colocarse en
esta línea , en la que todavía ignoran, son capaces de poesía, de creación en el
sentido profundo. Se dirigen hacia ese “otro lugar” que se da en la lección.

Me acuerdo de un amigo investigador en el Instituto Pasteur, que me explicaba
que en los congresos con sus amigos del Nobel, se levantaban a las seis de la
mañana para tocar juntos el violoncelo antes de las sesiones! (risas) Es muy
revelador. Llevaban en sí esta dimensión “poética” que tenemos a medida que
avanzamos hacia lo que ignoramos. Entrar así en congreso o en lección es ir
hacia un saber más grande y misterioso.

Una lección no es la transmisión de unos “trucos”, maneras o técnicas. Enseño
lo que podríamos llamar unas “referencias” que más tarde permitirán a los
alumnos encontrar sus propias vías en un momento de su existencia como artista
creador. Esta enseñanza pone en entredicho los formalismos, las formas fijas,
los manierismos. Es un paso obligado si queremos hacer sentir el “sentido” de
las cosas, aquello a lo que se refieren.

Si consideramos el juego de la commedia dell’arte, de los bufones o de la
tragedia, no se trata de permanecer en una imaginería fijada y en unas formas
externas. El objetivo es el de orientarse y de ponerse en “tensión” hacia unas
“referencias” invisibles que darán vida al juego visible. Existe bajo todas las
épocas unas permanencias que resisten al tiempo y las modas del momento. No
me son indiferentes, pero lo que me interesa es lo que las permite nombrar y se
escapa del tiempo. Un árbol que es un Árbol, la Vertical, la Horizontal, un
Hombre ante el mar, son las cosas que me interesan y son de todos los tiempos.

Si tomamos el Movimiento como ejemplo vemos que existe un punto fijo, que
lo define. Esto puede ser un estado más allá de las emociones, en la calma que
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se manifiesta cuando llevamos una máscara neutra, una economía de las
acciones del cuerpo humano. Son cosas que no cambian. Como el Galope que se
encuentra en el galope de un caballo griego y el de un caballo de hoy. Está claro
que el Gesto absoluto, único, no lo descubrimos nunca y sin duda no existe...
Pero actúa sobre nosotros como una “tentación”, la de las cosas que querríamos
que existieran siempre. Es una búsqueda que alimenta la creación.

Estos puntos fijos se mueven por sí mismos en el interior del tiempo y del
espacio de la evolución de los seres vivos. Es lo que llamo “el humor de las
profundidades” : ¡El punto fijo se mueve! Pero si queremos orientarnos y
nombrar el movimiento, hay que mantenerlo fijo. Es un punto de apoyo para
saber algo del movimiento y no perderse. Que algunos sitúen el origen de estos
puntos fijos en Dios o en el suelo sobre el que andan, su búsqueda es la misma,
procede de un mismo deseo.

Es hacia esta exigencia de descubrimiento común de “las grandes
permanencias” donde la enseñanza de la Escuela se dirige. Es un recorrido
necesario que permitirá a los alumnos que se les revelen sus verdaderas
diferencias. Es “probándose” en reencontrar  en ellos mismos este ser común
como lo alumnos van a diferenciarse y encontrar lo que les concierne. No se
llega a la Escuela diciendo “ me busco a mi Mismo”. Hay que encontrar este
denominador común de los seres y de las cosas y enseguida vemos aparecer las
diferencias.

Una vez los alumnos están en el camino de las “permanencias”, podemos
explorar juntos el campo de los grandes territorios del teatro y de la vida como
son el melodrama, la commedia dell’arte, la tragedia o los clowns... Se trata de
iluminar y dar puntos de vista diferentes sobre las cosas que hay que reencontrar
en la dinámica de hoy pero que resuenan en el pasado y que ya han sido
nombrados. Esta exploración es importante, permite a los alumnos extender y
agrandar su horizonte antes de lanzarse en la dirección por la que sentirán la
necesidad y la urgencia. Hay que crear en la vida de la gente estados de
urgencia pero no sin antes haber hecho con ellos un viaje de reconocimiento. No
estoy ahí para colocar a los alumnos en un pasillo... Es la invitación al viaje un
poco horizontal como el de un explorador lanzado a descubrir territorios.

Al mismo tiempo se emprenden otras dos búsquedas que se encuentran en la
Vertical. Se trata de profundizar la realidad de estas extensiones y encontrar las
estructuras. Nos preguntamos cómo funcionan la tragedia o el melodrama,
cuáles son los motores de su juego. Bajo las imágenes están todos los motores y
bajo los motores, este gran motor que es el Movimiento con sus leyes de
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equilibrio, de desequilibrio, de tensiones, de llamada, de compensación, de
acción, de reacción que da el ritmo a la vida de las cosas.

Para expresar esta búsqueda hacia el fondo -pues no hay que olvidar que
estamos en el terreno de la creación artística- intentamos elevar la vida a
diferentes niveles de juego. Nos damos unas reglas para inscribirla en aquello
que es más grande en el espacio, en el tiempo, y vamos a inventar un lenguaje
para encontrar esta expresión. En efecto, suponiendo que pudiéramos, ¿para qué
íbamos a reproducir la vida de forma idéntica? En la creación se trata de
reproducir la vida como quisiéramos que fuese, de una incandescencia que
alimenta en una ascensión en vertical el fuego del imaginario personal. Estos
dos viajes en la Vertical, el que se lanza hacia el diseño del juego y el que se
sumerge en las profundidades del movimiento se reverberan entre sí. Las
profundidades y a las cumbres se juntan... Conservo siempre la imagen del
Cervino cuya cima se refleja en el lago que está abajo. A medida que vas al
fondo, vas a la cima e inversamente.

Es el viaje panorámico y horizontal del Explorador que recorre todos los
caminos posibles, y al mismo tiempo lleva a término este ascenso y descenso en
la Vertical.

Cuando hemos reconocido todo esto, cuando las búsquedas se han hecho, según
las exigencias y las curiosidades de las personas, viene el momento en el que
cada uno “se sitúa”. A menos que nos hayamos desplazado fuertemente no
podremos situarnos bien... El alumno se situará sobre unos puntos de vista
descubiertos en el curso de su camino que son también “ángulos de mira” ante
la misma cosa. Si veo un paisaje, lo veo desde el lugar donde estoy y soy el
único en el instante en verlo bajo este ángulo particular. Cada uno se sitúa en la
tierra en un lugar privilegiado y único. No se puede estar en el sitio de nadie,
pero solo viajando se encuentra el suyo propio.

Es interesante ver las cosas al medio día, verlas por la tarde o por la mañana. Ya
no se trata de los ángulos de mira, son iluminaciones diferentes de una misma
cosa que no podemos percibir sino nos colocamos en “otro lugar”. Antes de
querer recrear las cosas según mi imagen, es necesario haberlas recorrido. En el
fondo, el artista imita a Dios : quiere rehacer el mundo a su imagen y
semejanza. Pero para que esto conmueva y sea comprendido por los otros tiene
que referirse a otra cosa que a sí mismo. Si lo real no está en la abstracción el
sentido desaparece.

C.M.: ¿Usted dice que es necesario un punto fijo para crearlo pero que al
mismo tiempo este punto no está nunca absolutamente fijo?
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J.L.: Si. No podemos identificar un movimiento sin punto fijo. Si muevo un
brazo es en relación a un punto fijo que es el cuerpo, y si ando es a partir de un
punto fijo que es la tierra... Es necesaria la idea de algo que no se mueve para
poder mostrar que otra cosa se mueve. No es verdad en lo absoluto. Las estrellas
están fijas en la noche para guiar nuestros pasos y sin embargo en el cielo se
mueven... ¡Felizmente, está la estrella polar! (risas)

Para comprender el juego de los movimientos en relación al punto fijo, podemos
referirnos al ejercicio del equilibrio de la escena, inventado en la Escuela para
inscribir en el espacio las relaciones entre el coro y el héroe. El comediante se
sitúa en el centro de la escena rectangular para mantenerla en equilibrio,
imaginando que esta escena se sostiene sobre un eje. Podríamos suponer que
con trazar las dos diagonales es suficiente y que el centro de equilibrio es el
punto preciso, por lo tanto fijo, de la intersección. Constatamos que no: el punto
fijo es un pequeño territorio vivo y móvil en el que el actor puede desplazarse
sin crear un desequilibrio, más o menos grande según su presencia.

C.M.: ¿Por qué otros comediantes entran y reequilibran la escena?

Al principio el comediante está solo y mantiene la escena en un equilibrio
móvil, pero no en una fijeza inmóvil. Si se separa de este pequeño territorio, la
escena bascula, pero lo que constatamos es que no se trata de un punto
geométrico, fijo y abstracto.

C.M.: ¿Depende esto de la forma de la escena?

J.L.: ¡No... sucede porque soy yo quien esta sobre la escena y porque no soy
una torre! Mi cara es más importante que mi espalda... Y así es como humanizo
este punto geométrico. Ya no estoy en la forma y lo mensurable sino en lo
viviente y el movimiento. Cuando el alumno encuentra su pequeño territorio
móvil hacia el centro, que es una especie de referencia al equilibrio, puede
salirse, desequilibrar la escena, pero es necesario que otro comediante entre para
reequilibrarla.

C.M.: ¿Si este punto fijo de equilibrio no es un lugar geométrico sino que
depende del comediante que se sitúa sobre la escena, observamos variaciones de
un comediante a otro?

J.L.: Absolutamente. Hay una relación entre la máscara neutra -estado de calma
y de equilibrio de las pasiones-, el equilibrio de la escena, el punto fijo y la
economía de movimientos es decir el gesto más económico para una acción
determinada. No hay gesto absolutamente fijo.



4. Entrevistas a Jacques Lecoq

121

Para ilustrar esta noción de punto fijo, de permanencia no fija, podemos tomar
el ejemplo del “andar” y de las maneras de andar de cada uno. El andar es el
movimiento más justo de locomoción. Podemos analizar el andar. Pero nadie ha
andado, anda ni andará así... Este andar “anatómico”, que se describe en los
manuales, no existe ya que siempre es un ser humano concreto quien lo realiza
diferenciándolo y le carga o le aligera de su historia. Las maneras de andar,
existen; pero no puedo conocer la manera de andar de alguien sin pasar por el
análisis de este “punto fijo” del andar.

Hemos visto en 1914 lo que sucedió con los cuerpos humanos. Se tuvieron que
hacer prótesis, encontrar piernas de madera articulables para las piernas
amputadas de los mutilados. El análisis  del “andar anatómico” se hizo muy
bien en aquel momento para que los inválidos pudieran volver a andar
“normalmente”. Pero lo que ni las mejores prótesis les podían devolver, era su
manera de andar. Se habían fabricado según una “idea del andar”, un “punto
fijo”... ¡En el fondo se hacía andar a las personas con una idea pura en el lugar
de la pierna! ¡La idea en su pureza es un error que sirve para denunciar lo
concreto como error frente a la norma, pero este error es necesario... y esto es lo
humano! (risas) La manera de andar es el error necesario del andar, necesario
para dar una cara a la idea de lo justo... de esta tentación de la pureza que no es
la vida pero que es necesaria para la vida.

C.M.: ¿Dar una “lección” es tender hacia algo que no podemos mostrar o
enseñar, como cuando analizamos las maneras de andar en función de un andar
que nunca podremos producir?

J.L.: Si. El ser humano tiene este sentido. Cuando hacemos una demostración a
los alumnos sobre el andar y les preguntamos, después de observarla: “¿Cómo
encuentran la manera de andar de este o aquel?” Dicen, esta va un poco
inclinada, este balancea demasiado los brazos, aquel levanta demasiado las
piernas. Constatan unas diferencias o unas desviaciones. ¿Pero en relación a
qué? ¡En relación a un andar que no existe o por lo menos que no han visto
nunca...! No es un conocimiento transmisible sino una clase de consciencia que
tenemos en el cuerpo, inscrita en uno mismo, de lo que sería el “andar justo”...
Lo que es interesante de esta constatación es que estamos en un estado de
ignorancia sabia... ¿Quién es aquel que no va inclinado, no balancea demasiado
los brazos, no levanta demasiado las rodillas? No existe pero sentimos que no es
justo... sin conocer lo Justo.

C.M.: ¿Lo humano sería un error necesario, como sería necesaria la visión de
una diferencia para dar un sentido a una norma invisible?
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J.L.: Es esto lo que provoca la invención de los dioses, ¿no? Nos quedamos al
nivel de las preguntas y de los puntos suspensivos a modo de respuesta... Pero
cuando empezamos a avanzar en el análisis de los movimientos, son estas
preguntas las que se ponen en juego. Y es por esto que la anatomía médica, es
un cuerpo humano que no existe, una especie de “gran esquema”, una idea
necesaria para comprender las diferencias y captar los matices. ¡Es como si en
nuestro interior retuviéramos un “sentido del equilibrio” que no podemos
nombrar, pero que retenemos seguramente, sin el cual todo el mundo se
hundiría en la tierra y nadie sabría andar! Lo sabemos, pero quién lo sabe en
nosotros? Es el cuerpo quien lo sabe. Nos tendríamos que poner a escuchar esta
palabra silenciosa del cuerpo y antes de hablar decirle : “Te escucho, ¿qué es lo
que piensas?”.
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Comunicación original de Christophe Merlant a Carmina Salvatierra sobre las
circunstancias en que se realizaron las conversaciones con Jacques Lecoq para
el artículo “Las lecciones de movimiento”.
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“Jacques Lecoq: ‘Lo que yo tengo no es teatro, sino pedagogía’” de Rosana
Torres. El País, sección de Espectáculos, 18 de febrero de 1986, pág. 28.



Anexo. La Escuela Jacques Lecoq: una pedagogía para la creación dramática

128

“Unearthly movement at large” de Irving Wardle.
Crítica al espectáculo-conferencia Tout bouge, The Times, 1 de abril de 1988.
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Crítica al espectáculo-conferencia Tout bouge de Kenneth Rea.
The Guardian, 4 de abril de 1988.
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“‘En el teatro no hay que mezclar las emociones personales’, afirma Jacques
Lecoq”de Rosana Torres; seguido de “La palabra como semilla de la acción” de
José Luis Gómez. El País, sección de Cultura, 1 de abril de 1997, pág. 32.
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 “Jacques Lecoq, collectionneur de gestes” de Jean-Louis Perrier.
Le Monde, sección “Horizons”, 12 de abril de 1998, pág. 9.
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“Muere en París el maestro de actores Jacques Lecoq” de Octavi Martí.
El País, 21 de enero de 1999, pág. 37.
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“Lecoq, dernier geste” de René Solis.
Libération, sección de Cultura, 21 de enero de 1999.
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“Jacques Lecoq, le corps et le masque”de Jean-Louis Perrier.
Le Monde, sección de Cultura, 22 de enero de 1999, pág. 26.
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“Mask over matter” de Martin Esslin.
The Guardian, 23 de enero de 1999.
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“A prophet of gesture who got theatre moving” de Ron Jenkins.
The New York Times, suplemento “Arts and Leisure”,
18 de marzo de 2001, págs. 1 y 26.
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Traducción de la carta del antiguo alumno Serge Cellier

París 31 de marzo 1999

“Hacer la escuela Lecoq” no es una tarjeta de visita “ni un seguro para encontrar
trabajo”, es ante todo el Encuentro:

Encuentro con Jacques Lecoq por supuesto, pero también y sobre todo con otras
personas de todas las edades, nacionalidades diferentes que conjuntamente
vamos a realizar un viaje. Nada verdaderamente palpable se puede esperar a no
ser el viaje en sí mismo...

¿Qué es lo que queremos?
Los alumnos son hombres y mujeres que buscan otra manera de aprender el
teatro, otra manera de vivir la vida. Venir a la escuela significa encontrar las
herramientas y la fuerza de hacer lo que sentimos sin comprender demasiado,
con la sensación de no acertar, de no ser siempre justos.

Así es cómo Jacques Lecoq en su búsqueda de lo justo, nos arrastra a un viaje
que durará dos años. Nos hará descubrir y tomar consciencia de los signos, de
las grades constantes del universo que el cuerpo conoce pero que ignoramos por
falta de sinceridad.

Con mucha humildad rehacemos el camino, es necesario volver a aprender a
andar, a escuchar, a ver, a tocar, a sentir.

Por el cuerpo que mima reencontraremos también los gestos, los movimientos
fundamentales, “el acto primero de la creación dramática para el actor, para la
escritura y para el juego”.

El cuerpo que mima se pasea y explora todos los mundos en movimiento: el
mundo animal, vegetal, mineral, sonoro, pictórico, arquitectónico para al fin
llegar a “los grandes territorios dramáticos" : melodrama, commedia dell'arte,
bufones, clowns y tragedia.

La arquitectura del movimiento se imprime así en cada uno de nosotros, en la
gran armonía del universo, en la saga de los paisajes con la constante exactitud
de la expresión del gesto por hacer.
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Jacques Lecoq es un maestro porque ha sabido adaptar una pedagogía del
movimiento a un mundo en perpetua mutación. Ha sabido identificar los
motores que nos animan desde que el hombre lucha por sobrevivir.

Ha permitido a cada alumno descubrir estos motores fundamentales sin los
cuales nuestro cuerpo no sería sino una simple caricatura del universo al olvidar
que es hombre, catalizador viviente y expresivo, un espejo dinámico del mundo,
universo que a él solo le pertenece.

La escuela es el viaje de la vida, entre caos y arquitectura y, si es ante todo una
escuela de teatro, es también y sobre todo la escuela de la revelación y la
aceptación de uno mismo.

En un mundo donde todo se mueve, Jacques Lecoq es un punto fijo que nos ha
hecho comprender a todos que el movimiento es en sí mismo el punto fijo y que
el equilibrio del movimiento es el desequilibrio incesantemente recuperado...

Cuando el cuerpo se vuelve movimiento del mundo nace la vida y es entonces
cuando la vida no es más que poesía.

El actor, el pintor, el escultor, el arquitecto, el escritor e incluso todo acto
cotidiano trazan el movimiento justo y auténtico en el espacio liberado.

un antiguo alumno
Serge Cellier
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Albert Vidal: “A propósito de Jacques Lecoq”

Albert Vidal fue el primer alumno del Estado español que cursó sus estudios en
la Escuela Jacques Lecoq entre los años 1968 y 1971. Desde entonces, y
siguiendo las enseñanzas de Lecoq, ha desarrollado su particular acercamiento
al teatro como actor-creador en lo que ha denominado el teatro telúrico: una
visión antropológica y trascedente del trabajo del cuerpo e imaginario del actor.

La siguiente conversación fue recogida el 16 de mayo de 1999 en Barcelona por
Carmina Salvatierra. En ella Vidal habla de la influencia que Lecoq ha tenido en
su trabajo: en su concepción del juego, de la máscara neutra, de la recreación de
la naturaleza y el movimiento como fundamento de todo lo viviente, y el
compromiso del artista con su tiempo. (Dado que este es un testimonio oral,
algunas de las palabras mongolas no han podido ser escritas correctamente en su
acepción original. Hemos respetado el ritmo del discurso.)

____________________

Albert Vidal: Entonces, ... te apuntaba que para mi Lecoq, y cuando digo para
mi digo para mi, me doy cuenta de que es una visión subjetiva, no estoy
haciendo un juicio de valor sino una apreciación subjetiva de alguien que lo ha
seguido y, que pues, lo que ha resonado en mi de Lecoq, de las enseñanzas de
Lecoq es que era un místico, y que más místico todavía porque no enarbolaba la
bandera de ninguna religión y menos todavía su ego de ir de “guru”, pero que
yo creo que era un gran jefe espiritual porque el conocimiento de la naturaleza
humana que él tenía era... sencillamente cristalino, era un conocimiento lúcido;
lúcido y que hablaba sobre todo de la realidad entre comillas. Para mi Lecoq
estaba muy cercano a la realidad, y sobre todo me apasionó mucho siempre la
dimensión del juego, ¿no?, que en él era muy querida, la dimensión del juego, y
de que... yo es lo que, luego, le he llamado la vía del feriante, como una vía
mística de entender como todo responde a unas claves de juego, y el que pierde
el juego pierde el amor y el que pierde el amor pierde el conocimiento. Yo
siempre digo que el loco es un genio sin amor. Y Lecoq no era un loco, era un
genio y que tenía amor, porque tenía mucho amor y mucho humor, y tenía un
gran conocimiento de la naturaleza humana sobre todo.

Entonces... bueno, yo hice mi trabajo con él en el 68 y en el 70, que hice el
segundo año en el 70 porque lo interrumpí por el servicio militar en España, o
sea que yo tenía 20 o 21 años. Fue en medio del mayo del 68, que estudiamos
además en un pisito en la calle rue du Bac... compañeros de curso eran Philippe
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Gaulier, Mummenschanz, y otros... luego una actriz que luego ha trabajao
mucho con Peter Brook y en fin... , no me acuerdo de su nombre, era una mulata
y... de aquella época recuerdo que Lecoq venía en bicicleta, porque pues era
además en plena revolución estudiantil y entonces había calles cortadas y tal, y
que éramos quince en clase o así, y yo era el primer español que estuve con él y
para mi fue un gran descubrimiento... y bueno,...

Luego, al acabar la escuela de Lecoq en el 70, inmediatamente después, ya hice
un par de espectáculos con una alumna, que murió ya, Celia Gore-Booth, hace
unos diez años, y le pidieron a él sustituir a Marise Flach en la Escuela del
Piccolo Teatro. Yo entonces era un poquito su “cigronet” preferido, era un poco
su alumno así más cotilla, como quien dice. Y como él no podía ir al Piccolo
Teatro, con 21 años me envió a dirigir la escuela de mimo, pantomima y
commedia dell’arte del Piccolo Teatro en Italia que era una institución de alto
rango. Yo tenía entonces 22 años. Hice un año con esta gente, o sea, que seguí.
Lecoq ya me ofreció un trabajo al acabar el segundo año, el de ir a dirigir la
escuela del Piccolo Teatro que entonces dirigía Giorgio Strehler, estaba Paolo
Grassi, ambos ya murieron, y al cabo de un año -estaba entonces Luigi Ferrante
de director de la escuela del Piccolo Teatro- yo no casé con el social-realismo
que era la disciplina que seguían en el Piccolo Teatro, y en el fondo me di
cuenta que filosóficamente era muy diferente de lo que eran las enseñanzas de
Lecoq y ahí entones entré a trabajar en la compañía Dario Fo como actor con
Arturo Caldo, iba todo a caballo un poco de grandes acontecimientos y que al
mismo Dario Fo lo había conocido visitando la escuela de Lecoq.

O sea, que yo seguí, seguí mucho por cables del mismo maestro ya que el me
envió a una cosa que el no podía hacer, porque no podía dejar su escuela de
París. Yo al cabo de un año le dije: “Mira, yo es que esto no tiene que ver nada
con tus enseñanzas y prefiero seguir por otro camino”. Porque me lo dijo Luigi
Ferrante:  “Hombre, nosotros llevamos 20 años con el social-realismo y el tipo
de teatro que hacemos aquí..., y tu vienes con otras ideas y nosotros no vamos a
cambiar y tu tampoco” y dije: “Si, si, lo mejor es que me largue”. Y es lo que
hice. Me fui y entré con Dario Fo. Entonces, estuve dos años en la compañía
Dario Fo, luego volví a París y enseñé en la escuela de Lecoq como profesor de
acrobacia dramática un año, y me quedé en París pues, trabajando en teatros: un
trabajo con David ¿? que se hizo sobre la commedia dell’arte francesa y varias
cosas... y luego ya me fui a la India y a la vuelta de la India fue cuando murió
Franco.

Yo me volví a España y me instalé en la montaña y empecé a partir de ahí un
trabajo de energía, de energía pura, que al cabo, esto empezó en el 76, y que ya
en el 86 dio nacimiento a partir de ahí al arte telúrico. Pero arte telúrico que
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incluso hoy en día con un arte que empezó en el 90 que es el canto telúrico que
es con lo que estoy todavía. Llegué ahora hace seis o siete meses de Labac,
entre China y Pakistán. Estuve haciendo unas experiencias con la secta Bon, que
es anterior al budismo tántrico tibetano, cantando en monasterios para los
monjes y con, bueno, un encuentro con el metritrixín, que es como el Dalai
Lama de los bon, muy fuerte, y que bueno me dijo que el trabajo que estaba
haciendo posiblemente tenía que ver con un terton, que en el lenguaje tibetano
quiere decir ‘en los descubrimientos de tesoros ocultos’, y que podía ser un
trabajo muy antiguo.
Pero claro, qué quiere decir. Que todo el trabajo de la escuela de Lecoq, de la
máscara neutra, de los verbos de acción. Fíjate, si todavía el otro día estaba
haciendo yo un canto allá arriba en la  montaña con el organista que me viene a
acompañar, y cogí de inspiración el ejercicio siete/diez, el, “Un, deux, trois ,
quatre, ... je prend, je lâche,... j’y vais...”, y todavía seguía... Y el otro día, me
inspiré en  el gondolero de la percha, o sea, que yo hago cantos de energía y
todavía me refiero a ejercicios que hice con Lecoq hace treinta años. Entonces,
estos cantos de energía que yo los llamo cantos telúricos -llegará el momento
que podrás escuchar algo de esto-, son realmente sorprendentes, y ... Pero claro,
yo ahora no es que tenga que hablar de mi, tengo que hablar un poco en que
manera Lecoq me influyó en una manera de ver el mundo y en una manera de
entender el arte... y la posición en la sociedad.

Carmina Salvatierra: Tu has dicho que era un místico...

A. V.: Yo creo que si, lo que pasa es que era un místico que no creía en los que
decían que son místicos. Eso está bien que lo diga yo. Esto el otro día uno que
me dijo, “Es que soy un genio”. “Bueno, deja que lo digan los demás, tu
calladito”. Entonces, Lecoq, yo creo que en el fondo toda su visión del mundo
llevaba hacia una grande sagesse que dicen en francés, porque explicaba de una
manera muy tierna y con mucho conocimiento la naturaleza humana, y su
escuela era una reflexión en el fondo sobre la naturaleza humana, que en cierta
manera se pegaba de tortas con la sociedad del espectáculo porque Lecoq estuvo
siempre polémicamente con la, entre comillas, sociedad del espectáculo. Porque
para mi su clarividencia del mundo conducía en últimas instancias a una visión
podríamos decir antropológica, en el sentido de antigua, de enraizada; a una
visión, comentaba antes entre comillas, real, o sea, sobre la realidad, no
desprovista de una carga de lo sagrado, de una  carga, quisiera decir, de lo
anterior a lo religioso...

El trabajo de máscaras, el trabajo de la máscara neutra que es un poco ..., es un
trabajo ... Cómo a partir de la máscara neutra, que es el reforzamiento del axis
mundi del cuerpo, del centro, el reforzamiento de este centro, como se va al
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entendimiento de lo que son los parásitos del ego, de la personalidad, entre
comillas. Como las catalizaciones de estos parásitos, de estas personalidades se
..., iba a decir se plastifican, se... se coagulan en la máscara. Cómo de la
máscara haces en el fondo una reflexión sobre los conductos de energía  que de
tanto pasar los surcos se ha hecho ahí un canal de cemento. Y como hay
personas que no son conscientes, o son esclavos de su propia máscara sin poder
llegar a tener esta ductibilidad del juego de volver hacia un centro que les
permita ver con distancia -distancia igual a elegancia, elegancia del espíritu-, el
ver las malformaciones o no malformaciones, sencillamente las formaciones de
la naturaleza humana.
Pero claro, la capacidad a través del conocimiento de la máscara neutra de
referirte a este centro de lo humano es en sí una vía mística para mi. Es una vía
mística que yo la he llamado la vía del Príncipe. No del Príncipe que posee
tierras y condados, sino del Príncipe de sí mismo, del supremo distante de las
pasiones y de... de todo lo que pueda parecer que define, define siempre entre
comillas, porque con Lecoq todo lo que son grandes palabras hay que ponerlas
entre comillas precisamente por esta gran calidad de humor que tenía de
reconducirte a ese centro neutro que muchos no entienden como, por ejemplo,
una de mis discusiones del director del Piccolo Teatro a donde me fui a trabajar.
Luigi Ferrante me decía, “Es que yo no creo en la máscara neutra, la máscara
neutra no existe”. Entonces claro, quizás ellos pensaban que el social-realismo,
como hacían Brecht ¿no?, que ya era una... En realidad habían adoptado una
máscara del conocimiento y tomaban a esa máscara por una realidad
En cambio la capacidad de Juego, es la capacidad de conocimiento del gran
transformista, el que es capaz de identificarse -siguiendo el trabajo de
identificaciones de Lecoq- con una manifestación de la realidad para luego
desidentificarse, volver a ese centro de la máscara neutra y hacer otro viaje
hacia otro conocimiento. La misma calidad de Lecoq, por ejemplo, de concebir
el conocimiento como la capacidad de rejouer [recrear] dentro de uno mismo
las pulsaciones vitales, electromagnéticas, los diseños energéticos del ADN que
hacen vivir a una... a cualquier manifestación de lo existente en el trabajo de las
identificaciones a los elementos... En realidad son ejercicios de origen
chamánico, y que llevados a última instancia, en esto si que hay que decir que
quizás Lecoq apuntaba, apuntaba estas realidades, las dejaba ahí, pero que
llevadas de una manera muy fuerte, pues, podían conducir al trance, a los
estados de posesión. Y yo he abundado más en esta línea. Sobre todo después de
los noventa hice un trabajo muy relacionado con los trances, las posesiones, el
tantrismo, el conocimiento a través de la energía sexual sublimada, visualizada.
Hicimos unas experiencias muy fuertes que condujeron a acabar trabajando en
los monasterios budistas tántricos de ¿?, en los monasterios Bon, que tiene
mucho que ver con el budismo tántrico. Aquí también hay una disgresión. A
mi..., me atrevo a decir –porque no hay que mistificar a nadie–, yo digo que
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Lecoq apuntaba unas cosas. Yo las he recogido, las he trabajado, y posiblemente
lo que yo le cuente pues a alguien que tenga la edad que yo tenía cuando fui a
ver a Lecoq, pues de aquí 15 o 20 años, dirá, “Bueno, Vidal se quedó ahí pero
no entró en la cibernética, ni en la realidad virtual y no entró en que por internet
ta-ta-ta...”. Yo que se, pues muy bien. Para esto está precisamente el legado
porque un conocimiento nunca es fijo. Un conocimiento de la misma manera
que Lecoq lo pudo transformar de la mano de Charles Dullin, Copeau, yo que
se... De la misma manera yo he recogido unos aspectos de las enseñanzas de
Lecoq. Me considero en este sentido que he recogido le temoin, el testimonio,
como en esas carreras que dejan el palo y otro sigue corriendo, y que como su
conocimiento era muy universal y muy expansivo  pues hay otras gentes que
han cogido otros aspectos de sus enseñanzas y que los han evolucionado. Yo he
cogido un aspecto muy concreto, muy preciso y le he dado una evolución
creativa, lo cual quiere decir en la tradición oriental aceptación del maestro y
continuación del conocimiento en otro cuerpo que le da impulso vital y por lo
tanto lo evoluciona y no lo repite como un loro, aceptando, incluso, que
hubieron posiblemente algunos aspectos que necesitaban de que alguien  los
cogiera y se concentrara en ellos y los evolucionara como era, por ejemplo, qué
relación tiene la energía sexual con todo el conocimiento del trabajo de máscara.
Y aquí me he referido más al tantrismo y he llegado más a un poco lo que es el
diseño energético de los mudras y el valor de trance de los mantras y  las
músicas que conducen al éxtasis. Pero bueno, te digo yo que siempre que hago
estos cantos telúricos, ya los escucharemos, pues  hay muchas referencias. Por
ejemplo, te puedo decir hace ahora ocho meses estaba en un monasterio en
Labac a las cuatro de la mañana con unos monjes budistas delante mío que
habíamos quedao todos en una sala y yo les dije, “Señores, vamos a hacer, voy a
estar reproduciendo en sonido la energía du fleuve, del río, del Bracma-putra,
que es un río sagrado que tiene, que corre por aquellas tierras; y ellos,
perfectamente, unos monjes de mi edad, de noventa kilos, calvos, gordos con la
dai dunchen, que es una corneta larga, de dos metros de largo y jiiiiiiiii [Vidal
recrea el sonido del instrumento]... Y haciendo toda la energía del río mientras
yo hacía unos movimientos energéticos diciendo que estaba traduciendo el alma
del río, un trabajo de identificación, un ejercicio de Lecoq. Pero era un poquito
un trabajo, decir bueno, pues de todas las células que cogió Lecoq yo voy a
coger una y me voy a dedicar toda la vida a desarrollarla. Con lo cual el maestro
se siente agradecido, porque él no puede, “quien mucho abarca poco aprieta”. Y
si hay uno que dice, “Vale, tu déjame, yo me voy a coger esto y le voy a pegar
caña durante treinta años”, que es lo que estao haciendo, y he llegao a unos
resultaos, yo creo, que sorprendentes con lo que es el arte telúrico e incluso el
concepto de la vía del Príncipe que en ningún momento veo yo que se
contradiga, sino que evoluciona las enseñanzas del maestro.
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Monika Pagneux

Trayectoria profesional

Monika Pagneux es actualmente una de las pedagogas más respetadas de teatro
en Europa. Sus encuentros y experiencias en su larga carrera profesional han
definido su acercamiento único al trabajo del actor que escapa a cualquier
clasificación.

Su formación se inició en la danza contemporánea con Mary Wigman en Berlín
continuando en la Escuela Jacques Lecoq en París. Más tarde, interesada por un
estudio más profundo del cuerpo y su toma de consciencia, siguió las
enseñanzas de Moshe Feldenkrais y Mathias Alexander.

Como profesional trabajó en la compañía de Mary Wigman, el Circo Knie y en
el Théâtre de l’Ouest Parisien en la compañía de Jacques Lecoq.

De 1963 a 1981 fue profesora en La Escuela Jacques Lecoq convirtiéndose una
de las principales colaboradoras del pedagogo francés.

En 1973 inició su colaboración, que ha mantenido hasta hoy, en el Centre
International de Recherches Théâtrales (CIRT) que dirige Peter Brook en París.
Su trabajo se centrará en la preparación de los actores para los distintos
montajes del director inglés.

En 1980 abrió con Philippe Gaulier su propio estudio en París con cursos
permanentes para la formación en el teatro para más tarde trasladarse a Londres.
Desde 1987 trabaja de forma independiente solicitada en distintos países
impartiendo su enseñanza y “master classes” en colaboración con diferentes
instituciones, sindicatos de actores o en distintas compañías de teatro en
Canadá, Japón, Inglaterra Alemania, Australia y ahora en Barcelona.

Pagneux no ha dejado de colaborar en la preparación de actores en distintas
compañías como Théâtre de Complicité y en producciones para la ópera como
La Petite Renarde rusée de Leos Janácek dirigida por Annabel Arden y que se
representó en el Liceo de Barcelona en 2002.
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La preparación del actor

El trabajo de Monika Pagneux está dirigido a mejorar y desarrollar la calidad de
la presencia en actores y cantantes. Las cuestiones que plantea son básicas y
esenciales: ¿Cómo mejorar la presencia? ¿Cómo estar más vivo? ¿Cómo
alimentar permanentemente la acción? ¿Cúal es la musicalidad del actor?
¿Cómo ser más conscientes de todo esto?

Se considera que la preparación del actor es un “trabajo” que dura toda la vida.
A menudo los actores y actrices necesitan en momentos determinados volver
sobre los temas esenciales de su hacer: la disponibilidad, la apertura, la
percepción, la atención, sentir, actuar, jugar, escuchar, explorar, estar presente...
Son las bases inagotables con las que alimenta su arte en cualquier medio, la
escena o ante la cámara y a las que Pagneux se ha dedicado intensamente
durante muchos años.

La presencia de cada persona es muy importante en lo que aporta al resto del
grupo.

Cada clase tiene una evolución así como el conjunto del curso. Se empieza por
una preparación  corporal para luego pasar, a través del juego, a la exploración
de un tema concreto.

Un mismo ejercicio, para Pagneux, nunca es el mismo en su realización. Como
el concertista de piano que repite una y otra vez las escalas, cada pulsación del
dedo es diferente y a la vez forma parte de un todo. Cada nota tiene un color,
una duración, una textura. Nunca puede ser una mecánica, ni sólo cuestión de
técnica. De la misma manera, por ejemplo, que no se puede estar pensando en la
lista de la compra mientras se interpreta a Bach o una canción popular si
realmente se quiere comunicar algo que emocione; lo mismo ocurre con Chejov
o un solo gesto. La mente y el cuerpo están unidos. O mejor dicho: el cuerpo,
entendido como una unidad, es la expresión física y psíquica (del alma) del
actor.

Los ejercicios que se practican requieren la total implicación por parte del actor
o la actriz en lo que se hace. Son ejercicios destinados a abrir los circuitos
físicos de energía del cuerpo a otras posibilidades que las habituales o
cotidianas y que a la vez conectan con el imaginario; posibilidades que ya
existen potencialmente pero que no están despiertas o se han olvidado. En este
sentido no hay nada por descubrir, sino más bien por redescubrir.
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Por tanto, su enseñanza va más allá de la transmisión de un saber o
conocimientos específicos y concretos que podemos describir. Se trata en este
sentido del conocimiento que resulta de “hacer una experiencia”  que revela y
despierta en el participante una mayor conciencia y percepción de sí mismo y
los demás. La función que Monika Pagneux se reserva es la dirección de esta
experiencia.

En el transcurso del trabajo se dan momentos o posibilidades de
“desvelamiento” en los que a través del cuerpo, desde el ejercicio y el juego se
llega a la vida. Cuando esto sucede el actor está presente con todo su cuerpo,
vivo y disponible, llenando el espacio; de pronto todo es posible.

________________________

“Rencontre avec Monika Pagneux”

Conversación recogida en Champagnier, Francia, durante lo días 17, 18, y 19 de
noviembre de 2000 por Carmina Salvatierra.

Monika Pagneux : Une leçon. Qu’est-ce que c’est une leçon ? Dans une leçon
tu vois la pédagogie de la personne, comment elle transmet, alors...

Quand je ferme la porte derrière moi et je rentre dans ma salle de travail il y a
une transformation qui se fait en moi, une disponibilité, je laisse de côté le petit
cotidien, je le laisse derrière, mais c’est parce que je fait exprès, c’est comme
ça, parce que je sens très bien, il y a un autre..., c’est différent, c’est pas la rue,
c’est pas une conversation comme on fait ici comme ça. On va dans un autre
niveau où chaqu’un a la possibilité de se dévoiler, chaqu’un essai d’être ce qu’il
est, et souvent je commence avec le silence. Rappelle toi des exercices quand on
se dit “bon jour”. Ça semble pour beaucoup des gens sont etonnés, ils se dissent:
“merde, mais, qu’est-ce qu’elle fait là ?”. Et pour moi c’est très important, c’est
mon premier contact d’observation. Quelques fois je participe, quelques fois je
participe pas, ça depend comme je sens les gens. Il y a des gens que tu peux
approcher, qui ont l’ouverture et il y a d’autres qui évitent. Et très vite dans
deux trois minutes j’ai une image, je sens le pontenciel de la classe qui est là, les
gens,... “c’est très inquiet, c’est ouvert, c’est très superficiel, c’est attentive à
l’autre ou pas”, et tu vois et tu vois, toujours, après un certain moment. Moi,
quand j’ai vue que tout le monde a échangé à peu près je me mets au bord, à la
périphérie du cercle et j’attends. C’est le premier exercice d’écoute du silence.
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Que quelque chose s’est passé différentment de ce va et vient, de s’embrasser,
se dire bonjour, d’ échanger, tout à coup le silence arrive et quelqu’un est
debout, c’est une force. Et peu à peu tu vois, quand tu as la chance, il y a
quelqu’un qui regarde, qui a perçu que quelque chose a changé et souvent je
l’appelle est je lui dit de se mettre à côté de moi, ça fait deux forces qui sont là.
Et peu à peu comme ça tu vois la sensibilité de gens... Et tout le monde est déjà
en place...

Il y a des classes que ça va très vite au niveau de la perception, sensible et tu as
d’autres que ça reste très fermés, exterieur. Et quand le cercle se crée c’est un
autre niveau, de nouveau un autre silence. Et là tu sens dans ce silence là, tous
les angoisses, toutes les questions: “Quoi va se passer?” “Qu’est-ce que je fais
ici?” “Qu’est-ce que je vais faire? Oh, mon Dieu. Oh, mon Dieu!” Là dessus je
reviens avec la première question: “Qu’est-ce que vous sentez dans votre corps
?” Et selon chaque réponse je peux déjà échanger. Si quelqu’un me dit “Ah, je
me sens très bien.” Ce n’est pas possible dans une situation pareille. “C’est
intéressant.” Ça ne veut rien dire. Je dis: “Mais, votre corps, qu’est-ce qu’il vous
dit votre corps?” “Je me sens très bien.” Comme ça tu passes et tout à coup
quelqu’un dit: “Je sens mon coeur qui bat.” Mais, évidentmment, c’est la
perception la première qu’on a. Beaucoup de gens ne sentent pas... C’est le
contact avec soi même. Je dis: “Le mien aussi, évidentmment.”

Tu es ce que la classe est, il n’y a pas d’autre chose. Tu as un petit peu plus
d’expérience, c’est la seule chose que tu as. Tu dépends de ce que la classe fait.
Si les élèves ou les étudiants qui sont là sont pas sensibles, tu peux inventer un
merveilleux exercice il ne marchera jamais. Rappel Lecoq. Il dit: “Pas vous,
mais viens toi.” Je lui ai demandé un jour: “Pourquoi vous faites ça Jacques?”.
Il me dit: “Pour mon exercice j’ai besoin que le premier réussit parce que tout le
reste, s’il réussit pas, va être en imitation de la chose qu’il n’a pas réussit.” Et
c’est vraie, le sens du mimetisme est très, très grand. Par exemple, tu fais des
exercices de choeur, quelqu’un doit rentrer etc. La plus part des gens, presque
tous les gens rentrent là ou le premier est rentré. Et là commence pour moi le
travail, peu à peu, de les personnaliser, malgré s’ils sont en groupe, chaqu’un est
différent. Mais, parce qu’ ils sont ensembles dans un certain espace ça fait un
groupe, mais dans le groupe, ou dans le choeur il y a des individus qui vivent
différentmment. Et peu à peu, à la fin, tu peux arriver de dire: “Tiens! Et si on
rentre par là?” On fait le contraire que l’autre a fait. Ça crée une autre
dynamique et ça crée une autre attention. Ça devient plus dramatique.

Tous ces exercices au debout sont là pour moi pour connaître un petit peu
mieux, et pour voir qu’est ce qui est nécessaire, qu’est-ce qu’il faut travailler de
plus. Et quand tu travailles pour les comédiens dans le théâtre direct, dans une
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répétition, il faut assister à la répétition et voir qu’est-ce que l’acteur a besoin.
S’il y a beaucoup de haut et bas, s’il doit s’assoir, s’il doit sauter. Si c’est
demandé dans la mise en scène, dans ton travail corporel est de travailler ça, de
l’aider. De comment il peut faire ça le plus léger, le plus aérien possible... C’est
le but, de préparer les gens pour aller sur scène. C’est pas de faire pour que les
gens soient des corps musclés. Dans les trois mois que j’ai fait, c’était pour
former. J’ai eu souvent de gens qui n’on jamais rien fait. Et c’est très difficile
avec quelqu’un qui n’a aucune expérience avec quelqu’un qui a une grande
expérience, ça freine. Alors pour moi c’est très important de choisir, de faire un
bon casting.

Pour moi le travail de théâtre et le travail dans ma salle n’est pas différent. C’est
toujours pour jouer. Ma spécialité est de voir comme le corps fonctionne, où
sont les contractions, où sont les inhibitions. Parce que dans un corps contracté
il ne laisse pas partir les sentiments, il est bloqué. Alors, tu vois quelqu’un qui
est contracté et dessus il joue quelque chose, mais tu n’y crois pas. Donc, pour
ça il faut cette grande sensibilité et fluidité du corps, cette justesse du geste. En
avant c’est en avant, c’est pas trois quarts en avant, c’est la précision du geste
dans l’espace. Tu l’appris chez Lecoq. Et ça fait l’économie du geste. Si tu fais
trentesis trucs, souvent on dit: “Ah, c’est la sauce, c’est pas claire!” Moi, j’aime
bien cette expresion: “Le corps s’inscrit comme une lettre lisible dans l’espace.”
L’image doit être lisible. Si les gens ne comprenent pas ça sert à rien. Là il y a
aussi beaucoup de confusion. Et après, quand tu as fait ce travail de rencontre
des gens et chaqu’un s’est renifler¿?, comme font les animaux, comme font les
petits enfants, ils viennent, ils te touchent et ils te regardent... c’est la première
approche et après tu as vu un petit peu.

Tu te rappelles de l’exercice quand on court et on s’arrête et au milieu on dit son
nom ? Quand tu cours tu peux pas contrôler ton corps. Alors, je vois très vite où
sont les contractions: un bloque l’epaule, l’autre bloque l’anche, l’autre:
“pourquoi les pas sont si lourds?”,... lourds, légers, qu’est-ce que c’est ça? ...
“cours comme un elephant”. C’est pour moi de voir comment articuler à travers
de ça tu vois pour les gens la relation avec les mots commence parce que tu dis
ton nom et souvent les gens arrivent et dissent “Monika”. Il n’y a aucun point
fixe, il y a aucune ponctuation et tu peux avec cet exercice aller à l’essentiel.
Chaque chose a son espace, a son rythme et si tu mélanges tout c’est pas claire.
Alors: cours - arrête - l’espace pour le mot - le nom et après l’espace que le nom
a resonné et le point final. Cours, cours, cours, arrêt, “Monika”... fini, le timing.
Et c’est déjà là où tu vois qui joue et qui ne joue pas. Tu comprends ce que je dit
?
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Carmina Salvatierra : Mais, j’étais justement en train de penser cette unité
entre le corps et la parole.

M. P.: Oui, oui. Bien, bien.. .C’est pour moi très important dans ce travail de
base que tout apparait... Un enfant ne fait jamais un mouvement sans qu’il soit
rhitmé ou acompagné avec la voix et souvent la voix est chantante. Mon travail
avec les enfants m’a appris beaucoup des choses, beaucoup des choses
essentielles. Et de ça peu à peu j’ai developpé mon approche, et après ce
premier exercice, les gens eux aussi, ils apprenent beaucoup. Ils regardent les
autres et suivent eux mêmes. Donc, c’est déjà comme un miroir que tu donnes
où s’est déjà dévoilé et les choses se font dans la première leçon.

Si tu as un parcours à faire de trois heures, de trois semaines, de trois jours, c’est
toujours... il y a une ouverture, un développement et une chute. Sinon il n’y a
pas de vie, il n’y a pas de dynamique et souvent dans les leçons les gens
travaillent, on met les exercices, surtout dans un approche corporel, ils mettent
un exercice après l’autre, ils ne savent pas... comment lever, comment
dynamiser le corps. Et c’est comme ça, peu à peu, que j’ai approché après
comme j’ai vu comment les gens fonctionnent, je dit: “ oui, ça...”, je commence
avec mes premiers exercices: on va au sol. Là au sol les balles et les tubes sont
des grandes aides. Quand tu mets le dos sur le tube, quand tu es allongé sur le
sol cette presion du tube dans la colonne entre le sol, le tube... et là, si tu enleves
le tube, chaqu’un sent quelque chose qui s’est détendue, tout est différent. Donc,
c’est un moyen très, très réel et vite pour sensibiliser cette partie. Et il n’y a
personne qui dit “je ne sens rien”. C’est terrible quand quelqu’un te dit “Je ne
sens rien”. Pour moi la première fois qu’on m’a repondu ça avec un exercice,
“je ne sens rien”,  je me suis dit: “Mais, comment c’est possible?”. Et peu à peu
j’ai du accepter qu’il y a des gens où le corps dort, toute leur conscience est
endormie, ils sont pas éveillés, alors il faur éveiller, stimuler, faire sentir, et
dans ce sens là le tube est genial. Tu fais ça, ça dure trois minutes et tout le
monde dit “Ah, oui, je sens bien cette partie relâchée, mon dos”.  Tout à coup ils
parlent “J’ai un dos”.

Et à partir de ça plus tard c’est venu toujours mon souci comment introduire le
jeu, comment faire jouer. Déjà avec le nom, “je suis là, je me présente, je suis
Arlequin, vous me regardez”, c’est ça. “Je suis le capitaine”, je me présente.
C’est déjà là, comme moi. La plus part des gens ne voient pas mais dans mon
approche, comme j’ai quand même étudié tout ça, il y a quelque chose qui est
restée. Qu’est-ce que c’est la présence d’un acteur ? Souvent on dit l’acteur n’a
pas d’oeil, l’àcteur n’a pas de regard. Oui, souvent ils disent ça “Il n’a pas
d’oeil”. C’est vraie, un acteur a l’oeil. Tu vois tout de suite, et tu vois les autres
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c’est mort là, il n’y a rien. C’est ta carte de visite, c’est l’âme, il sort par l’oeil.
Ça c’est fascinant de voir comme ça arrive.

Alors, quand tu mets le masque neutre (mn), l’oeil est quand même là. C’est
pour ça que je te dis: le masque neutre, tu sais, tu ne peux pas jouer
psicologiquement comme avec le cinéma, “je regarde par là”. Il faut tout mon
corps qui regarde par là. Donc, c’est une prise de conscience du corps, le
masque neutre, ça te revelle le corps. Quand les gens portent le masque, toi,
étant que spectateur, tu dis: “Ah, mon Dieu, je vois tout ! ”. Tu vois tous les
petits défauts, tu vois chaque... c’est agrandie.

Bien, je peux dire aussi dans mon enseignement j’ai le regard du masque neutre.
Je vois. Les autres ne voient pas. Ils me disent toujours “mais, comment tu vois
ça ?”. Je vois ça. C’est aussi clair comme... Tu peux travailler le corps aussi
neutre qu’avec le masque neutre et ça c’est mon premier project de pas avec les
exercices de former ou les styliser mais de leur donner cette merveilleuse
ouverture, possibilité du mn. Tu peux être vent, le feu, l’eau, chaque animal, une
couleur, tout ça c’est possible, mais tout ça c’est exprimé par le corps.

Alors, si le corps n’est pas en harmonie, n’est pas fluide, n’est pas sensible,
n’est pas subtil, n’est pas juste, l’image n’arrive pas. Alors, le travail c’est là où
les études de Feldenkrais m’ont énormement aidé parce qu’ il a ce travail du
corps qui est en unité avec le cerveau  et chaque membre. C’est une unité. La
tête, la pensée dirige le corps et à travers le corps tu vois, tu visualises chaque
partie et tu n’as pas ça dans une gymnastique où on va que par la forme
exterieure. Tu vois dans le travail après c’est très important de sentir le parcours
dans le corps. Ça commence où, ça me traverse où et ça fini où. Donc, tout ce
travail là est le travail de la sensibilitation, de la prise de conscience avec des
milliers d’exercices superintéressants. Et après ça aussi, j’ai sorti aussi Felden,
du pur Felden, j’ai vu tout de suite dans Felden chaque mouvement est vivant
parce qu’il est organique. Alors, si tu mets un point fixe, si tu mets un autre
rythme, si tu changes la direction et tu es en face, tout à coup ça devienne
quelque chose qui est en comunication. C’est pas un exercice de gymnastique,
c’est autre chose. Ni un exercice de la danse classique, ni un exercice de
l’acrobacie, c’est un exercice qui t’anmene à la vie.

Et j’ai eu une grande surprise: j’ai eu deux chinois, deux rencontres qui ont fait
l’école du théâtre chinois, donc ils sont des gens qui savent bouger, ils ont cette
merveilleuse énergie et j’ai travaillé avec eux la grande spirale, tu te rappelles,
où chaque segment... tu montes du sol jusqu’en haut, est mis en juste relation et
le gars a fait ça, il monte en spirale et de là est allé directement dans cet exercice
chinois et pour moi c’était un grand compliment.
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J’ai vu que mon travail est énergetic parce que souvent les garçons disent:
“Erh... j’ai pas assez  de force”. Le principe dans ce travail aussi est le maximun
de résultat pour un minimum d’effort. Parce que dans le jeu si tu declares
l’effort... Mais, tu vois quelqu’un qui entre sur scène qui fait un effort tu vois
pas la transformation de l’acteur. Ça bloque le corps. C’est pour ça que tout ce
travail corporel qui est fait en avance, souplesse, souplesse et la souplesse donne
la force. Tu regardes les animaux, ils font pas les exercices comme ça. Ils ont
cette détente, cette souplesse, cette disponibilité. Tu vois ton chat, observele, il
est là, il est relâché, tout d’un.. hop et... boum... il part. Ça c’est la vie, et un
enfant a ça. Ils ont encore ça, une rapidité. Un petit qui apprend à marcher, qui
sait déjà un petit peu marcher, il est d’une vitesse folle. Et quand il me montre,
quand tu regardes, tu dois être très vigilant sinon il est déjà parti. Donc, il y a
quelque chose comme ça aussi que je cherche dans le corps et souvent dans les
exercices tu retrouves ce que tu as déjà fait toute ta vie. Tu n’inventes pas
quelque chose de nouveau mais tu t’éveilles, tu  remémorises les choses que tu
as déjà fait. C’est ça le travail de Felden aussi. Après Felden tu peux le
transformer, tu peux le mettre en jeu, c’est ça que je cherche avec beaucoup des
exercices de Felden: de sortir du pur corporel et de les mettre au service de la
vie, d’une action, etc.

Une fille et deux garçons et... on a travaillé la montée et la descente de la grande
spirale avec arrêt, point fixe, accélération, décélération, hésitation, revenir,
regard, etc. Et c’est fabuleux, chaqu’un avec son rythme ça c’est devenue une
scène de jalousie. La fille monte avec une beauté, avec une conscience d’elle
même et les deux gars étaient mais comme des bêtes, en se tournant, toujours
dans la spirale. Ça aussi est un approche de mon travail. On travaille pas
n’importe quoi. C’est un thème donné. Tu fais un tableau dans un cadre. Tu
joues sur une scène. Tu ne peux pas aller n’importe où. Tu peux créer l’illusion
que tu es dans un autre space mais il y a des choses, il y a des limites. Alors,
c’est très intéressant parce que c’est dans la limite que tout à coup l’imagination
commence à travailler et tu trouves des nouvels aspects, tu trouves le détail et
comment c’est important ce travail dans le jeu.

Un jour j’ai parlé avec Giorgio et il m’a dit:  “Monika, le détail, c’est ça le jeu”,
et c’est vraie. Tu es dans ce merveilleux exercice de la spirale quand tu montes
au debut, il y a tout des petites choses qui va... (Monika fait un geste) ça te
derrange, hop ! Il y a une petite mouche qui passe et une autre chose qui arrive.
C’est pas seulement lever la tête, tourner le corps, tourner au tour et  monter. Ça
c’est le premier squelette. Si on parle de la musique c’est la gamme; si on fait:
do - re - mi - fa - sol - la - si - do... Chaque note passe par le corps et après tu
fais une mélodie avec. Si tu fais (Elle chante avec un rythme) do - mi - re - re -
re - do - sol - si tu peux aller vite, tu peux revenir  par là. Donc, tu commences à
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jouer et c’est souvent le jeu, c’est une question de rythme. J’ai fait des
experiènces sur ça. Être le plus neutre possible: accélérer, décélérer, point
fixe,... dans une forme donné, dans des roulades, dans la spirale on parle de ça.
Et tout de suite ça te donne une attention, tout à coup tu regardes et l’exercice se
transforme,  il est au service de la rencontre avec l’autre.

Bien, tu as fait le sol, préparer, tu sais très bien ce qu’il faut travailler, ça c’est le
métier, de construire le corps. Tu vas à la position assise, de la position assise à
genoux, de la position à genoux tu vas debout et debout après tu vas dans
l’espace sur la diagonal. Donc, c’est pas n’importe quoi, il faut lever le corps. Et
après, souvent sur la diagonal à deux, à trois, ça commence, la voix vient, la
musique vient, on chante, etc... Déjà pour les gens quand ils sont sur la
diagonale ils sont vus par les autres, c’est déjà une situation sur scène et
publique. Si longtemps tu es au sol, c’est ça aussi qui est bien dans le travail de
Felden, au debut c’est très neutre, tu travailles toi, tu n’est pas regardé par les
autres, et ça te donne une grande liberté, tu es absolument disponible à ce que tu
fais. Déjà assis si tu croisses un regard c’est déjà différent, et le plus tu montes à
ta hauteur, le plus ça devient un plaisir ou un deplaisir. La diagonal..., souvent
les gens n’aiment pas parce que il faut aller et tu es regardé. Déjà une situation
de scène. Il faut savoir faire quelque chose. Alors, ça demande une vigilance,
mais ça demande aussi, tu vois, aussi une spontaneité, un plaisir comme les
enfants: “Ah, moi aussi je veux faire! ”. Et quand on est adulte on a souvent :
“Oh, merde , c’est terrible, c’est à moi maintenant!”. Et la aussi c’est très dans
mon desir de travailler,... d’ enlever,...  pas le track, il est nécessaire, cette
certaine tension qui est là, mais c’est sont des negatives qui courrent : “Ah, non,
moi j’ai trop peur...”. Quand ça depasse trop il faut essayer de rester spontané et
la spontaneité tu l’as toujours avec le rythme. Le rythme c’est la vie. Il n’y a
rien à faire. Une leçon sans approche rythmique c’est mortelle. Et après quand
on met le son, le chant, la parole... Ça c’est une partie de ce qu’on peut faire.
C’est dans la construction d’une leçon: évolution. Et j’étais longtemps, quand
j’étais jeune professeur, j’étais très stricte à ma structure, mon modèle: le sol,
demi sol, debout.

Toujours la première chose l’approche, le cercle qui donne une énergie mais
aussi une unité. C’est pas pour rien qu’on fait un cercle. C’est un ¿?. Ça protège
et l’énergie circule mieux dans un cercle que dans un carré. Ça c’est une chose
que tu peux lire dans les livres. Alors, ça aussi le professeur il doit savoir. C’est
pas un hasard. Mais, après pour les exercices, par exemple, il faut être très
observateur. Toujours il y a quelqu’un dans la classe, si la classe est vivante, qui
tout à coup casse le modèle, reste dans la forme qui est donnée, mais tout à coup
fait quelque chose qui est vivante, différente. Alors, pour toi, tu dois  prendre
tout de suite ça: parce qu’il te fait un cadeau et ça te mene toi même en dehors
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de ton enfermement. Toujours lutter pour la vivacité, pour la vie. Tu peux pas te
reposer, tu dois constantment être vigilant. Tu prends et c’est comme ça, si la
classe est très, très vivante il y a un réel échange. Eux, ils donnent à moi, et moi
je donne a eux et ensemble on va ailleurs. Et quand ce momment là arrive c’est
le bonheur total. Et ça, sont des choses que je n’ai jamais vu sur scène. Ce sont
des choses..., mais, si ça doit rester sur scène c’est encore autre chose. C’est
pour ça j’aime enseigner, parce que tu vois des moments vraiement de haute
vivacité, de joie. Ah, c’est vraiment... ! Combien des souvenirs... ! Et c’est pour
ça, pour moi, c’est très difficile après de voir les gens jouer,  parce que j’ai
toujours ce goût de cette chose qui se crée, qui était vraie, qui était juste, qui
était jeu. Comme les enfants jouent... C’est ça mon désir, pour ça j’enseigne.
C’est pas être bien, “j’ai joué”. Une fois c’est fait, mais c’est fait. Ma passion
est de transmettre, voir naître. Voir comme la chose que tu as fait, c’est comme
un grain qui se leve, tu es etonné de ce qui sort.

Au debout, tu vois, les moments de jeu étaient très rares mais je sentait, je
savais toujours il faut aller par là. Pour ça, finalment, que j’ai quitté Lecoq et
j’ai quitté Gaulier était mon bonheur. Parce que je suis très reglau. Chez Lecoq
je faisais mouvement, mouvement, mouvement. Quelques fois je faisais autre
chose aussi avec la deuxième année, j’allais déjà un petit peu plus loin. Mais
toujours: “Ah,  il va être là sur le balcon, il va te regarder”. “Non, Monika c’est
pas ça.” Non, il m’a jamais dit ça. Mais, pour moi même je me suis limitée
parce que je suis très fidèle et j’essais de pas empieter=?  sur d’autres choses,
parce que c’est un patron, c’était l’école ... sais pas. Tu fais ton domaine et chez
Philippe c’était intéressant aussi parce que ça me forçait de trouver des
préparations pour tout: pour les bouffons, pour la commedia dell’arte, pour le
masque neutre, pour la tragédie et j’ai inventé sans fin des exercices ciblés sur
ça. Si la tragédie il y a du travail du choeur mais pas seulment le, le... l’équilibre
du plateau, parce que Philippe faissais l’équilibre du plateau, et moi j’ai du
inventer une autre chose. Tu vois mes sources chez Wigman, tout ce travail m’a
évidentmment aidé énormement, énormement. Donc, j’ai poussé là dedans, j’ai
pu exploré ça, pour le bouffon, la danse du bouffon sur le minuet, c’est un
contre sens total, hurler de rire, c’était une parodie mais formidable !

J’aurais jamais trouvé ça si je ne m’aurais mis moi même, personne m’a forcé
de dire : “Ah, là il faut que tu sers le bouffon, mais comment faire avec le
mouvement?” Et ça m’a donné... Quelques fois c’était penible, parce que
cherchais, je trouvais... Comme j’étais seule je pouvais pas parler avec Philippe
sur le mouvement, je pouvais parler non plus avec les élèves et ailleurs je
connaissais personne qui connaissais ce problème là. Alors, j’étais seule en façe
de cette tache là. “Mais, Monika, qu’est-ce que tu fais là ?” Et malgré ça, il y a
eu une voix en moi. J’allais chaque matin, j’essayais et je me cassais la gueule
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et je reprenais. Tu vois c’était une periode finalment formidable. J’ai appris
beaucoup, beaucoup sur ça, et ça fit tout le sens du jeu que j’ai. J’adore le jeu, je
joue pas mal..., j’adore danser. J’ai l’expérience de ça et chez Lecoq je pouvais
pas l’explorer, je suis une grande spécialiste du mouvement, je vois le corps
comme on traduit presque medicale, j’ai une très grande connaissance du corps.
Quand j’allais chez le médecin j’ai dit “C’est là, là et là”, il reste... “Mais, c’est
mon métier”...  le médecin est assis, comme ça je peux lui dire, “Écoutez, je ne
marche pas”. (rires) ... Non, non j’ai cet oeil là.

Le corps parle constantment, il faut ètre libre, le corps ne ment pas, le corps dit
toujours la vérité mais seulment nous sommes pas assez formés, assez
conscients sur notre propre corps pour lire sur le corps d’un autre. Les gens ne
voient pas, ne sentent pas.

C. S. : Le corps..., ça n’existait pas.

M. P. : Bien sûr. Dans toute la culture catholique, l’église... le corps était
absent. Le retour au  corps. Chez les grecs le corps est libre, la culture du corps,
mais déjà chez les romains ça change et pas parler du Moyen Âge. Mais,
curieux, dans le Moyen Âge, ils ont lu les études des bains ¿? en lissant
ensemble, tous nus, ça m’étonne toujours et de l’autre côte c’était tellement
pudique. Et après la grande période du dixhuitième, dixnèuvieme les corps
étaient absolument coincés dans les corsés, il était comprimé.

C’est pour ça toute cette grande reaction de Wigman, de Graham etc.. de
nouveau le corps libre, pas coincé dans une pointe , pas coincé dans un corsé.
Le corps libre. Mais, c’est dans notre culture européenne que le corps est
interdit; bien, chez les arabes aussi, c’est une question religeuse; les
catholiques,... le sens... dans un moment le corps a disparu. Aujourd’hui je
dirais presque qu’il y a trop de corps, il y a trop de nudité, il y a plus aucun
secret du corps. Quand tu vois les gens qui font l’amour sur scène ça ne
m’intéresse pas, tout est dévoilé, il n’y a rien. Je discutais un jour avec un ami
arabe, il a parlé de ça. Il m’a dit: “Mais Monika, c’est tellement extraordinaire
de lever un voile, et encore un autre voile, et encore un autre, d’arriver à la rose
à la fin, defeuilleter une rose.” Tout à coup j’ai dit “... Mais peut-être aussi ça
sent, prend ça signification...”. Et aujourd’hui on a que le nu et le nu sur scène,
moi, je trouve ça difficile.

C’est très curieux, là il joue encore aussi la couleur. Un corps noir est plus beau,
plus sculptural qu’un corps blanc. Quand tu mets un blanc sur scène et un noir
tu veras que le noir. Et  ça c’est que des lois: le noir resort les formes et le blanc
fait disparaître.
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Encore cette recherche de la sensibilité, de la présence, l’ouverture de
disponibilité, de justesse. C’est ça mes preocupatios. Si je reviens à quand on a
fait la première leçon, c’est après, quand les gens ont découvert, ont entendu et
senti que leur corps tombe, que leur pieds sont lourds sur le sol, tu fais la ficelle.
J’aime la ficelle, j’adore cet exercice parce que tout le monde sent il y a quelque
chose quand tu as la vrai, vrai ouverture de chaque partie de ton corps il n’y a
pas une contraction qui presse le squelette tu peux élèver ça au travail avec
l’autre qui t’aide juste un petit peu, et quand tu l’as senti cette bonheur là, oh
miracle ! , tu peux le refaire. Quand j’ai decouvert ça, j’ai dit: “mais, c’est
fantastique!”, c’est presque avec rien tu peux donner l’essentiel du mouvement,
cette chose fonctionelle, cette chose organique, cette chose beau, alors, ç’est pas
important que toi ¿?, que tes ¿? soient exceptionels, non, c’est l’harmonie qui
degage ton corps et avec ça après tu peux être sauvage, faible, fort, haut, bas,
agressive, mechant, rayonnant, hésitant,... disponible, la fragilité en même
temps. Et quand tu fais qu’un travail de base qui est basé sur la force musculaire
tu n’auras jamais la fragilité et tu n’auras jamais le doute. Celui qui doute pas
n’est pas créative, c’est pas possible, moi je crois. Mais c’est toujours la même
chose: jusqu’à quel degré il faut douter ? Si tu doutes trop c’est fini, ça te coupe,
si tu es trop hystérique ça te regarde toi mais pas l’autre. Mais, pour jouer il faut
une certaine hystérie, ça a des choses, des calités positives, c’est pas que
negative, parce que nous sommes fait de tout ça. J’ai t’ai déjà dit hier.

C. S.: Je trouves que dans ton travail de stimuler l’imagination, la creativité,
d’imaginer des choses...

M. P.: Oui, stimuler la créativité, éveiller tout. Quand tu éveilles le corps, tu
éveilles aussi ton cerveau, aussi est éveillé. Donc, c’est dans le cerveau que les
images se forment, elles sont transmises... chaque neurone et rélié à un muscle,
c’est comme ça que ça fonctionne.

C. S.: Ce plaisir de jouer tous ensembles, d’apprendre les lois de
l’improvisation... ce  plaisir de créer... tellement différent d’autres méthodes ...
les conservatoires: l’autre c’est l’autre, toi c’est toi, tu apprends ton rôle, tu
apprends à parler, tu maîtrises ton corps...

M. P.: Tout ça je suis absolument d’accord. Tu vois, en dessous, je t’ai dit, je
fais un entraînement de base aussi mais la dessus quand ça c’est ouvert, quand
tu as pris conscience, quand ça commence à sentir où ça se trouve, alors, pour
former ta voix tu ajoutes un autre exercice qui fait qui a le focus sur la
réspiration, “aujourd’hui, on va regarder spécialment sur la respiration”. Sur
cette base ouverte sensible tu ajoutes l’acrobacie, la formation de la voix, le
chant, la danse, etc... Tu rentres déjà dans la spécialisation. Dans une pièce
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demander de faire une danse de l‘Inde, alors, le professeur qui est le spécialiste
de ça vient, mais l’acteur doit être capable de le faire. Alors, mon travail est de
lui rendre son instrument disponible. C’est pas un instrument, c’est beaucoup
plus que ça, mais qui peut jouer un violon avec son corps. C’est de la base, et je
constate souvent que beaucoup des gens n’ont pas de base. C’est comme s’ils
apprenent à lire sans avoir fait le a b c... beaucoup des gens n’ont pas de base,
ils ont des petites choses comme ça mais pas de conscience. Ça, j’ai constaté
avec toutes les gens avec lesquelles j’ai travaillé.

Former, que c’est dur au debut, de ce groupe d’ êtres humains qui est là essayer
de faire un organisme qui fonctionne. Un c’est nul, pas trente six... et là dedans
chaqu’un doit pouvoir exprimer son individualité, mais nous avons  le même but
de jouer dans telle ou telle pièce. On ne fait pas n’importe quoi, souvent on fait
n’importe quoi, on a des idées... il y a une loi, il y a des lois.

Dans l’organisation du corps, s’il est bien organisé, il est libre de chanter, de
danser, de jouer. S’il est mal organisé, s’il a des contractions tu restes toujours
dans la même chose, tu peux pas te transformer. Si ton epaule droite est toujours
haute et coincé tu vas faire Arlequin avec l’epaule droite haut, tu vas faire un
personnage de Shakespeare ou de Chejov toujours avec le même corps, c’est
pour ça il faut trouver l’équilibre de ton corps, que tu puisses le mieux possible
utilisser: droit, gauche ou bas, mais pas fixé dans ta petite deformation, c’est
pour ça tout ce travail de l’axe vers le haut, cette relation du haut en bas, de
droit à gauche, horizontal, vertical, diagonal, spirale, les grandes formes,
ondulation, tout ça le corps peut le faire. Ça  se trouve dans des formes
mathematiques presque.

C. S. : L’exercice avec la pâte à modeler qu’on a fait notre corps était très
intéressant...

M. P. : La pâte à modeler... ça c’est extraordinaire. Alors, ça te montre qu’on se
rejoue toujours soi même, c’est pas un autre corps que tu fais. J’ai vu deux fois
dans ma vie que les gens on fait l’abstraction: un a fait un triangle, et l’autre a
fait une boule. C’est un refus total du corps, mais en général tu te fais toi même
et quand tu pousses l’analise encore plus loin, je sais pas si j’ai eu le temps avec
vous... , de montrer à chaqu’un où est, tu l’as déjà fait  inconscientment avec tes
mains, avec cette sensation, tu as montré dans ta colonne vertébral ta petite
déviation. Presque pour tout le monde tu peux le voir. C’est un exercice très
fort.

(...)
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Je veux pas réparer le corps, je veux le rendre le plus vivant possible. En tout
cas c’est étonnant. J’ai eu un jour une fille avec une forte scoliose, une jeune
américaine, mais vraiment. Un jour je lui mets ma main sur son dos et je trouve
pas la colonne, je trouve pas l’axe, tout à coup ma main a fait ça ... elle fait une
formidable rééducation. Donc, réussir avec cette déformation de trouver un
nouveau équilibre avec ce coprs. Elle n’est pas allée dans la déformation, elle
est allée vers cette illusion de l’axe, parce que c’est une illusion l’axe, c’est une
ligne, c’est déjà la première image, parce que c’est pas une réalité que tu peux
toucher comme ça, c’est une image, c’est une sensation, une direction que tu
suis. Et elle a réussi de l’intégrer, elle a eu une très, très bonne rééducation.
Donc, harmonisation du corps ne veut pas dire enlever ce que tu as, mais
intégrer mieux dans ton corps, lui le rendre la possibilité d’être mobile. Tu vois
Bastien, c’est fabuleux comme il se debrouille, il intégre, il travaille avec.
Quelques fois je ne vois même pas son bras.

Pas déformer le corps, mais former le corps, rédecouvrir là où tu as les plus
grandes possibilités , et ça c’est une aventure, et ça donne le plaisir, c’est une
attitude de la vie: la verticalité, ça signifié quelque chose très profonde, c’est la
rélation entre ciel et terre, tout se fait là, et s’il n’y a pas un contact avec le sol,
il n’y aura jamais un contact avec le ciel, il n’y aura jamais un passage de là à
là, “je suis, c’est moi”. Tu l’as fait. Tu changes de personne, c’est une autre de
toi qui sort, c’est ça que je cherche, c’est ça qui est caché dans toi que je
voudrais sentir, c’est ça la grande sourprise. Tout à coup je vois des gens, tout à
coup ils sont là. C’est comme une lumière. Toc, tu vois ! C’est ça la présence,
rien d’autre. Tu vois la présence et de quatrevintdix pourcent...  Donc, le corps
le mieux tu peux le régler, l’organisser, le dépasser plus tu as l’accès à ce qui est
cet espace magique que tu dégages. Tout à coup il y a  l’espace autour de toi, ça
rayonne, c’est la présence. Et c’est pas une volonté de se montrer ou de dire “je
suis là”. Non, non, non pas du tout, c’est très fin, tout est juste, tout est en place,
tout est en suspension point fixe. C’est comme une étincelle !
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 “Comme un chat dans un cédre” de Marc Doré

Novela autobiográfica –inédita– de Marc Doré sobre su aprendizaje

en la Escuela Jacques Lecoq durante los años 1960-1963 en París.

Hemos seleccionado aquellos fragmentos que se refieren a la EJL.

***

[…] Paris impulsait un puissant appel à tous nos sens de dégorger, de se

reconnaître, de connaître, de renaître. Et l’école [Jacques Lecoq], ici,

déclenchait en nous ce même travail de remise au monde en nous faisant rejouer

les rythmes de l’univers, le mouvement de l’eau, du vent, des matières, etc. qui

nous entourent et nous façonnent. Nous jouions le théâtre de la Vie dans ses

courtes scènes du quotidien avec ses dynamiques variées que trouvent les

hommes pour vivre la comédie entre eux de leurs moments de rencontre. Une

renaissance avec un itinéraire, un parcours, de la naissance à la découverte, à la

captation, à la préhension  disons, des fruits du monde qui nous pénètrent, nous

encombrant à notre insu et nous faisant. Le corps s’imprégnait. J’étais une

éponge spongieuse. L’école dégageait en moi le passage, l’accès aux réflexes

que notre si stricte éducation religieuse avait obstrué. On se réappropriait,

poussés par une sauvage fringale, des territoires enfouis, grimés, javellisés,

oubliés, perdus, planqués, ignorés, occultés, avec des plaisirs de découvreurs, de

conquérants, parfois à dose homéopathique, parfois avec tout l’éclat que produit

un pas franchi en terra incognita. Paris est une bonne école de théâtre à

condition de savoir quoi observer. (pág. 236)

[…]
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Je découvrais l’importance du détail, que peu importait le temps mis à

résoudre un problème. Si le théâtre est parfois un art, c’est quand il est pratiqué

par des gens de cette qualité-là : de ceux qui s’interrogent. La première eut lieu,

elle ne cassa rien. Il nous fallut quelques soirs pour trouver le rythme qui allait

du côté de l’urgence. Je regrettai un peu le temps des répétitions où il me

semblait apprendre plus au milieu du tas de problèmes que recèle la

représentation de cette immense œuvre. Là, regardant jouer les autres du fond

de la salle où j’allais, ma participation étant minime, je devais ouvrir l’œil pour

voir comment ils faisaient. Je me laissais gagner par les enjeux et le jeu que je

ne voyais plus, lui. Je commençai, tout de même, à distinguer les acteurs

perroquets qui refont tout pareil un soir sur l’autre, des artistes qui, eux, ont l’air

d’improviser parce qu’ils se donnent dans l’instant. Pas si facile! (pág. 286)

[…]

Bien sûr que sur le tas on apprend le métier, mais l’école est plus rapide.

Elle multiplie les difficultés de façon à vous situer dans un parcours, un

itinéraire. Quand on commence à jouer on est peu sollicité par ce que l’on vous

demande de faire. On est là, à l’aguet des autres, tandis qu’à l’école chacun a un

premier rôle. C’est pour lui-même qu’il le fait ce trajet. Il est au centre de

l’apprentissage. À moi de voir et de montrer ce que j’ai et n’ai pas dans le

ventre. On n’est pas seul à seul dans le jeu, on est toujours dans une dynamique,

une pulsion de va- et -vient, avec qui nous regarde. Chaque jour j’apprenais

quelque chose. Même si je ne « passais » pas, n’allais pas en avant de la classe.

C’était rare. Dans ce cas-là, je m’en retournais à l’hôtel avec, toujours, un petit

pincement à la peau de mon orgueil. Même chose quand je me plantais. Mais

une certaine réaction à l’échec rapporte beaucoup plus qu’il ne vous en a coûté.

Et si cela coûte trop, il faut abandonner. Attention! Tu t’isoles. Ton jeu était
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narratif. Occupe tout l’espace. Ce qui est derrière toi est aussi à toi. Joue pour

l’autre. Fais gaffe, tu étires tout. Faut bouger par attitudes, avec le masque, pas

de manière saccadée. Fais le ménage dans tes gestes. Gare aux parasites! Ne

t’installe pas. Ne nous préviens pas de ce que tu vas faire. Lecoq parlait peu

comme m’avait prévenu Sabourin, mais il avait de ces fulgurances qui vous

donnaient à réfléchir. L’immobilité est plus dramatique que le mouvement.

Quand on sait que drama veut dire action! Arlequin est un enfant de quarante

ans. Le masque neutre n’a pas de mémoire. Le corps est en trop, on dirait, par

moments. Le corps prend la forme et le rythme de l’objet qu’il regarde. Sous

tout grand texte, il y a le corps. Copier la vie peut-être, mais que la copie soit

vivante. Ce que j’aimais par -dessus tout chez lui, c’est qu’il avait toujours le

regard neuf. On sentait dans la façon qu’il avait de vous regarder qu’il ne

traînait pas avec lui vos erreurs de la veille! Non, il était sans mémoire de ce

nous-là. Prêt à ce que le meilleur de nous surgisse, à chaque jour, à chaque

cours, à chacune des fois où je passais. Au dernier cours, il prit le dernier quart

d’heure pour dresser le bilan, une sorte de résumé de l’année écoulée. Où se

déroulait devant nos yeux l’enchaînement d’un véritable enseignement : ceci

avant cela. Pourquoi? Parce que, aimait-il répondre. Nous renvoyant à nous

mêmes avec notre interrogation encore plus ancrée en nous mêmes. Il conclut en

disant : il faut apporter sa joie au théâtre! Puis nous nous sommes tous

retrouvés au bistro du coin devant un petit verre de Muscadet, bien frais. Lecoq

nous avait rejoint en Solex. (pág. 287)

[…]

La deuxième année, pour ne pas dire la seconde comme Colette qui, bien

sûr, ne vint pas chez Lecoq, était structurée sur des niveaux de jeu où le corps

était peu ou très impliqué. Dans différents registres formant une espèce de
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gamme. Nous plongions dans le jeu masqué de la commedia dell’arte. Lecoq

avait été de cette équipe formidable, à Milan, au Piccolo Teatro. Lui, Paolo

Grassi, Strehler, Marcello Moretti, le fabuleux Arlequin, les deux frères Fo, etc.

Aussi Amletto Sartori, le sculpteur de masques. Ils ont accouché de cet

Arlequin, valet de deux maîtres qui a fait le tour du monde. Lecoq n’était pas de

ces pédagogues qui se vendent, qui se vantent. À peine si de temps à autre il

lâchait une phrase sur son travail à l’école du Piccolo. Et quand il le faisait,

c’était toujours pour parler de quelqu’un d’autre que lui. Nous travaillions aussi

sur le chœur, sa formation, ses dynamiques internes et spatiales. Pour qui n’y

arrivait pas, se pointait alors le nez de son clown qui aurait bien aimé en être de

cette tragédie. Ce n’était pas pour lui. Ça, et tout un tas de choses, de bonnes

choses. Alors que lui pense, croit, espère, s’imagine que c’est pour lui, paf! Il a

reçu une gifle. Ce n’est pas pour toi, on lui dit. Il tend la main vers…paf! Une

autre gifle. Comme il n’a pas de mémoire, il tend l’autre main, paf! Cette fois-

ci, le gus est comme groggy, sur le point de perdre l’équilibre. Il a un esprit

primaire; il a du mal à tirer une leçon. Et c’est seulement par naïveté, par

innocence, de façon fortuite que son désir se réalisera, à son grand étonnement

de même qu’à celui des spectateurs qui éclatent de rire. La commedia dell’arte,

repose souvent sur le thème de la faim, la fame, qui est vitale. Elle s’ancre loin

en nous, accote le rire sur le tragique, à la limite. Ce n’est pas un jeu d’enfants.

Ses personnages en veulent, coûte que coûte, sont prêts à en découdre pour

obtenir ce qu’ils désirent : pain, or, belle jeune femme. C’est un jeu difficile à

vingt ans, l’âge où l’on est prêt à tout partager, le peu que l’on a! Alors que les «

masques » , eux, sont des monstres d’égoïsme. Voilà un peu à quoi je me livrais

corps et âme, cette dernière année à Paris. (pág.334)

[…]
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Pour notre départ, je m’étais enfin allégé de tous mes livres, étant allé sur

les quais les sacrifier pour trois fois rien à deux bouquinistes sans état d’âme.

Avec mes camarades de chez Lecoq, je descendis l’escalier du numéro 83 de la

rue du Bac prendre un dernier muscadet à notre bistrot habituel. Lecoq  arriva

sur son Solex, le col de son veston relevé, la serviette sur le porte bagage de la

roue arrière. C’était le moment redouté des adieux, jusque là les plus grands de

ma vie. On était venus de partout étudier ici et la plupart d’entre nous rentrions

au pays, sur les cinq continents. J’avais le ventre et la gorge noués. Le muscadet

en mettait du temps à descendre! On s’échangeait les adresses, certaines sans

trop croire les écrire un jour sur quelque enveloppe, mais qui sait? Quelques -

uns étireraient, retarderaient le moment de leur départ; d’autres feraient un

détour par le pays d’un ami cher. Lecoq était plein d’espoir pour nous, il disait :

à vous de jouer maintenant! Il ne marchait pas trop dans la nostalgie de ceux et

celles qui avaient la larme à l’œil un peu facile. Les effusions le mettait mal à

l’aise. Il dit de moi sans me regarder- c’était là sa façon de dire une chose

importante à quelqu’un, l’air de ne pas le viser, il dit que je ne parlais pas.

J’avais senti du regret dans sa voix, pas du reproche. Je me maudis aussitôt  de

mes résistances à parler. J’avais été bègue jusqu’à mes dix-huit ans. On le serait

toute sa vie. De l’écrire m’agace. Était-ce bien la raison? Je me sentais si nul, si

neuf aussi que j’étais bien, moi, dans le rôle de celui qui écoute et regarde,

bouche bée. Quand je laissai la dernière poignée d’élèves au café, j’avais

l’impression d’être en bois, un arbre qui aurait voulu marcher, qui y parvenait

avec difficulté. Je me retrouvai sur le trottoir en même temps qu’une Japonaise

que je connaissais depuis le cours-Dullin. Nous avions souvent travaillé

ensemble. C’était une petite femme qui sur scène possédait une grande

présence. Elle avait écrit un court nô que nous avions joué, nous deux, dans des

costumes de papier crépon, derrière des masques de carton peints le pinceau

tenu à la verticale  par un de ses amis japonais.  Un acolyte , vêtu de noir, venait
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après nos grands mouvements remettre comme il se fait là-bas de l’ordre dans

nos beaux costumes froufroutant. Elle était encore plus discrète que moi et ce

devait être pour cette raison que j’aimais, qu’elle devait aimer…bref nous

aimions «passer» ensemble. Nous allions en silence côte à côte sur le trottoir

avec un grand tapage à l’intérieur de moi. Le Japon était si loin! Nous

descendîmes dans la bouche du métro et avant d’emprunter chacun notre

couloir, nous nous embrassâmes avec gaucherie, avant de nous dire adieu.

J’avais toujours, depuis le matin, cette boule dans la gorge qui empêchait les

mots de sortir, les mots qu’il aurait fallu dire, ceux qui se cognaient dans ma

tête. Elle souriait de ce sourire qui est comme un soleil d’hiver. Il nous fait

oublier la saison. Nous nous séparâmes. Deux minutes plus tard nous étions

chacun sur notre quai, face à face, exactement comme Groutcha et le soldat

Simon, de chaque côté de la rivière dans le Cercle de craie Caucasien de Brecht

que j’avais travaillé, il y avait une éternité, avec Leïla, à une autre station de

métro. Je me sentis incapable d’esquisser le moindre geste d’adieu qui aurait

risqué de sortir tout droit de notre récent apprentissage. Je me contentai de lever

les épaules en signe d’impuissance. Les deux rames arrivèrent en même temps.

Je la vis monter à travers d’autres passagers, saisir la barre d’appui et me

regarder. Nos wagons repartirent d’un coup brusque; je vis Masuko vaciller

comme une quille, tenir le coup et passsssssser dans un interminable travelling.

Quant au contrecoup, ça, il m’est difficile encore aujourd’hui d’en parler. (pág.

349)
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Comunicación de Yasu Ohashi
26/8/05 06:04, yasu en afdru302@oct.zaq.ne.jp escribió:

Yasu Ohashi, née a Osaka le 11 janvier 1935 ancien professeur de l’Ecole
Internationale de Théâtre Jacques Lecoq et de Université Kinki.

______________________________

Ce que Jacques Lecoq m’a appris.

Jacques Lecoq m’a changé la vie comme pour les autres anciens élèves de
l’Ecole.Chaque cours m’a ouvert la nouvelle vue sur toutes les choses de la vie.
Mon univers est constamment renouvelé et devenu plein d’invisibles. Ce qui
compte,c’est la force vitale-la poesie.

Nous les japonais sont instinctifs et irrationnels dans la domaine des arts. On
apprends pas en analysant. Donc seuls les genies comprennent l’essentiel en
imitant les gestes de maîtres sans explications et font des progres. Les autres
finissent sa vie en copiant aveuglement les cliches qu’on leur propose. C’est tres
ennuyeux pour un esprit critique. Mais c’est ce qui arrivent pour les pratiquant
de theatres traditionnels. Sauf quelque rare exceptions, ils ne cherchent pas les
fonds de formes, les emotions qui ont motives les gestes, les tons de la voix, les
timings etc…

Jacques Lecoq m’a ouvert la voie des inventions, c’est-a-dire la creation. Quand
j’ai vu son cours a l’Ecole Charles Dullin, je me suis dit “Ca y est ! J’ai trouvé.”
Je voulais trouver en France les secrets des inventions des europeens. Quand je
suis rentrée chez nous, j’ai voulu partager les secrets, d’abords en enseignant et
ensuite en mettant en scène. Mais c’etait très difficile, car les gens attendent mes
indications, tout ce qu’il faut faire. Ils ne voulent pas decouvrir eux-memes. Ils
ne comprennent pas cette volonté de construire avec les details qu’on a trouves
soi-meme. En plus ils ne voulaient pas la femme metteur en scène. La lutte m’a
pris toute ma vie.

En 1972, j’ai decroché le prix de meilleur metteur en scène avec “le Code de
Sauvetage” de Kobo Abe. En 1982, le prix de la meilleure mise en scène dans le
cadre de Festival des Arts organisé par la ministere de la culture avec
“Platonov” d'Anton Tchekov. J’ai mis en scene “les Toyennes” d’Euripides-J.-
P. Sartres, “Comme il vous plaira” et de “Twelfth Nights” de Shakespeare,
“Mere” de S.I. Witkiewicz, “Dans le jungle de la ville” de B.Brecht, “Fin de
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Partie” de S.Beckett, “11.9.2001” de M.Vinaver et des pieces japonaises. J’ai
adapté et mis en scène “Cat’s Cradle” K.Vonnegut, “Grand Cahier”
d’A.Kristoff. Cette année, j’ai crée une troupe de performance nommee “Market
Place” et monte en Avril un spectacle intitulé “Moi je pars en voyage” avec des
improvisations en comparant un jeune japonais qui est parti en Iraqui pour se
decouvrir et s’est fait decapite et Che Guevarra qui a voyage en motorcycle le
continent d’Amerique latine et devenu un revollutionnaire.

Maintenant je prepare une adaptation de “les Plasirs de Mil Ans” de Kenji
Nakagami qui raconte l’histoire d’une race discriminee et souestimee.
Recemment un savant a decouvert que cette race est composee des vaincus de
revolte de boudhistes et des chretiens opprimes en 16e siecle. Par hasard, la
region ou se passe le roman se situe a l’endroit de debarquement de notre
premier empereur plus de 2 mil ans avant. C’est complique cette histoire, mais
c’est passionnant.

Yasu Ohashi
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“Cuatro meses en Quebec: relato de una experiencia en la
pedagogía del teatro” por Carmina Salvatierra

(Artículo publicado en Assaig de Teatre, Revista de l’Associació d’investigació
i experimentació teatral (AIET), núm. 36, marzo de 2003, Universitat de
Barcelona, págs. 167-179.)

______________________________

El 6 de enero de 2001 volé hacia la ciudad de Quebec que en esta época del año,
la nieve le da el encanto de una permanente Navidad, de algo exótico y
romántico para quien está acostumbrada a ver la nieve en los Pirineos. Las
temperaturas que llegan hasta los -35 ºC rompen este encanto haciéndote volver
a poner los pies en el suelo y... las camisetas, guantes, orejeras, gorro,
calcetines... Este largo invierno se funde al llegar el mes de mayo dando paso a
una exuberante primavera donde todo, incluida su gente, vuelve a florecer.
Momento en que volveré a Barcelona. Las maletas a rebosar de pasión por el
teatro y la creación, mucho talento, imaginación, profesionalidad y el placer y la
generosidad de hacérmelo compartir.

Quebec, con una población de cerca 600.000 almas, es una ciudad tranquila y
acogedora. A sus habitantes les gusta decir que es la más antigua y europea de
América del Norte. Su parte vieja, le Vieux Québec, se asienta sobre una roca
caliza, abrazada por el gran río Saint-Laurent -que podemos distinguir de tierra
firme por el lento y silencioso deslizamiento de los témpanos de hielo-, donde el
Château Frontenac destaca como mascarón de proa. La panorámica es
majestuosa, la fuerza de la naturaleza imponente. A pocos metros del Château,
en el 31 de la rue Mont Carmel, se encuentra el Conservatoire d’Art Dramatique
du Québec, un viejo edificio de piedra donde se imparten las clases y está su
dirección y administración. El teatro y los talleres de escenografía ocupan otros
dos espacios diferentes en el mismo casco antiguo. La sede principal comunica
con unas antiguas caballerizas reformadas como espacio para las clases. Allí he
asistido durante estos meses a las lecciones del profesor Marc Doré de
improvisación, tácticas de juego, bufones y escritura dramática con los alumnos
del 1º y 2º año. Experiencia de la que trata este artículo.
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Marc Doré, maestro de creadores

Marc Doré está considerado en su país como el gran impulsor del teatro de
creación a partir de los años 70 entre los que se cuentan Le Grand Cirque
Ordinaire, el Théâtre Parminou y más recientemente Robert Lepage. Su
trayectoria profesional se inicia a finales de los años cincuenta cuando se
marcha a Europa. Llega a París pasando por Italia el año 1959 para hacer sus
estudios en la escuela Charles Dullin. Allí se entera de que un tal Jacques Lecoq
da clases de teatro con una pedagogía basada en el movimiento - la escuela de
Jacques Lecoq se había abierto en 1956-. Esto atrae su curiosidad y el resultado
son tres años de nuevas experiencias y descubrimientos que definirán su
orientación vital y profesional en el teatro además de una amistad con Lecoq
que durará toda su vida.

De regreso a Quebec  funda su propia compañía, el Théâtre Euh!, con la que
recorre el país y crea a su vez una escuela siempre pensando en un nuevo teatro
basado en la improvisación, el cuerpo y ese Movimiento con eme mayúscula
que habrá aprendido en París.

La década de los 60 es particularmente importante en la vida de Quebec. A
partir de estos años se inicia lo que se ha llamado “la revolución silenciosa” que
continuará en la siguiente década. Un proceso de cambio social, político y
cultural profundo en la vida del país que se traduce en una perdida progresiva de
la influencia de la iglesia y una abertura a nuevas ideas. El teatro dejará el
moralismo y el anquilosamiento creativo para reflejar nuevas tendencias y
compromisos. Hoy sorprende ver muchas iglesias en Quebec en venta o
reconvertidas en apartamentos.

En este contexto se concreta el deseo de Doré de crear un nuevo teatro. Fue uno
de los primeros en dar importancia a la improvisación teatral. Su influencia se
hace sentir en el Conservatorio cuando entra como profesor y le imprime una
orientación propia en su etapa como director de 1977 a 1988. Actualmente sigue
compaginando su labor pedagógica con la escritura y la dirección. Mi estancia
ha coincidido con el montaje de la obra Mammouth et Maggie que ha dirigido.
Como escritor tiene publicadas varias novelas y obras dramáticas. La más
significativa es Autour de Blanche Pelletier1 de 1983 estrenada ese mismo año
en el Théâtre du Trident de Quebec. La obra inspirada en el cuadro de Jean-Paul
Lemieux Remembered 1910 es un retrato de la sociedad quebequesa de
principios del siglo XX.
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En su larga trayectoria Doré se ha dedicado fundamentalmente a  investigar una
pedagogía que se abre a la creación dramática y un teatro que aspira a que la
poesía esté presente. No es un profesor de interpretación. En este sentido es un
continuador de los presupuestos de las enseñanzas de Lecoq. Mi asistencia a sus
clases me ha permitido conocer su trabajo profundizando mi propia experiencia
y conocimientos, pues aunque con una diferencia de 20 años también yo misma
soy una exalumna de la escuela Jacques Lecoq, quien influyó en mi andadura
teatral. Fue allí donde le conocí en 1991. La invitación de Doré ha sido un
verdadero regalo que da impulso a mi tesis doctoral que actualmente estoy
escribiendo precisamente sobre la pedagogía de esta conocida escuela por la que
han pasado tantos profesionales de nuestro país.

El Conservatoire d’art dramatique de Québec

El Conservatoire d’art dramatique de Québec fue creado por Jean Valcourt en
1958. Este comediante y sociétaire de la Comédie Française supo crear escuela
y darle una continuidad a través de sus alumnos. Jean Guy y, después, Marc
Doré serán quienes le darán la fuerte y específica personalidad que hoy tiene.
Actualmente está dirigido por Michel Nadeau desde 1996, también antiguo
alumno de Lecoq.

El programa de estudios está dividido en  dos ramas : el juego y la escenografía.
Esta última dirigida por Paul Bussières, alma fundamental en el auge de la
escenografía en Quebec desde 1969. Ambas secciones trabajan en colaboración.
El tiempo de formación para los dos es de tres años. Las pruebas de acceso al
juego se realizan en tres días durante los cuales los candidatos presentan dos
escenas ya preparadas, una escogida entre el repertorio clásico y otra de una
obra contemporánea. En este tiempo se trabajan con los profesores del centro
presentando al final una de las dos escenas de la primera audición. El primer
año, tanto en juego como en escenografía, se considera de prueba ya que si el
alumno no cumple la expectativas previstas puede ser no admitido al segundo
año. La plantilla total la componen unas 70 persona: 40 alumnos,16 profesores y
15 empleados en administración y mantenimiento .

Cada uno de los tres años de que consta el programa pedagógico está visto
como tres momentos diferenciados en el recorrido del alumno. S’imprimer-
s’exprimer-se produire. Impregnarse-expresarse-producirse.  Así se explica en
el programa que publica el conservatorio:
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-Impregnarse.
“Durante el primer año, el alumno hace el aprendizaje de sí mismo como actor
confrontándose, midiéndose al mundo que lo rodea. Receptivo, abierto,
sensible, tomará contacto con las exigencias de la palabra, el cuerpo, el texto, el
personaje, de la situación, en una palabra: del juego teatral. Todas las clases
están orientadas en este sentido. Es durante este año que tomará consciencia del
actor que puede ser, como de sus fuerzas y sus debilidades.”

-Expresarse.
El segundo año: “Más consciente del actor que es, el alumno deberá trabajar
enriqueciendo su personalidad teatral enfrentándose a los grandes niveles de
juego y a textos más exigentes. Esta exploración de sí mismo le llevará a
imponer su propia visión de las cosas y su originalidad a través de sus
creaciones e interpretaciones.”

-Producirse.
“Uno en el mundo. En el tercer año los alumnos de juego y escenografía se
encuentran en el teatro del 13 de la rue Saint-Stanislas. Disponen de cuatro
periodos de siete semanas cada uno consagrados a la producción de un
espectáculo. Cada una de estas producciones se representa siete veces. Una de
estas cuatro producciones es asumida por los alumnos. Normalmente, tres
profesores de la escuela participan en la puesta en escena o supervisión de los
tres ejercicios, un artista exterior al conservatorio se encarga del cuarto.”

El conjunto de materias no difiere a simple vista del de otros centros. Por otro
lado tampoco tiene que ver con la macro oferta de otras escuelas e instituciones
como es el caso del Conservatorio de Montreal mucho más especializada. Estas
son las siguientes:

-Interpretación
-Escritura
-Historia del teatro
-Voz
-Dicción : lectura, poesía
-Teatro trágico
-Improvisación: improvisación muda y hablada, juego de máscara, investigación
fuera del conservatorio.
-Teatro gestual: mimo fundamental, pantomima, movimiento
-Los grandes niveles de juego: el bufón, el clown de circo y el de teatro, la
commedia dell’arte y el coro.
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Los profesores de interpretación y directores de los talleres tienen trayectorias y
formaciones diversas. He aquí una muestra de los que he conocido mejor. Paule
Savard es exalumna de Tania Balachova y de Bernard Dort, con una larga
experiencia en el teatro experimental de Quebec en la linea de Grotowski. Es
además actriz y directora con una sensibilidad fuera de lo común. Pude ver sus
talleres de autores como Mamet, Miller, Shepard, Lou Johnson. El año 2002 lo
dedica a los autores rusos por los que siente predilección y que conoce muy bien
después de pasar una temporada en la Rusia de la perestroica. Lorraine Côté que
se ha recorrido el mundo trabajando siete años con Robert Lepage (la pudimos
ver en La Trilogie des Dragons en el Mercat de les Flors). Ha recibido varios
premios en su país. Miembro del Théâtre du Sous-marin jaune que dirige
Antoine Laprise y del Théâtre Niveau Parking es una actriz, autora y directora
infatigable. Profesora de tragedia, asistí a su interesante taller de obras de
Esquilo y Eurípides. Matieu Gaumond tienen un largo recorrido como actor y
director. Apasionado por la de dirección de actores ha trabajado obras de
Schnitzler, Manet, Molière. Marie Josée Bastienne profesora de teatro gestual
ha presentado Galerie des petites tortures -musée vivant. Un trabajo de creación
impactante inspirado en diferentes pinturas utilizando espacios insospechados
del conservatorio. Y Denise Gagnon en la dicción y profesora desde 1961. Ha
recibido el premio Paul-Hébert y tiene una larga carrera como actriz.  En el
marco de sus clases los alumnos  de 1º y 2º curso presentan un recital poético
cada año en colaboración con la sección de escenografía. Al que asistí, Le chant
vient du dedans, era de un alto nivel.

El conservatorio tiene la virtud de combinar una rigurosa exigencia pedagógica
en un ambiente casi familiar, no exento de las reglas imprescindibles para su
buen funcionamiento. Algo a lo que contribuyen cada día todo el resto del
personal. Como Danielle Soulard, la secretaria de dirección, con la que
conjuntamente nos debatíamos con la informática; o Guy Beauséjour, el bedel,
cuya ayuda en la parte técnica para la realización de los talleres resulta
providencial.

El juego

Lo que hace de este conservatorio una experiencia pedagógica singular -y que
quiero resaltar especialmente aquí- es que conjuga a través del juego la
enseñanza conjunta, además de la interpretación, de la escritura y la dirección,
en fin, la creación dramática. Esto permite a los alumnos conocer un espacio
más amplio para encontrar su lugar en el mundo del teatro. El juego como eje
central reúne simultáneamente la interpretación de los textos clásicos y
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contemporáneos con la exploración de territorios dramáticos de la tradición
como el clown y el bufón. En el caso de los textos el alumno va al encuentro del
juego que el autor propone (tragedia, melodrama, comedia...); en el clown,
tácticas de juego y el bufón el alumno se convierte en autor y aprende que el
texto surge del juego mismo. Esta última es la parte que Marc Doré toma a su
cargo.

El clown , el bufón..., ofrecen, como territorios dramáticos que son, la
posibilidad de descubrir y descubrirse a sí mismo, sus aptitudes y sus
limitaciones. Le permiten ampliar al alumno su propia percepción del teatro y
sus posibilidades. Conocer y conocerse.

No se trata de dar unos conocimientos acabados. Estos territorios son
explorados y experimentados desde lo vivido del alumno. Están dirigidos no
tanto a ser clown o bufón, sino que tienen el propósito pedagógico claro de
nutrir el juego dramático de su imaginario. Es una base de confrontación en
unos niveles de juego ya teatrales, dramáticos, muy útiles para un futuro actor
pero también para la escritura teatral.

Tácticas de juego-clown

Las tácticas de juego inician el segundo trimestre los alumnos del 2º año
después de haber trabajado el clown y presentado al público en una classe
ouverte (lo que nosotros llamamos talleres) las diferentes entrées o números que
terminan el 1er trimestre antes de la Navidad. Así pues el clown prepara al
alumno para las tácticas de juego.

El clown o la búsqueda del propio clown es una pedagogía muy útil para  el
actor.  Con esta pequeña máscara -la más pequeña que existe- que es la nariz
roja uno puede ser idiota, estúpido, tonto. Libera al actor de la presión  de tener
que “estar bien”, de tener que “ser inteligente”. Deja al alumno la libertad  de
“equivocarse”, aceptar su “error” para jugarlo ante un público convirtiéndolo en
una ocasión creativa. Permite que exprese su imaginación y sus fantasías en un
juego que renuncia a ser realista y que permite cambios de espacio y tiempo.
Pueden viajar, ser cualquier cosa... El imaginario de cada uno  descubre y da
forma a un espacio dramático que apunta a la poesía. A la vez, puede canalizar a
través del clown sus emociones encontrando así una verdad en la que  se apoya,
se reconoce y que le pertenece. Puede jugar la verdad (lo que en francés dicen
“jouer vraie”) de sus emociones sin necesidad de “fabricarlas” y evita un juego
falso o forzado. Distinguir esto es muy importante para el futuro comediante.
De ello depende la calidad de su juego.
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Doré muestra a los alumnos la diferencia que existe entre el juego del clown de
circo y el clown de teatro. Más primario, más de trazo fuerte el de circo, más
psicológico el de teatro. El principal propósito del clown es el de tomar el
fracaso, “prendre le bide”. El clown despliega su juego en una dimensión
horizontal, en una mirada directa al mundo. Pide del actor una gran atención a
cada reacción, a cada acontecimiento para incorporarlo al juego. Es una
oportunidad para encontrar las propias resistencias y aquellas intervenciones del
intelecto que retienen, frenan el juego sustrayéndole la espontaneidad y la
verdad que propone. “Le jeu est plus intelligent que l’acteur” [“El juego es más
inteligente que el actor.”], dice Doré a sus alumnos. Estar disponible a sí mismo.
Es el juego más difícil del teatro. Y el clown tiene esta pedagogía por esto ayuda
al actor. Es un trampolín  para abordar las tácticas de juego que siguen, y que se
encaminan a descubrir las reglas de la improvisación al servicio de su
imaginario.

Las clases de Marc Doré en tácticas de juego empiezan con la pregunta “¿A qué
jugamos?” Las improvisaciones son siempre a dos. Alguien sale a escena, al
cabo de un tiempo, el justo, entra el segundo. Algo va a suceder. Se establece
una situación, empieza un juego que se desarrolla a diferentes niveles. La única
exigencia es entrar en escena aportando un estado dramático determinado. Las
improvisaciones no se preparan de antemano. Se va al encuentro y al
descubrimiento de un juego con unas reglas que no se pueden decidir
previamente. El tema tampoco. Será después cuando podremos decir que reglas
son pero no antes.

A veces, la primera improvisación ya aporta los elementos suficientes para una
escritura casi definitiva que solo habrá que perfeccionar y pulir. Otras veces, es
necesario varias improvisaciones para saber cúal es el juego que jugamos y por
tanto el territorio dramático en el que estamos. Los alumnos improvisarán a
partir de su clown para irlo transformando en el curso de las seis semanas que
durarán las clases para presentar en público, al finalizar, las diferentes escenas
de no más de 15 minutos. Al principio, durante las primeras sesiones los
alumnos podrán utilizar la nariz roja si eso les ayuda a encontrar o permanecer
en un estado de disponibilidad. Más tarde, desaparecerá. Cada pareja de
alumnos recogerá, de estas primeras improvisaciones, el material que irá dando
forma en las semanas siguientes. El resultado de estas breves piezas es variado:
cómico, dramático, trágico, clown... . Son espacios dramáticos que pertenecen al
alumno que aprende que el texto nace del juego y así le introducen en la
escritura dramática.
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Mencionaré la improvisación de dos alumnos, Silvio Arriola y Emmanuel
Bédard. Partiendo de una situación entre dos personajes adolescentes, habitantes
de un barrio marginal de Quebec, uno de origen hispano y otro francófono,
inician una disputa por unos chicles (los famosos Bazooka). En el delirio de la
improvisación suceden cambios de espacio, tiempo, personajes, que pasan del
realismo a lo fantástico, épico y cómic, representando la colonización de
América por los europeos para acabar de nuevo en el barrio de partida como
colegas de bandas rivales. Magnífico.

El bufón

Después de las tácticas de juego se hace una semana de descanso lectivo tras la
cual se reinician las clases. Para el 2º año empieza el bufón. Un cambio
considerable. De la mirada horizontal entre el cielo y la tierra se pasa al vértigo
de la sombra, a la luz de lo oscuro. Estamos a 12 de marzo.

La primera clase se dedica a introducir el bufón como territorio dramático.
Pocas referencias concretas para que el alumno no se sienta obligado a imitar
formas dadas de antemano. Como pedagogo Doré es de pocas palabras, prefiere
que los alumnos hablen y se manifiesten sin darles demasiadas indicaciones que
puedan impedir sus propias iniciativas. Se trata más bien de ir al encuentro del
espíritu y el misterio que anima al bufón. Originario de un lugar desconocido, es
un marginado, un loco también, pero de una locura organizada. Las referencias
existen en la literatura (sobre todo en la poesía), en la pintura o en los mismo
textos dramáticos.

Lo que sí sabemos es que el bufón encuentra un gran placer en la burla, en
ridiculizar, en la parodia. El bufón es ante todo un placer mental, parte de la
cabeza. Llega al placer de la burla por el pensamiento por esto es muy
inteligente y de gran ligereza mental. La burla del bufón pertenece al ámbito de
la sociedad, de lo social. Los bufones son como niños que se divierten jugando a
burlarse desde las cosas más cotidianas y banales a las creencias más
sólidamente enraizadas. Y ponen en evidencia el absurdo de la existencia y de la
organización de la sociedad. No hay conflictos entre ellos, pueden vivir en
bandas o familias y  acatan la jerarquía que existe en su organización. El bufón
se ríe de todo, pero el público no siempre se ríe con él. Por eso da miedo.

Al principio, para el trabajo del bufón, se parte de la imitación de los gestos y
comportamientos que podemos observar en la vida cotidiana para encontrar un
punto de inflexión en el que esta realidad se deforma. Es un ángulo de ataque.
Por esto en el bufón, que no es un personaje en el sentido que no se interioriza,
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no existe una posible identificación con el actor y, a diferencia del clown, no
tiene psicología.   Juega de verdad, por la verdad del juego. Un juego en el que
todo puede suceder y es este juego el que hay que encontrar. El bufón no trabaja
con ideas, juega. El actor no se hace preguntas, actúa. “No se pueden actuar las
ideas. La idea es un resultado, es la reflexión que el público hace”, les dice
Doré.

“Primero encontramos, después buscamos.”

El misterio de su origen tiene una dimensión espiritual puesto que es una burla
espiritual, si no quiere arriesgarse a permanecer plano. El bufón cumple su
cometido cuando afecta a nuestras más profundas creencias y convicciones.
Aquí el bufón limita con la tragedia. Si esta pone al ser humano en contacto con
los dioses en sus elevadas aspiraciones, el bufón representa el polo opuesto,
nace del desencuentro con lo sagrado.

El territorio del bufón pertenece sobre todo a la poesía. Solo a través de la
poesía se pueden decir las verdades que de otro modo resultarían insoportables.
Del bufón se puede aceptar todo lo que dice en la medida que es un ser deforme
físicamente, no es como “nosotros”, no nos identificamos con él. Así ocurría
con el bufón del rey, por ejemplo, al que le era permitido decir aquello que de
otra manera nadie osaría decir. El bufón necesita de otro cuerpo para existir.
Con mallas y calzones anchos rellenos de espuma, trapos, los alumnos van
deformando su cuerpo: enormes colas, falos, pechos, cabezas, extremidades,
manos-muñones, culos, todo cambia para encontrar este otro cuerpo
completamente asimétrico.

La manera de andar es el primer paso para encontrar y darle una forma
definitiva antes de ponerlo en situación de improvisar. Una vez en movimiento
se prueba las posibilidades de su nuevo cuerpo y su dinámica. Se constata el
espacio que libera. Las improvisaciones evolucionan desde las situaciones y
gestos más cotidianos hasta temas sociales (el ejercito, la iglesia,
acontecimientos, enfermedades, la familia, la educación, el deporte...). La visión
de lo irrisorio del ser humano, de sus absurdas obsesiones y jerarquías, la
arbitrariedad del poder,  la vanidad de la gloria... Revela aquello que permanece
escondido. Hace visible lo invisible.

En la última etapa el alumno incorpora la voz al bufón que ha de integrarse en
este nuevo cuerpo. Esta es la mayor dificultad. Otra dificultad añadida es la
autocensura que ha de superarse para alcanzar la exigencia y el nivel poético
que reclama. Doré da una especial atención a lo que llama el bufón hablador (le
bouffon parleur). Su arma es el discurso, la palabra. El bufón habla para no
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decir nada. Cuando en esta verborrea reconocemos el gesto social el discurso se
llena de sentido manifestando una realidad simbólica. Cada alumno hace su
propio discurso personal sobre un aspecto tomado de la realidad. Algunos de
ellos son apocalípticos, otros más íntimos pero siempre son inquietantes. Esta
mirada crítica personal hacia la realidad de los comportamientos humanos y
sociales necesita de un actor-autor. A veces, algún alumno descubre,
sorprendido, una vocación o una facilidad para la escritura que antes
desconocía, otros la confirman.

El texto de la alumna Véronique Côté que sigue a continuación es un ejemplo
de esta escritura del bufón.

Refuser la domestication des moustiques! La mastication intempestive des
papillons et des trottoirs! Les désertifications solitaires et les mauvaises excuses
des temps nouveaux. . .
Marcher droit dans la mer mousse au chocolat, foncer dans le bitume, et quand
on en a jusqu’à la taille, sauver les minutes. II y a une boîte à ouvrir, pour
trouver la tête d’épingle et éviter le désespoir, il y a la porte puis le tribunal
tout petit, tout petit, avec dedans un ours avec un soleil sur le ventre. Sortir les
cordes à linge de là pour leur faire prendre l'air. Pouf! Plus de cordes à linge!
II fait beau. Les marguerites poussent. II n'y a qu’à avaler le paysage, il n’y a
qu’à bousculer la maternelle et l’idée qu’on a des puces. Les enfants sautent
encore à la corde, à la corde à linge, évidemment, évidemment, et les
radiateurs, et les déménagements, et les flutes à bec, et les trains, et les
sauterelles chantent l’éphémere tout à coup. Accrocher la mer autour de son
cou pour apprendre à jongler. Puis, plus rien.

Galets. Nuages.
Je mange des promesses et j’attends l’orangé, la menthe, la ruelle aux chats, la
larme verte pendue au plafond. Le long fil qui coule sous moi tire l’absolu sous
la cape de la planète, et je tombe. Gratter le bois, mâcher le papier, sourire aux
pétales et aux garde-fous. Foudroyer l’avance qu’on a sur le mur de briques, de
broc, de bulles, de balbutiements.

Et surtout, le rêve.
Quand on salive, il y a l’idiot du village qui danse, il y a l’auberge qui sanglote
des triples croches et des dentelles, il y a le verre brisé sous les ongles des
orteils du pays.

La soif navigue. Le temps pouffe.
II est trop tôt pour la liberté...
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La máquina del espacio

Mi asistencia a las clases en el conservatorio se han completado con las del 1er
año integrado por doce alumnos. Máscara, movimiento, improvisación. Solo
mencionaré el ejercicio “La máquina del espacio” que Marc Doré propone a sus
alumnos, y que se realiza en una tarima de seis metros cuadrados. Sin más
explicaciones, Doré les da la consigna de que la tarima es la máquina del
espacio cuyas instrucciones deben descubrir. “¿Cómo funciona?”, les pregunta.
La reducción del espacio obliga al alumno a modificar la dinámica de sus
movimientos al encuentro de transposiciones rápidas, haciendo “explotar” el
cuerpo y la palabra. Si en un principio la condensación del espacio es una
condición que puede resultar incómoda, su objetivo es, por el contrario, el de
dar una mayor libertad. Pero eso es algo que el alumno debe descubrir. Doré me
contó como a raíz de este ejercicio un grupo de alumnos representó la vida de
una comunidad de vecinos sobre estos seis metros cuadrados; cómo se
distribuían el espacio y cómo a pesar de estar unos al lado de los otros se podía
seguir la acción sin que se molestaran dando la sensación de un espacio mucho
mayor. Es un ejercicio que remite al género del cabaret o del café-teatro (o la
commedia dell’arte) donde los actores actúan en espacios muy reducidos.

Las clases de Doré con los alumnos del 1er año finalizan con un ejercicio que es
la prolongación de este. El último mes y medio y en grupos de dos, los alumnos
han de poner en escena  una obra de un autor quebequés en un resumen de no
más de 15 ó 20 minutos de duración y, por supuesto, en este pequeño espacio de
la tarima, la escena más pequeña del mundo. Las obras y autores escogidos para
esta ocasión son: Le vrai monde de Michel Tremblay, Provincetown Playhouse
de Norman Chaurette, Les jumeaux de Canal-Marquis, Le chien de Jean-Marc
Dalpé, Matroni et moi de Alexis Martin y Ines Pèré et Ina Tendu de Rejean
Ducharne.

Este ejercicio pedagógico ha influido al joven director Frédéric Dubois que
desde hace siete años dirige la compañía Le théâtre des fonds de tiroir, formada
por jóvenes actores que provienen del Conservatorio de Quebec y de otras
escuelas, explorando a diversos autores como Eugène Ionesco, Slawomir
Mrozek, Raymond Queneau, Xavier Duringer...  Actualmente en plena
efervescencia tras haber ganado el premio revelación del año 2002 con la obra
Zazie dans le métro, forma parte integrante del paisaje teatral de Quebec. El
motor de creación de esta compañía reside, precisamente, en la limitación del
espacio.
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Mammouth et Maggie, otros encuentros y actividades

Mi estancia en Quebec se ha completado con la asistencia al montaje de La Cité
Immortel le  del joven poeta Serge Bonin, salido hace tres años del
Conservatorio, y que han estrenado los alumnos del último curso dirigidos por
Doré. Es una fábula en clave de ciencia-ficción e inspirada en el universo
borgiano, sobre la búsqueda de la inmortalidad. Dividida en tres actos, cada uno
de los cuales discurre en un espacio diferente -una gruta, un laberinto y una
biblioteca- , una serie de personajes descubren que están siendo utilizados en un
experimento científico del que no pueden escapar, aunque lo intentan. La
muerte aparece como una liberación para los personajes y, más allá de ello,
como la circunstancia que da sentido a la vida. “Gracias a que la muerte existe
damos importancia a las cosas que hacemos”, parece decirnos Bonin con su
obra.

Una mención especial me merece la obra Mammouth et Maggie de Les
Productions Préhistoriques, dirigida por Doré, a la que he asistido en su proceso
de montage hasta su estreno en el emblemático Théàtre Périscope. Creada en un
proceso de improvisaciones, está magníficamente interpretada por Jacques
Laroche y Véronika Makdissi-Warren (le ha valido una nominación a la mejor
actriz de la ciudad de Quebec), y acompañada por la mágica música en directo
de Pascal Robitaille. Es un teatro, el del actor-autor, bien apreciado por Doré.

La obra, de una gran simplicidad, muestra, en la paradójica relación que viven
sus dos personajes, la complejidad de las relaciones humanas en un espacio
poético en el que el público puede reconocerse. “Me voy.”, es la frase con la
que Mammouth abre la obra, mientras Maggie esperará, inútilmente, que éste se
decida a partir. Marc Doré comenta al respecto: “Cuando la persona con la que
convives te dice: ‘Me voy.’ en un cierto tono, siempre le puedes preguntar a
dónde se va. Pero, en el fondo, sabes bien que esta no es la cuestión. Es
precisamente en este fondo que Mammouth y Maggie van a hurgar de una
manera cómica y trágica. Alrededor de una maleta o alrededor de la tierra, es lo
mismo. ¿Quien no está en tránsito? ¿Quien no está expuesto? Una ocasión para
reflexionar.”

Mammouth et Maggie ha sido un éxito de público durante el mes que ha estado
en cartel. La crítica la ha recibido con palabras de entusiasmo -“Uno de los
espectáculos más estimulantes del último decenio en Quebec”2, entre otras-,
relacionándola con el teatro de Pinter y Beckett, afirmación con la que Doré no
se muestra muy de acuerdo. ¡ En fin !  Para mi resulta una pequeña joyita de un
teatro que estimo y que se apoya en el juego del actor. Una obra, que ya he
traducido, y que desearía montar aquí, en Barcelona.
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Por mi parte he concluido mi periplo con dos exposiciones sobre la historia
reciente del teatro en nuestro país para los alumnos del conservatorio y  el
círculo Cervantes-Camoëns de la Universidad Laval de Québec, donde me
preguntaron si se montaban la obras de Michel Tremblay en Barcelona, un autor
muy representado en Quebec. Esto me hizo recordar las lecturas dramatizadas
que con el nombre Teatre del Quebec se organizaron por mediación del Québec,
el CEAD (Centre des auteurs dramatiques) y el Copec en Barcelona el mes de
febrero de 2000. Una de estas lecturas fue precisamente la obra Albertine en
cinc temps de Tremblay junto a Cul sec de François Archambault y Being at
home with Claude de René-Daniel Dubois. Paralelamente se representaba en la
Sala Beckett Fragments d’una carta de comiat llegits per geòlegs de Normand
Chaurette3. Esta feliz iniciativa de acercar las dramaturgias de ambos países no
se ha vuelto a repetir por ahora. Sería una lastima que no tuviera una
continuidad.

En otro orden de cosas el azar me hizo coincidir en esta Universidad Laval con
el asturiano Javier Rubiera, profesor de teatro clásico y literatura española en el
departamento de literaturas y lenguas modernas de la Universidad de Montreal,
co-traductor del libro de Zeami4, el maravilloso tratado para el actor de teatro
Nô del siglo XV, que hacía unos meses acababa de leer. Rubiera, cuya tesis
doctoral trata de la relación existente entre el teatro occidental y el oriental, es
un raro apasionado de este tema poco estudiado en nuestras universidades y
fuera de ellas. Actualmente sigue su investigación centrada en el espacio y
simbolismo entre el teatro de Siglo de Oro español y el teatro japonés.

A modo de conclusión he constatado que existe un interés y atención especial
desde Quebec por el teatro español y especialmente por el catalán. Pude ver una
intensa Yerma de García Lorca dirigida por Reynald Robison en el Théâtre de la
Bordée, que este año 2002 han estrenado un espacio nuevo. Su director artístico,
Jack Robitaille, encuentra en Lorca “una inspiración para nuestro teatro que se
ha dado igualmente [que el teatro de Lorca] como misión hablar a la gente a
través de la creación y los textos del repertorio nacional y mundial”. Para iniciar
la temporada 2001-2002 el Théàtre Périscope ha estrenado un espectáculo
basado en los cuentos de Pere Calders, Chroniques de la vérité occulte con
puesta en escena de Philippe Soldevila de ascendencia catalana y colaborador de
Robert Lepage. Concluye la temporada con Après la pluie de Sergi Belbel
dirigida por Michel Nadeau que ha prolongado sus representaciones en una gira
a Montreal.
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Últimas noticias

En el mes de octubre de 2001 Marc Doré ha dirigido, por primera vez en
Quebec, una obra del autor francés Valère Novarina, La fuite de bouche, con los
alumnos del último curso. Este multifacético autor es representado y bien
conocido en su país. En el nuestro, por lo que he podido averiguar, se ha
estrenado su Carta als actors5  y todavía es un autor a descubrir.

El tema principal de La fuite de bouche trata de la dominación de los empleados
por el patrón. Silvio Arriola, que ha participado como actor, me explica a su
paso por Barcelona, la singularidad de este autor y como su pluma refleja “las
influencias de los diferentes oficios que ejerce: pintor, etimologista, filólogo y
poeta... Ha inventado su propio lenguaje y le gusta jugar con los sonidos de las
palabras. De hecho, la obra montada por los estudiantes consistía en un mosaico
de personajes, de situaciones, de tonos, de género teatral, de tácticas de juego
reunidos por esta relación de pantrón/empleado.” Doré ha repetido autor en el
2002 y el 20 de octubre ha estrenado L’Opérette imaginaire6, una obra difícil
de montar con música y canciones compuestas para esta ocasión. Recomiendo
leer la reflexión que este autor hace sobre la palabra en Avant la parole, un
breve e importante texto que se encuentra traducido al castellano7.

Quisiera mencionar el espectáculo estrenado el mes de octubre de 2002 de la
compañía Les Productions Préhistoriques8 King Lear conte-attaque a partir de
textos de Shakespeare, dirigido por Jacques Laroche que junto a Mammouth et
Maggie  va a estar de gira esta temporada de 2002-2003. Sería interesante poder
verlos por aquí. ¿Quizá en el marco de algún festival, por ejemplo El Grec?

Por último, me acaba de llegar cuando termino este artículo, noviembre de
2002, el manuscrito de Comme un chat dans un cèdre, en el que Marc Doré
novela la experiencia de sus años de aprendizaje en París. Este es un proyecto
largamente perseguido y que, por fin, durante el pasado verano ha podido llevar
a buen término en el aislamiento de su cabaña de Cab aux corbeaux9, frente al
gran Saint-Laurent, ante el inmenso paisaje y el horizonte infinito, desde ese
silencio.

Québec..., je me souviens !
Carmina Salvatierra
Noviembre de 2002
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(Copia de C. Salvatierra a partir de un dibujo de J. Lecoq.)
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Temas de los “auto-cursos” (auto-cours) realizados en el curso de 1993-1994
recogidos por Christophe Merlant en “Carnets de bord d’un voyage au
‘Central’”.

1. Un lieu, un événement (Un lugar, un acontecimiento)

2. L’homme ou la femme invisible (El hombre o la mujer invisible)

3. Deux voyageurs traversent un monde fantastique (Dos viajeros atraviesan un

mundo fantástico)

4. La vie du village du matin au soir (La vida de un pueblo de la mañana a la

noche)

5. L’Exode (El Éxodo)

6. Impressions de la ville (Impresiones de la ciudad, Máscara Neutra)

7. Situation quotidienne avec les personnages-éléments (Situación cotidiana con

los personajes-elementos)

8. Le combat des matières (El combate de las materias)

9. La poursuite en 57 attitudes (La persecución en 57 actitudes)

10. L’oeuvre d’un peintre en mouvement (La obra de un pintor en movimiento)

11. Mettre une nouvelle en mouvement sans paroles (Poner en movimiento una

noticia sin palabras)

12. Histoire des objects (Historia de los objetos)

13. De l’animal à l’humain. Des animaux dans une situation humaine (Del

animal a lo humano. Animales en una situación humana)

14. De l’humain à l’animal (De lo humano al animal)

15. Jouer une situation avec les masques qu’on a crée (Actuación de las

máscaras creadas)

16. La bagarre (jusqu’au le déclenchement de la bagarre) (La pelea,

preparación)
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17. La bagarre propement dite. (Acrobatie dramatique) (La pelea, propiamente

dicha. Acrobacia dramática)

18. Passions en situation (Pasiones en situación)

19. Mettre en situation le premier personnage (Poner en situación el primer

personaje)

20. Mettre en situation le deuxième personnage (Poner en situación el segundo

personaje)

21. Les deux personnages en situation (Los dos personajes en situación)



9. Fotografías de Étienne Decroux, Jean–Louis Barrault,
Marcel Marceau y Jacques Lecoq
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Étienne Decroux, el mimo prometéico, 1948.
(Foto, Étienne Bertrand Weill)
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Programa de la sesión de mimo corporal de Decroux y Barrault en 1945, en la
que Edward Gordon Craig actuó de maestro de ceremonias.
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Jean-Louis Barrault en la obra Autour d’une mère; acción dramática de Barrault
basada en la novela de William Faulkner (1897-1962) As I lay dying (1930),
representada en el Théâtre Montmatre del 4 al 7 de junio de 1935. Barrault
concreta en ella su idea de un “teatro total”, en la que el actor es un
“instrumento completo”.
(Foto, Étienne Bertrand Weill)
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Marcel Marceau en su personaje Bip, creado en 1947, en la tradición de los
personajes tipos como Pierrot o Charlot.
(Foto de la compañía Marcel Marceau)
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Jacques Lecoq en la demostración-espectáculo Tout bouge, Caracas, 1978.
“Je vole, je plane et je regarde Paris, ma ville.” (Vuelo, planeo, y contemplo
París, mi ciudad.)
(Foto, Hernan Llera)
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La decadencia del analfabetismo es un ensayo aforístico de José Bergamín,
publicado en 1933, en la revista Cruz y Raya. [José BERGAMÍN, La
importancia del demonio, Biblioteca de ensayo Siruela, Madrid 2000, págs. 51-
52.]

[...] Perseguir el analfabetismo es perseguir rastreramente al pensamiento:

perseguirlo por su rastro, luminosamente poético, en la palabra. Las

consecuencias literales de esta persecución son la muerte del pensamiento: y un

pueblo, como un hombre no existe más que cuando piensa, que es cuando cree,

lo mismo que el niño: cuando cree que juega. Todo el que sale del juego poético

de pensar está perdido, irremediablemente perdido: porque deja la verdad de la

vida, que es la única vida de verdad: la de la fe, la de la poesía por la mentira de

la muerte. Quiere tomarlo todo sin fe, al pie de la letra; y ya vimos que todo lo

que está al pie de la letra es porque lo ha matado la letra, que todo lo que está al

pie de la letra está muerto. La decadencia del analfabetismo es, sencillamente, la

decadencia de la poesía. El proceso de esta decadencia decía que podíamos

observarlo en nosotros mismos, porque es la decadencia de nuestro pensamiento

cuando vamos perdiendo la fe poética, cuando nos vamos alfabetizando: y no

tenemos fe cuando no tenemos razón verdadera, razón pura, cuando hemos

desarraigado nuestro pensamiento de la poesía: cuando utilizamos o enajenamos

nuestra razón prácticamente; porque practicamos la letra en vez de practicar la

palabra, como dijo el apóstol; y ésta sí que es enajenación racional: la locura o

la estupidez del alfabetismo.
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Chantal Maillard, La creación por la metáfora-Introducción a la razón-poética.
Editorial Anthropos, Colección Pensamiento Crítico/Pensamiento Utópico,
Barcelona, mayo 1992, págs. 17-18 y 20-21.

Hace largo tiempo se inició un juego extraño. Se trataba de inventar irrealidades

y hacerlas creíbles hasta el punto de lograr que, por la fe de los hombres,

tomaran cuerpo: se convirtieran en realidades. Así palabras como “ser”, “vida”,

“diferencia” aparecieron como respuesta a la suposición de negatividades en un

mundo en el que éstas nunca habían existido.

Nadie sabe a ciencia cierta cómo nació la afición por esta clase de juegos.

Algunos piensan que fue debido a la admiración que experimentaban los griegos

ante la realidad y el hechizo que para ellos suponía el acto de nombrar. Otros

creen que era cuestión de poder: aquel que por la pericia de su retórica lograba

convencer a las gentes de la realidad de un mayor número de cuerpos irreales

alcanzaba una posición invencible. El caso es que este juego adquirió tanta

relevancia que la materia fue perdiendo su carácter sagrado. Se edificaron

altares donde las cosas aprendieron su función de símbolo. La comprensión, que

en un principio era simple visión, sincronía preverbal, un estarse en unidad “sin

ser con que diferenciarse”, empezó a ser el duro aprendizaje de la traducción de

mundos paralelos. Hasta que, en una histórica partida, la propia palabra juego

tomó cuerpo. Paradójicamente entonces el carácter lúdico de su actividad se

perdió. Este olvido era en sí mismo una derrota, pero la tomaron como una

victoria definitiva. Lo que antes era juego se llamó entonces cultura. Los

fantasmas hablaron, y creyeron en ellos.
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Algunos hombres, sin embargo, conscientes de los sofisticados engranajes de

esta máquina lúdica, pretendieron devolver a los demás, en la medida de lo

posible, la visión del origen, de ese origen que habita el presente y que, como él,

no perdura: se hace. Y puesto que el gesto se había perdido a sí mismo por

haber alcanzado significado, fue necesario servirse de la palabra –ese cuerpo

sonoro–, de la palabra en busca de sí misma fuera de sí misma, la palabra

devuelta a su origen.”

***

[...] Como el golpe de un bastón, como una piedra que cae rodando a los pies

del caminante y le detiene, como la gota de agua que cae de un manantial, o

como el canto inesperado de un pájaro, la palabra debe ser gesto preciso

destinado a perderse. [...] Por eso la Verdad, como la entienden las escuelas

iniciáticas, pierde su carácter veritativo si es transmitida verbalmente, sin

experiencia. Por ello la secular insistencia de los maestros orientales en la

transmisión directa, experiencial, la comprensión irrepetible del momento, único

y particular. [Ortega, Platón ...]  pues una verdad tan solo obtiene el rango de

‘”iluminación”, esto es, de verdad como revelación (alétheia) en el instante de

su descubrimiento. Por ello tiene también la verdad carácter intransferible.

Ningún descubrimiento puede transmitirse, aún repitiéndose los pasos

intelectuales para lograrlo; de ahí que la mejor pedagogía sea la indicativa, la

mostración.
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