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RESUMEN

La presente investigacion se centra en analizar las propuestas pedagogico-teatrales de un
creador que dedico su vida a la busqueda de un arte integrado que involucra los ambitos y oficios
del teatro y rompe con las jerarquias tradicionales de los roles en una creacion y puesta en escena.
Nos referimos a Jacques Lecoq (1921-1999). A través de un andlisis en profundidad de los
principios tedricos que motivan el desarrollo de la escuela de Jaques Lecoq y la busqueda de la
comprension del trabajo pedagdgico, se entrelazara el andlisis y reflexion del trabajo creativo de
las compaiiias teatrales chilenas “La mona Ilustre”, “La llave maestra” y “La Mancha”, esto dara
pie a una reflexion en relacion a la propuesta pedagogica-teatral de Lecoq aplicada a los procesos
creativos de la puesta en escena, extrapolando los principios de dicha propuesta pedagdgico-teatral
a un proceso fuera de lo pedagogico y enfocado a la escenificacion. Es por todo lo anterior, que
proponemos la siguiente pregunta de investigacion: ;De qué manera, el analisis de la propuesta
pedagogico-teatral de Jacques Lecoq, puede generar una reflexion en torno a los aportes
significativos que conlleva su aplicacion a los procesos y metodologias de la direccion escénica
nacional? Para responder esta pregunta, proponemos el siguiente objetivo general: Analizar la
propuesta pedagogico-teatral de Jacques Lecoq para generar una reflexion en torno a los aportes
significativos que conlleva su aplicacion a los procesos y metodologias de la direccion escénica
nacional. Reflexionar en torno los aportes que la utilizaciéon de la propuesta de Lecoq ha
comportado a los procesos y metodologias de la direccion escénica nacional. Como conclusiones,
se nos presenta la figura del director en un rol pedagdgico, encargado de guiar creacion la puesta
en escena inmerso en un trabajo colaborativo. La relacién de improvisacion y juego van ligados a
la creacion escénica a partir de la liberacion del cuerpo del actor/actriz, en donde a través del

proceso a escenificar surgen ideas y compromisos tanto imaginativos como de ideas a recrear,
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finalmente se plantea que el concepto viaje y la idea de estar en constante movimiento y

crecimiento es imprescindible en la vida actoral y del teatro.
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Introduccion

El movimiento, expresado por el cuerpo humano,
es nuestro guia permanente en este viaje de la vida al teatro.

(Lecoq, 2003, p.34)

Jacques Lecoq (1921-1999) fue un actor, mimo y pedagogo francés, quien dedico su vida a la
busqueda de un arte integrado que involucrara los &mbitos y oficios del teatro y rompiera con las
jerarquias tradicionales de los roles en una creacion y puesta en escena. Para ello, se centrd en
indagar una metodologia que permitiera a todos los creadores escénicos (actores, directores,
escenografos, etc.) participar de la creacion, haciéndose cargo de todas las etapas que conlleva una
puesta en escena, sin separaciones entre proceso y resultado, fijando la mirada en la formacién
pedagogica como crisol de todos los viajes, como ¢l les llamaba, al universo creador. (Lecoq,
2003).

Nuestra motivacion principal para llevar a cabo esta investigacion es impulsar la propuesta
pedagogico-teatral de Jacques Lecoq para ser vista no como un elemento netamente pedagogico
sino como un aporte a los procesos de la creacion de la puesta en escena nacional, bajo la vision y
labor del director escénico, puesto que la pedagogia de Lecoq, en Chile, se limita exclusivamente
a su desarrollo en La Escuela Internacional del Gesto y La Imagen, La Mancha, y la labor que sus
alumnos desarrollan fuera de esta. Cabe mencionar que esta tesis monografica constituye un
trabajo reflexivo que podré brindar una nueva y fresca mirada al trabajo del director escénico en
relacion con su rol y labor, adicionalmente, podra proporcionar nuevos enfoques de trabajo a la

hora de afrontar el proceso creativo de una obra de teatro. Un proceso de escenificacion enfocado
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en la creacion de la puesta en escena vista como un proceso que parte desde una pulsion inicial
hasta la ultima funcion presentada. Un proceso vivo y en constante movimiento, el cual se nutre
de elementos metodologicos y pedagogicos desarrollados por parte de la compafiia de manera
colaborativa pero siempre guiados bajo una mirada, la figura del director escénico.

Si bien, Lecoq nunca se refirio en sus escritos a la figura del director y centrd su propuesta a un
ambito netamente pedagodgico, a partir del analisis del trabajo practico de las tres compaiias
teatrales chilenas cimentadas en las bases pedagogicas de Lecoq, se reflexionara y ahondara en
esta figura de director escénico lecoquiano, ademas de comprender y entrelazar la puesta en escena

y toda la labor que conlleva, con las ideas y propuestas pedagdgicas de este pedagogo francés.

Introduccion al tema

Antes de entrar de lleno a la labor de Lecoq, se hace necesario exponer algunos antecedentes
que permitan contextualizar su propuesta. Nos remontaremos a la llamada crisis de la
representacion, gestada en las vanguardias artisticas y profundizada con un suceso que conmovio
y conmueve al mundo hasta nuestros dias: La segunda guerra mundial, principalmente, el horror
experimentado en Auschwitz y que es considerado por Lyotard, como “el crimen que abre la
postmodernidad” (1992, p. 31).

La crisis de la representacion cuestiond, no solo la capacidad humana para hacer el mal, sino,
el uso de la palabra para relatar el horror y la representacion de hechos violentos y traumaticos que

provocaran en el espectador un goce estético. Citamos aqui la conocida frase de T. Adorno



“Después de Auschwitz, escribir un poema es barbarico, y este hecho corroe incluso el
pensamiento que afirma por qué hoy se ha vuelto imposible escribir poesia” (1984, p. 248).

El arte acuso6 los golpes de estos hechos dolorosos y, por su puesto, el teatro comenzo a buscar
otras formas escénicas que se alejaran de las jerarquias, de los autoritarismos y del arte por el arte,
repensando desde la ética de la realidad en escena, una nueva manera de crear y de formar
creadores conscientes del mundo para estar siempre alertas a las oscuridades del siglo bestia, como
le denomina Agamben (2008).

Abhora bien, los principales creadores teatrales de fines del siglo XIX y principios del siglo XX
ya estaban en una busqueda de nuevas formas teatrales, inspirados en los cambios que estaban
proponiendo las primeras vanguardias, principalmente desde las artes visuales y la literatura, y
que trascendieron todas las disciplinas y sus ambitos. En esta época encontramos a Konstantin
Stanislavsky (1863-1938), Vsévolod Meyerhold (1874-1940), Adolphe Appia (1862-1928),
Edward Gordon Craig (1872-1966) y Jacques Copeau (1879-1949), entre los mas destacados, que
indagaron en los gestos, el cuerpo, las acciones fisicas, las materialidades escénicas y la psicologia,
una renovacion de los principios teatrales.

Estos creadores se lanzaron en un viaje arriesgado hacia el logro de una verosimilitud que
entregara libertad a las formas teatrales enquilosadas de su tiempo, proponiendo ideas y
formulando, cada uno en su propio estilo y forma, los pasos a seguir para lo que llamamos las
vanguardias teatrales del siglo XX, lo que sera, en gran parte, la base de todos los estudios teatrales

presentes hasta el dia de hoy.

! Ademas de los sucesos historicos que vivieron, como la Primera guerra mundial (1914-1918), la Revolucién
Bolchevique (octubre de 1917), la Gran recesion de los afos 20, entre otros.
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Llegamos asi al siglo XX, en el cual la dicotomia entre las busqueda de la verdad y de la
libertad, y el enfrentamiento entre apelacion a la razon y el sentimiento como estrategias
adaptadas por el dramaturgo, seran cada vez mas visibles. El siglo XX es el siglo de esa
convencion que llamamos “la vanguardia”; es el siglo de las vanguardias. (Garcia, 2001).

Jacques Copeau? planteaba, como base de sus propuestas, que se necesitaba una real pedagogia
para el actor como condicion principal para la preparacion actoral. A través de esta idea, toma
partido por la creencia de que habia que recuperar el cuerpo del actor como elemento fundamental
de y para la creacion escénica. Sin saberlo, segun Braun (1986), Copeau estaria introduciendo el
tema sobre la revaloracion del cuerpo en el teatro, por sobre las ideas planteadas siglos antes, sobre
la literatura como principal componente de lo teatral, ademas de plantear que la aportacion de
Copeau al teatro europeo y mundial, més que su proyeccion publica, se valora en silencio en torno
a la preparacion del actor.

Para centrar nuestra investigacion, hablaremos sobre las bases de esta formulacion: la
revaloracion del cuerpo del actor; la cual comenzd tedricamente a plantearse bajo los
cuestionamientos e investigaciones de Denis Diderot (1713-1784), La paradoja del comediante
(1830), quien indica que el teatro debe centrarse en el arte del actor, lo que trae consigo, segin

Carmina Salvatierra:

(...) el inicio de la teoria de la estética del teatro occidental anticipando las cuestiones que
mas tarde ocuparian parte de la practica y la teoria teatral, como lo son, la memoria, la
espontaneidad, la imaginacion y la creatividad, fundamentando la renovacion del lenguaje
escénico. (Salvatierra, 2006, p. 504).

2 Actor y director teatral francés, nacido en Paris en 1879 y fallecido en Beaune en 1949, cuya labor se extendid
también a las facetas de productor, critico teatral y dramaturgo. Gran innovador del teatro contemporaneo, llamo la
atencion sobre la importancia del teatro de texto y sobre la funcion del actor como elemento fundamental de la puesta
en escena, asumiendo al mismo tiempo las técnicas desarrolladas por Stanislavski en su Teatro de Arte de Moscu y el
espiritu de la Commedia dell'Arte. (mcnbiografias.com).
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Un lenguaje que Stanislavsky, Meyerhold, Appia, Gordon Craig y Copeau buscaban. Este
lenguaje les permitiria, como ya hemos dicho, salir del estancamiento establecido por ese entonces
que, segun la autora, se trata de “la degradacion humana del teatro” (2006, p. 504).

Es ahi donde aparece la figura del actor, como fundamento base del trabajo escénico y donde
se podria desjerarquizar la representacion, por ende, del lugar preponderante que ocupaba la
palabra, para abrir paso a la inmersion de lo real a la escena, producto de la crisis de la

representacion post-Auschwitz.

En ese sentido, por tanto, podemos referirnos a una cierta inversion del lugar de la palabra,
asi como a una revalorizacion del papel del cuerpo en el ambito de la escena teatral en
virtud de la cual se entiende que éste no ha de atenerse al oficio de desempefiar simplemente
el papel de mero sustento de la palabra dramatica (...) el centro de interés se traslada desde
la comprension del hecho teatral como manifestacion del drama a entender éste como
elemento subsidiario de la dimension espectacular. (Sanchez, 1999, p. 3).

La palabra, pas6 a ser un signo mas de la escena y lo real comenzo a generar puentes entre la
presentacion y la representacion, entre el performance art y el teatro. Todos los creadores
mencionados, compartian entonces la idea de poner al actor como foco principal desde donde surge
toda creacion, y situaban la busqueda de una solucion a este estancamiento, directamente dentro
del escenario.

Cuando mencionamos que el teatro pasa a considerar al actor como principal figura de la
renovacion teatral, es porque es considerado como un elemento fisico real, pues, compartiendo la
idea de Copeau (2002) el actor es, antes que nada, alguien que entra a escena con su propio cuerpo,
y es justamente aqui, a través de esta concepcion, donde dejaremos de percibir al teatro como una
prolongacién de la literatura y lo empezaremos a establecer como un arte por si mismo, compuesto

por espacio, tiempo, luz y sonido; y a la escena, como lugar tridimensional.



En este punto, es preciso explayarnos un poco mas en la figura de Jacques Copeau y su
aportacion a la renovacion teatral iniciada a finales del siglo XIX y principios del siglo XX,
proponiéndolo como uno de los agentes teatrales, al igual que Stanislavsky, que llevaron a cabo
una investigacion pedagogica a fondo, y que a partir de ellas, se pudieron crear, establecer y
concretar estudios teatrales que han contribuido a la dimension pedagogica de la preparacion del
actor desde ese entonces hasta el dia de hoy.

Para la investigadora Carmina Salvatierra (2006), una de las mayores aportaciones que plasmoé
el teatro de Copeau, se concentra en dos experiencias trascendentales, como lo son la méscara y la
improvisacion. La anulacion del rostro del actor al utilizar la mascara, que Copeau (1914) llamo6
noble, permitid devolver al actor un cuerpo totalmente expresivo reencontrandose con el estado de
calma, lo que a su vez le permitio simplificar y amplificar el gesto y los movimientos. Con ello,
como dice Copeau, se “eliminaba el pequefio yo del actor, para manifestar una realidad interior
mas intima en un lenguaje esencializado que constituia ya una transposicion del gesto natural”.
(Cit. en Salvatierra, 2006, p. 506).

A partir de este trabajo, es que se comienza a hablar del mimo contemporaneo, “basado en la
expresividad del tronco” (Salvatierra, 2006, p. 506), que tiene como referente principal a Etienne
Decroux (1898-1991), que crea su mimo corporal, con el que rompe con la figura tradicional del
mimo, basando su técnica en la expresion del rostro y de las manos del actor. Legado
posteriormente a Marcel Marceau (1923-2007), quien desarrollaria esta técnica durante el siglo
XX. Este legado es sumamente importante para nuestra investigacion, puesto que Copeau, tomado
como referente principal, se adelanta treinta afios a los dos caminos que llevaria la figura del mimo.
Decroux, que propondria el mimo como un arte independiente; y Jacques Lecoq, que concebiria
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al mimo como una inspiracion técnica que ayuda a preparar expresiva y fisicamente al actor, es
decir, una version del mimo basada en la mascara.

Mientras esto ocurria, Copeau investigaba la improvisacion, concepcion que lo hizo vincular
principalmente al teatro con el juego, concentrandose en la commedia dell arte y en la observacion
de los juegos infantiles, libres a la imaginacion. Copeau (1914) lo llamo el instinto de juego, lo
que ligd a un sentimiento dramatico. Esta nocion de juego fue introducida en el teatro por primera
vez por Jacques Copeau, nocion que hasta el dia de hoy esta completamente naturalizada en los
estudios teatrales. Asi, esta idea de juego llegara hasta Jacques Lecoq, lo que lo conducird a
establecer los principios de su propia metodologia, introduciendo las leyes del movimiento y

abriendo asi, un nuevo campo de investigacion.

Jacques Lecoq aparece como un continuador de la tradicion renovadora del teatro francés
que representd Jacques Copeau en los primeros afios del siglo XX. Aunque no sera ésta la
unica referencia que encontraremos en su ensefianza, como veremos en su biografia, si hay
unanimidad en todos los textos que lo mencionan en reconocer esta ascendencia a la hora
de situarlo en el marco del teatro contemporaneo. El mismo asi lo reconocio y se reconocio
en el espiritu renovador de Copeau. (Salvatierra, 2006, p. 75).

Veremos entonces, a lo largo de esta investigacion, el legado que recoge Jacques Lecoq, y
como, a través de los conocimientos adquiridos, logra establecer su propia pedagogia, entregando
a sus alumnos la posibilidad de crear a partir de su propio teatro.

Ahora bien, para continuar con nuestra contextualizacion, es preciso abordar aqui otro &mbito
que, en el teatro se suele considerar un ambito independiente de la disciplina del teatro, nos

referimos a la direccion escénica. Decimos independiente, porque se le suele estudiar por separado

de la actuacién y, generalmente, en contextos de estudios de posgrados.



Sin embargo, en esta investigacion queremos hacer notar que, para Lecoq, ninguno de los
involucrados en la creacidon y puesta en escena es mas importante que otro y que no concibe ningun
trabajo separado de los demas. Aclarado esto, es que es necesario discutir el concepto direccion
escénica y revisar sus similitudes y diferencias con la direccion teatral y la direccion de actores.
Para estos efectos, hemos escogido los siguientes autores: Stanislavsky, Wright, Pavis y
Dominguez, quienes han dedicado su vida al arte teatral y a desarrollar ideas, metodologias,
procedimientos y pedagogias sobre la direccidon escénica. Esto nos permite soportar tedricamente
una parte importante de nuestra investigacion, pues revisaremos en su desarrollo los aportes que
trae una pedagogia lecoquiana a la direccion escénica nacional. A su vez, servird para analizar los
principios que guian la direccion escénica, ademas de mostrarnos una vision contextualizadora de
la historia y desarrollo de este &mbito tan reciente en el teatro como es la direccion escénica.

En una puesta en escena, en algiin punto de su realizacion o luego, como espectaculo final,
podemos decir que el dramaturgo, el escenografo, el técnico, el disefiador (tanto de vestuario como
escenografico) y el actor, tienen su gran momento en el escenario. Esto ha sido asi a lo largo de la
historia, tal como afirma Edward Wright: “en sus diferentes épocas de su larga historia, el teatro
ha pertenecido a uno u otro de sus numerosos artistas” (1997, p. 210). Desde hace algunas €pocas,
la persona indicada para dar ese gran momento a estos artistas era y sigue siendo en muchos

aspectos, el director.

Director teatral se le denomina actualmente al responsable de la puesta en escena, aparece
en la primera mitad del siglo XIX, como consecuencia del crecimiento de la actividad
teatral a nivel mundial, y la necesidad de los actores por ser instruidos y guiados por una
figura paternal y autoritaria, que condensara, y a su vez organizara el espectaculo. (...) Ya
en 1900 en Rusia aparecen Stanislavski y Antoine, dos grandes tedricos de la escena teatral
quienes transforman y le dan un nombre al oficio del director, de esta manera junto a
Meiningen, empiezan la Escuela Naturalista, en donde le imprimen una cuota muy



importante de realidad a los decorados, al aspecto técnico, pero sobre todo a la forma en
como los actores representan sobre la escena el papel que les corresponde, el actor vive
con verdad organica como en la vida, observa la naturaleza para recrear el escenario y
retratar el mundo, la figura del director, es disciplina y jerarquia artistica puesta en funcion
de un todo, la primera ley que se establece es que debe existir un orden, los directores
ordenan, unifican y sirven de guia. (Seudyn, 2011, pp. 16, 17).

Como afirma el autor, dada su facultad de ver todo el espectaculo de manera general y tomando
un punto de vista omnisciente a la escena, el director teatral “Es el responsable de la seleccion, la
organizacion y el propodsito de la produccion en su totalidad. Es el guia, el coordinador, el
unificador de los distintos elementos que integran la produccion” (Wright, 1997 p. 210). En la
época actual encontramos diferenciados los conceptos del director escénico, director teatral y
director de actores.

En el siglo XVIII, se comienza a establecer una figura que busca establecer y aunar el desarrollo
del trabajo escénico, algo asi como una persona a cargo de la produccion; mirada como el conjunto
de los elementos que se utilizaran en la escenificacion, esto incluye actores, escenografo,
dramaturgo, entre otros. Con la irrupcion del Duque de Saxe-Meiningen® y su compatiiia, poco a
poco se fue estableciendo que la produccion tenia que estar amparada bajo la mirada de una sola
persona. Esta idea fue tomada por Konstantin Stanislavsky y traspasada al Teatro de Arte de
Mosct, desde donde se comienza a establecer el concepto de regisseur, término que, al ser

traducido a otros idiomas como el castellano, francés o inglés, tiene distinto significado,

destacandose dos: regidor de escena y director de escena: A su vez, Patrice Pavis (1998) afirma

3 “El Duque de Saxe-Meiningen, Jorge II, un aristocrata de formacion militar, artistica y técnica, consigue subordinar los
diferentes elementos escénicos que confluyen en un espectaculo, incluidos los actores, a su propuesta de representacion
de la obra que pretende poner en escena. Este logro lo convierte en el primer director de escena, en el sentido moderno
del término”. (Galiano, 2008, pag. 50).
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que ambas definiciones son complementarias en su oficio, agregando lo que dice Jacques Copeau
(1935):
(...) puesto que, si el director de escena crea el espectaculo y le da vida, el regidor lo
conserva, asegura su desarrollo y su duracién. A medida que una obra se acerca a la
representacion, podemos decir que va pasando de las manos del director de escena a las del

regidor del mismo modo que antes ha pasado de las manos del autor a las del director y sus
actores. (Cit. en Pavis, 1998, p. 387).

Por ende, entendemos que el sentido de la palabra regisseur es lo que cominmente hacemos
llamar productor*, quien se encargara de las fases anteriores, mediante y posteriores de la
realizacion de la puesta en escena. Es quien se encarga de la preparacion para que toda la
realizacion de la puesta en escena resulte de la mejor manera posible, al mismo tiempo, sera el
encargado de las proximas realizaciones de la misma obra en distintos lugares.

El director teatral, por su parte, y segun dice Wright (1997), es quien recibe el guion primero
que todos los integrantes, es quien debe estudiar los personajes y fijar de manera exacta lo que el
dramaturgo quiso plasmar en la obra de teatro. Entre sus funciones, estd la de determinar las
acciones mas importantes de la escena, pasando por el o los conflictos para llegar al climax de la
obra. Ademas, debe comprender a cabalidad el texto, y con ello, descubrir la atmosfera que
requiera la puesta en escena. El director teatral, es también el encargado de definir la escenografia,
la utileria, la iluminacién, el sonido; elementos claves a la hora de ver la puesta en escena de

manera completa y general.

4 “El productor es el responsable del proceso de desarrollo de un proyecto escénico desde la etapa de preproduccion
hasta la etapa final. Es un profesional integral que maneja herramientas de diferentes campos de la escena, tanto artisticas
como administrativas y de gestion.” (Palermo.edu, web).

10



Aunque el director no actua, es o debiera ser el responsable del tipo de actuacidon que vemos
en el escenario; a pesar de que por lo general no disefia los escenarios, es o debiera ser el
responsable de la impresion que nos causen los decorados; y esto mismo es valido para
todo lo que se haga en el teatro (Wright, 1997, p. 211).

Es, finalmente, la persona que se encarga del armado y entramado de la puesta en escena,
responsable de lo que el publico podra ver en la futura funcidon, como bien dice Pavis: “El director
de teatro estd ahi para recordarnos que la gestion es parte integrante de la creacion: en lo que
concierne al presupuesto de funcionamientos, pero también desde mas arriba, en lo que se refiere
a la programacion” (1998, p. 135).

Pavis agrega, ademas, que el director de escena es la “persona encargada de montar una obra
asumiendo la responsabilidad estética y organizativa del espectaculo, eligiendo los actores,
interpretando el sentido del texto, utilizando las posibilidades escénicas puestas a su disposicion”
(1998, p. 134); es entonces, quien estd a cargo de la dimension estética y, a nivel actoral, del
espectaculo mismo, es quien percibe el ambiente general de la puesta en escena en concreto.

Aqui hacemos una primera diferencia entre el director de escena y el director teatral, puesto
que, si bien ambos pueden trabajar de manera conjunta, segin los autores comentados, el director
teatral es quien desarrollard una labor mas general en el &mbito escénico, puesto que se dedicard
al armado completo del espectaculo, mientras que el director de escena es quien estard a cargo del
espectaculo en si, en conjunto con los actores y viendo la dimensién estética y actoral del mismo.

El director de escena o director escénico, como nos referiremos en esta investigacion, tendré a
su vez la obligacion de transmitir el mensaje a los espectadores, y para ello, deberd comprender de

manera total la obra que se pretende montar.
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Es obligacion del director crear el efecto teatral completo y exacto que exigen el género, el
estilo, el espiritu y el propdsito de la pieza, y proyectar esta creacion mediante aquellos
estimulos visuales y auditivos que le causen al ptblico una impresion emocional y (0)
intelectual definida (Wright, 1997, p. 224).

Estas obligaciones lo acompafiaran, durante todo el tiempo que dure su labor, pues serd quien,
de alguna manera, llevaré el espiritu y la carga de todos los profesionales involucrados en el
montaje.

Ahora bien, existen miradas mas contempordneas en relacion al director escénico, las cuales
profundizaremos mas adelante, como lo menciona Dominguez (2021), quien hace referencia al
director escénico como, a grandes rasgos, el que debe tener control total de la escena, pero al
mismo tiempo, llevard consigo tareas menos jerarquizadas en relacion a la figura de un director
totalizador, cercano a la figura del director-demiurgo que tipifica Marco De Marinis (2005) °. Es
decir, sera mas bien el que tiene responsabilidades compartidas, con ideas que intervienen la
mirada del director desde el trabajo con y como compaiia de teatro.

Es en este punto, donde encontramos la figura del director de actores, una de las figuras mas
contemporaneas, dado que su conceptualizacion procede del cine. Segiin Pavis, “la direccion de
actores es la manera mediante la cual el director de escena (a veces rebautizado <director de

actores™> o incluso coach) aconseja y guia sus actores desde los primeros ensayos hasta los

reajustes durante la presentacion publica del espectaculo” (1998, p. 132).

SMarco De Marinis (2005) arriesga una tipologia de directores sefialando que la diferencia la da el aspecto en el que
ponen foco: la puesta en escena o la construccion actoral. El director-demiurgo es aquel que pondria el acento en “la
concepcion de la puesta en escena” (p. 148), mientras que el director-mayeuta o director pedagogo se definiria por “una
mayor implicacion en el trabajo teatral practico y, en particular, en el trabajo con el actor” (p. 149). Entiende a este
conjunto de directores/as como una vertiente pedagdgica que ha sido capaz de “romper los vinculos del textocentrismo
al llevar a sus ultimas consecuencias los presupuestos implicitos en la idea de Direccion como respecto al texto dramatico,

y al 11 colocar en el centro del proceso teatral al actor y a su dramaturgia” (p. 148).
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Por ende, es la persona que se encarga de las guias escénicas de los actores, de aconsejarlos y
de enfocar todo el conocimiento adquirido como director escénico, para entregarlo a los distintos
actores que interpretardn el espectdculo. Ahora bien, segin la afirmacidon anterior, nos
preguntamos si esta figura del director de actores es contempordnea al cine, ;qué pasa en las

distintas épocas anteriores?, es ahi donde a través de Dominguez nos respondemos que:

La direccion de actores ha existido siempre, desde el propio nacimiento del teatro, aunque
el desarrollo de su trabajo y su figura ha experimentado diferentes avances, siempre ligado
al desarrollo del director escénico, del que forma parte, y al desarrollo de la interpretacion,
con la que se relaciona intimamente. Sin embargo, historicamente tanto la indefinicion de
su figura y su endeudamiento con la técnica actoral han limitado su desarrollo especifico y
le ha constituido como un desconocido social (2021, p. 597).

Si bien, las definiciones tratadas anteriormente: reggiseur, director teatral, director de escena y
director de actores, tienen una forma de verse distintamente una de otra, podemos entender de
igual manera que el trabajo que se realiza para la puesta en escena es un conjunto de acciones que
se determinan a través de un proceso metodologico y metddico, el cual, paso a paso, llega a una
finalizacion de la puesta en escena. Al mismo tiempo, es dificil encontrar una definicion exacta de
lo que es un director escénico, dada las distintas categorias que durante el tiempo se han encargado
de diferenciar uno de otro, ddndole distintas funciones y distintas labores, que, si bien podemos
diferenciar y entender, no podemos separarlas del trabajo escénico que se va a desarrollar, puesto
que sin uno de ellos, no es posible generar el fendémeno teatral.

Tomando como punto de partida la definicidon propuesta por Barthes, nos adentramos ahora, en
el concepto de teatralidad, concepto muy amplio y dificil de definir. Segun los dichos de Oscar

Cornago (2009), esto se debe a que atn no existe un consenso sobre este tema, ya que para algunos

es un concepto no restringido al campo escénico y para otros, es privativo del ambito teatral. Para
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efectos de esta investigacion, nos centraremos en autores que definen este concepto como algo que

se enmarca dentro campo escénico y ahondaremos en la teatralidad desde el trabajo del actor.
Para Pavis (1998), el concepto de teatralidad se forma por oposicion a la literatura. Es decir,

vendria a ser aquello que en la representacion o en el texto dramatico es especificamente teatral o

escénico. Segun Roland Barthes la teatralidad es:

(...) el teatro sin el texto, es un espesor de signos y sensaciones que se edifica en la escena
a partir del argumento escrito, esa especie de percepcion ecuménica de los artificios
sensuales, gestos, tonos, distancias, sustancias, luces, que sumerge el texto bajo la plenitud
de su lenguaje exterior. (Cit. en Arrojo, 2014, p,29).

Es decir, aquello que nace de manera unica en la puesta en escena a partir de un texto dramatico
comprendido de diferentes elementos escénicos.

Para Arrojo, lo que configura la teatralidad es “la mirada y la voluntad de ser visto” (2014, p.
31). Por lo tanto, la teatralidad se construye a partir de un tercero que estd mirando y no existiria
teatro como una realidad fuera del momento en el que alguien estd mirando, es decir, en el
momento en que esta mirada se pierda, se perdera también la teatralidad. Isabel Babou (2009),
entiende la teatralidad como algo que surge cuando el sistema de discurso entra en crisis. El trabajo
del actor adquiere algo mistico, algo oculto, un trabajo interno y otro expresivo, cargado de
contenido simbiotico. Caracteristicas que destacan la idea de lo que se oculta, es decir, aquello que
se adivina, pero que no se llega a ver, se convierte en un interrogante que cuestiona e intriga al
espectador, haciendo la puesta en escena visible y atractiva. Es en este punto donde la presencia
del director se hace imprescindible. Segun Copeau, “el director de escena inventa y hace que reine

entre los personajes este vinculo secreto, esta sensacion reciproca, esta misteriosa correspondencia
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de las relaciones sin la cual el drama, incluso interpretado por excelentes actores, pierde la mejor

parte de su expresion.” (1974, p. 29). A esta idea, agregamos las palabras de Cornago:

Como rasgo caracteristico de las teatralidades mas especificas de la escena del siglo xx,
destacan aquellos casos en los que el campo de lo que se oculta, es decir, aquello que se
adivina, pero que no se llega ver, se convierte en un interrogante que cuestiona el campo
de lo visible, de la superficie de la representacion, que es lo que ve el espectador y en donde
encuentra proyectada su propia realidad, que queda asi también cuestionada desde el
escenario de la representacion. (2009, p.16).

Entonces, la featralidad opera como palabra que se convierte en gesto, y por lo tanto en cuerpo,
practica que se observaria como mecanismo de significacion, destituyendo el lenguaje como
instrumento y pensamiento.

Habiendo destituido la palabra como elemento primordial, el trabajo del actor adquiere un rol
fundamental en su busqueda de la teatralidad de la puesta en escena, puesto que diferentes
elementos que componen su trabajo son esenciales para crear el universo teatral del espectaculo,
por ejemplo, el gesto, que toma un valor importante y se comienza a trabajar de forma sistematica.

Este trabajo, segun Cornago, no se centra en la busqueda de la verosimilitud ni del realismo
como resultado, sino, en la “realidad de los mecanismos” (2009, p.17), proponiendo una verdad
que apela a la accion y a la exposicion evidente de los procesos se simulacro propios del teatro, es
decir, “el juego hecho visible de sustituciones, fingimientos y engafios.” (2003, p.18). Estas
acciones, segun el mismo autor, requieren de complejos procedimientos escénicos y se suman a
los dichos anteriormente sobre la figura del director y la puesta en escena, procesos que deben
estar nutridos de elementos metodologicos y ser tratados de manera pedagogica.

Ahora bien, volviendo a la pedagogia propuesta por Jacques Lecoq, es importante mencionar

que ha tenido una gran influencia en las artes escénicas de la segunda mitad del siglo XX. Sin
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embargo, Lecoq era reacio ante la idea de registrar por escrito su trabajo, exponiendo que era un
acto de creacion permanente y que su pedagogia solo se justifica y se entiende en su propia practica
(Lecoqg, 2003). Esto llevé a que sus ensenanzas fueran transmitidas principalmente por sus
estudiantes y que fueran escasos los textos literarios de su autoria, dejando solo uno para su estudio
y andlisis posterior.

En Chile, el estudio de la pedagogia de Jacques Lecoq esta ligada casi exclusivamente a la
Escuela internacional del gesto y la imagen ‘La Mancha’, que lleva adelante su director Rodrigo
Malbran, creador chileno formado en Francia y quien ha realizado una labor de més de 20 afios en
el pais introduciendo esta técnica, por medio de su escuela y de sus propias interpretaciones y
adaptaciones de Lecoq, dentro de un fondo comun de ensefianza teatral nacional.

Gracias a esta labor, encontramos en la actualidad algunas compatiias teatrales nacionales que
se han planteado un abordaje de las metodologias de Lecoq en sus puestas en escena. En esta
investigacion nos centraremos en tres de ellas, siendo las mas destacadas dentro del panorama
nacional, estas son: la Compaiiia La llave maestra que dirige Edurne Rankin y Alvaro Morales,
Compaiiia La mona ilustre de Miguel Bregante y Compaiia La Mancha de Rodrigo Malbran. Lo
que nos interesa de estas compaiiias es, precisamente, su enfoque lecoquiano de direccidon escénica
que, como veremos mas adelante, no se halla desligado de la preparacion de los actores y de las
otras labores y roles teatrales que involucran una puesta en escena.

Ahora bien, cuando pensamos en materiales tedricos sobre las propuestas de Lecoq utilizadas
para la creacion y direccion escénica chilena, nos encontramos con un importante vacio de
informacion, pues lo que se encuentra se refiere s6lo a algunas investigaciones realizadas,
principalmente, por algunos estudiantes de Malbran. Al mismo tiempo, nos encontramos con una
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cenida ensefianza de Lecoq en Chile, escaso material literario y, por ende, escasos estudios que se
hayan realizado en torno a la figura y a la pedagogia de Jacques Lecoq. Tampoco es sencillo
encontrar experiencias que denoten el aporte de concebir la direccidon escénica bajo el prisma del
creador francés, que consiste en una concepcion integrada de los roles y labores del teatro. Es
justamente aqui donde radica la génesis de nuestra problematica, la falta de textos que plasmen el
trabajo de compaiias y directores chilenos que apliquen y utilicen las propuestas pedagdgico-
teatrales de Lecoq, lo que denota un escaso conocimiento del creador en el pais.

Nuestra fundamentacion se basa en las palabras de Lecoq (2003), que indican que los actores
buscan nutrirse de nuevas formas de ensefianza y aprendizaje. Por ello, consideramos esencial
profundizar en la direccion escénica que lleva implicito el ambito actoral, puesto que en Chile
existe escasa relacion con la doble funcién del director: guia y pedagogo de los procesos creativos
de una comunidad teatral llamada compania. Segiin Victor Arrojo (2014) al momento de la
creacion escénica, el director es a su vez profesor, por lo tanto, tiene que estar nutrido de
herramientas pedagdgicas que faciliten esta tarea.

A su vez, sobre direccion teatral, encontramos algunos textos como los de Pavis, donde expone
que el director de escena es la “persona encargada de montar una obra, asumiendo la
responsabilidad estética y organizativa del espectaculo, eligiendo los actores, interpretando el
sentido del texto, utilizando las posibilidades escénicas puestas a su disposicion” (1998, p. 129).
En la acepcion, direccion de actores, escribe que el director debe aconsejar y guiar a sus actores
desde los primeros ensayos hasta la representacion publica del espectaculo. Ademads, agrega que
debe organizar largas sesiones de trabajo para explicar sus orientaciones a los actores que las
seguiran para la interpretacion; asimismo, Pavis comenta que estos ensayos sirven para preparar a
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los actores para la diccion del texto, reflexionar sobre las motivaciones de los personajes y sobre

la manera personal en la que cada uno debe comportarse.

La direccion de actores es la manera mediante la cual el director de escena (a veces
rebautizado o incluso coach) aconseja y guia a sus actores desde los primeros ensayos hasta
los reajustes durante la representacion publica del espectaculo (...) Los consejos del
director - jcasi en el sentido de un director espiritual! - son necesarios para el actor a fin de
que éste en su personaje, comprenda sus motivaciones, utilice las caracteristicas de su
propia persona, sugiera y construya su papel. (Pavis, 1998, pp.132-133).

Dominguez (2021, p.6), plantea que el concepto de director tiene una denominaciéon que ya no
se ajusta con su rol contemporaneo, justificando que muchas practicas anteriores estan obsoletas,
puesto que entienden la direccidn como un trabajo de jerarquia, y a los actores, disefiadores y
técnicos, como un equipo de subordinados. Corrobora esto Jaume Melendres (Cit. en Pellicer,

2010), quien indica que, de algiin modo, la terminologia implica una relacion de superioridad

intelectual frente al actor. Para Arrojo, es justamente un:

(...) animar ese colectivo de productores de significantes en funcion de captar el deseo de
mirar y desde alli captar la atencion del espectador. Y que ese ‘espesor de signos y
sensaciones’ que define Barthes, se construye a partir del texto, de los cuerpos, la
materialidad de los objetos, el espacio y el tiempo. (2014, p.29).

Cardozo (2020, p. 6), habla sobre el proceso de direccion, entendiéndolo a partir de los primeros
ensayos hasta el estreno e inclusive hasta la Gltima funcion, y expone que este conlleva un alto
contenido pedagdgico. En la “Poética de la pedagogia teatral” (1991) de Maria Osipvna Kenebel,
se plantea que los futuros directores llegan con la idea de que les es suficiente con saber lo que
quieren del espectaculo y de los actores. Es decir, se anticipan a los resultados y piensan poder

conducir al actor. Que el proceso de adaptacion desde el actor al modelo que ellos se han formado,

les parece menos interesante; ademas, agrega que este proceso pertenece a la técnica de actuacion
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y no a la de direccion. Arrojo plantea que la capacidad y oficio de la direccion, estd relacionada
con encontrar los modos de animacidon necesarios para cada proceso de produccion. Es por ello

que plantea:

Pensar en la formacion de un director implica desarrollar su capacidad de identificar y
animar el potencial de teatralidad del material en proceso de escenificacion a través de
procedimientos metodologicos. Proveerlo de herramientas para que pueda guiar estos
procesos. Que la libertad creadora a la que aspiramos no crece ni florece desde la
ignorancia, sino mas bien desde el conocimiento y el trabajo. Que debe poseer herramientas
para la adquisicion y desarrollo de las capacidades y habilidades basicas que implica el rol
del director contemporaneo. (Arrojo, 2014, p. 26).°
Desde esta concepcion de director, es que pretendemos realizar el cruce con la propuesta de
Lecog. A su vez, debemos considerar aquello que se entiende como puesta en escena, nocioén que
aparece como concepto en la segunda mitad del siglo XIX. Y surge en conjunto con la figura del
director. Surgié como necesidad ante la aparicion de un publico diverso, que ya no era especifico
y homogéneo, por lo tanto, se perdio el acuerdo de cddigos y sentidos entre el espectaculo y los
espectadores, como bien dice Pavis en su Diccionario del teatro (1998), teniendo que trabajar a
través de una vision global que contuviera un lenguaje propuesto de la obra, cargada de simbolos,
signos y concepciones basadas en una sola idea.
Pavis, basdndose en las palabras de Veinsten, propone dos definiciones de puesta en escena. La

primera estd dirigida a los espectadores y la define como “el conjunto de los medios de

interpretacion escénica, es decir, la decoracidon, iluminacién, musica y trabajo de los actores”

6 para Carmina Salvatierra, (...) la dedicacion exclusiva de Lecoq a la ensefianza le permitié desarrollar un trabajo al
margen de las exigencias de una compaiiia, manteniendo su escuela en un discreto silencio hacia el exterior para
convertirla en un laboratorio de investigacion del teatro a partir del movimiento, dirigida a una creacion dramatica por
hacer, en la que prevalecera de una manera firme la concepcion del actor como creador y autor. Ello eximira al alumno
de la influencia del punto de vista del director. (Salvatierra, 2009, p. 237).
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(1990, p.70). La segunda, es la vision del “especialista”, como ¢l lo denomina, y “entiende este
término como la actividad que consiste en la organizacion, dentro de un espacio y tiempo de juego
determinados, de los distintos elementos de interpretacion escénica de una obra dramética” (1990,
p. 98).

Tomamos la idea de esta ultima definicion y la sumamos a las ideas de Copeau, quien entiende
la puesta en escena como “el dibujo de una accion dramatica, como el conjunto de los
movimientos, de los gestos y de las actitudes, el acuerdo de las fisonomias, de las voces y de los
silencios; es la totalidad del espectaculo escénico.” (1918, p.102).

Es por ello que surge la idea de la esencia totalizadora, que Pavis define como quien decide el
vinculo de los diferentes elementos que componen la escena. Propone la puesta en escena “como
un efecto, una ‘puesta a la mirada’ sincrénica de todos los sistemas significantes cuya interaccion
produce sentido para el espectador” (1990, p. 114). A su vez, Artaud, define la puesta en escena
de una obra de teatro como “la parte verdadera y especificamente teatral del espectaculo™ (1927,
p.102).

Sin embargo, Oscar Cornago (2009) indica que se requiere de complejos procedimientos
escénicos para lograr estos elementos mencionados. Es por esto, que es posible intuir que la puesta
en escena no conlleva solo la idea del espectaculo en si, sino, la idea de la creacion y proceso de
esta. Tal como dice Peter Brook, “La puesta en escena es una operacion compleja contenida en
dos fases: la primera preparar, y la segunda representar.” (2014 cit. en Arrojo, p. 24).

En este caso, nos centraremos en la primera etapa: la de preparar. Victor Arrojo propone que:

Toda puesta en escena es una concretizacion, un artefacto, un resultado de un proceso, que
tiene como supuesto basico la representacion; es en el territorio convivial donde se reafirma
o revisa. (...). La puesta en escena no se hace, se va haciendo. Como proceso colectivo, se
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van estableciendo etapas, estadios donde se producen acontecimientos conviviales, entre
los actores, el director, los técnicos. Estos son convivios previos al estreno, que de alguna
manera van trazando y orientando el proceso. (2014, p. 32).

Segun las ideas planteadas, tomamos el concepto de puesta en escena como un proceso
metodoldgico complejo, el cual deriva de los resultados de cada etapa de la creacidon escénica,
manteniendo como fin, el ser visto por un espectador para asi sostener la relacion con otro, el que
mira.

Queremos aclarar que esta monografia nos brinda la oportunidad de investigar respecto a la
pedagogia de Lecoq para ser difundida en la practica escénica de nuestro pais por medio de la
direccion escénica, la puesta en escena, la direccion de actores y la idea de una teatralidad
vinculada intimamente con la naturaleza y la propia biografia de cada actor y creador. Esto, debido
a que gran parte de las ensefnanzas teatrales chilenas se basan en preceptos dicotdmicos del proceso
de creacion, herencia europea que, llega a nuestro pais en 1939, cuando arriba el famoso Winnipeg,
“el barco de la esperanza” que zarp6 desde Burdeos (Puerto de Pauillac), trayendo a bordo a artistas
(y no solo) espafioles exiliados en Francia que huian de la Guerra Civil orquestada por régimen
franquista. Escape organizado por Pablo Neruda. (Carcedo, La Vanguardia, 2020). Estos
refugiados trajeron consigo una serie de nuevas metodologias provenientes de otras lineas
pedagogicas, no necesariamente alineadas a las ideas de Jacques Lecoq o a la linea de movimiento

y/o expresion corporal, y que conforman al dia de hoy, las bases del teatro chileno.

Habia llegado a Valparaiso el barco canadiense Winnipeg, en el cual dos mil refugiados
republicanos huian del gobierno de Francisco Franco, luego de la Guerra Civil Espafiola.
Entre ellos, José Ricardo Morales, director del Departamento de Cultura de la FUE
(Federacion Universitaria Escolar), en Valencia, que incluia al teatro E1 Btiho dirigido por
Max Aub. Morales, estudiante de Filosofia y Letras en Valencia, hijo de un quimico
farmacéutico, llego a completar estudios al Instituto Pedagogico; seria quien aporto la idea,
en cuanto a eleccion de obras, del primer programa del Teatro Experimental, segin la
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experiencia del también teatro universitario El Bitho, ademas de ser quien dirigi6 la obra
de Valle Inclan. (Chilena, s.f.).

Por ende, el desarrollo de la pedagogia de Lecoq en el pais es practicamente nueva, no
siendo asi a nivel mundial, lo que nos otorga la posibilidad de indagar en las propuestas del
profesor francés, para interactuar con sus estudios y asi dar a conocer aspectos y herramientas de

su pedagogia para la creacion y direccion escénica en Chile.

Esquema de orientaciones

Es por todo lo anterior, que proponemos la siguiente pregunta de orientacion: ;De qué manera,
el analisis de la propuesta pedagodgico-teatral de Jacques Lecoq, puede generar una reflexion en
torno a los aportes significativos que conlleva su aplicacion a los procesos y metodologias de la

direccidn escénica nacional?

Para responder esta pregunta, proponemos el siguiente objetivo general: Analizar la propuesta
pedagogico-teatral de Jacques Lecoq para generar una reflexion en torno a los aportes
significativos que conlleva su aplicacion a los procesos y metodologias de la direccion escénica

nacional. Y los siguientes objetivos especificos:

1. Analizar los principios y procesos metodoldgicos de la propuesta pedagdgico-teatral de

Jacques Lecoq.
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2. Indagar las formas en las que tres directores teatrales chilenos junto a sus compaiiias han
aplicado la propuesta pedagogico-teatral de Jacques Lecoq a sus procesos y metodologias de
puesta en escena.

3. Reflexionar en torno los aportes que la utilizacion de la propuesta de Lecoq ha comportado a

los procesos y metodologias de la direccion escénica nacional.

La metodologia utilizada en esta investigacion se ancla en el paradigma cualitativo, siendo una
tesis de corte monografico, al focalizar la mirada en la propuesta de Jacques Lecoq y su aplicacion

en Chile. Cabe sefialar que,

Monografia es un tratado sobre un tema especifico. Monografia viene de “mono” que
significa unico, y “graphos” que significa escrito. “Entonces, la monografia es un escrito
sobre un tema tinico. Una monografia es un texto informativo y critico donde se organizan
datos sobre un tema, después de revisar diferentes fuentes bibliograficas”. (CICTAR,
2019).

Por ende, si bien, nos centramos en la pedagogia de Lecoq, se propone un andlisis que permitird
reflexionar sobre los aportes para la direccion teatral nacional que conlleva su utilizacion. En este
sentido, es que mas que una monografia a secas, planteamos una perspectiva hibrida: tesis
monografica.

Como esta tesis monografica se enmarca dentro del tipo cualitativo, es necesario aclarar que es
un paradigma que involucra activamente al investigador y que es sensible a su interpretacion;
ambos, elementos que propician el objetivo de esta investigacion. Segun Juan Luis Alvarez-Gayou

Jurgenson “La investigacion cualitativa busca la subjetividad, y explicar y comprender las

interacciones y los significados subjetivos individuales o grupales.” (2003, p.41).
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Asi, la presente investigacion se realizara bajo un paradigma cualitativo, puesto que ahonda y
esta orientada al proceso de interpretacion y reflexion de un objeto de estudio, permitiendo
comprender de manera profunda los fenomenos presentados.

A su vez, se utilizard como enfoque la teoria fundamentada propuesta por Glaser y Strauss el
afio 1967. Strauss y Corbin, definen este enfoque como “una teoria derivada de los datos
recopilados de una manera sistematica y analizados por medio de un proceso de investigacion”
(Cit. en Finol de Franco y Vera, 2020, p. 20), con el fin de “adaptar los descubrimientos previos a
las caracteristicas especificas del fendémeno en estudio (Hirschman y Thompson, 1997 cit. en
Morales, 2015, p.2). Es decir, a partir de la recoleccion sistematizada de datos y teorias
preexistentes, se genera un analisis interpretativo en funcion del objetivo de investigacion.

Se plantea este enfoque, puesto que su principal motivacion “es que se trate de una investigacion
orientada a generar una teoria de un fendmeno, o que se desarrolle en un area en la que no existen
explicaciones suficientes y satisfactorias” (Morales, 2015, p.4), en este caso, la propuesta
pedagogica de Jaques Lecoq que ha sido escasamente estudiada en nuestro pais y que los escasos
estudios tienden a revisarla solo desde la revision tedrica, dejando muchas veces fuera la practica
que permite, por medio de su observacidn, generar una interpretacion mas profunda de la propuesta
de Lecoq. De esta manera, partiendo de un contundente sustento tedrico-practico de la pedagogia
del creador francés, se pretende aplicar esta propuesta a un ambito diverso: la direccion teatral
nacional.

Debido a este objetivo, hemos decidido dedicar un importante lugar en la revision bibliografica

a Lecoq, que hemos separado de la introduccion de esta investigacion, para precisar ciertos
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aspectos de contexto y antecedentes que debian ser tratados con profundidad para la comprension
de los dos capitulos que nos ocupan.

Ahora bien, se visitaran los ambitos de la direccion escénica, revisando documentos y textos de
diversos autores como Pavis, Barthes, Copeau, Cornago, Arrojo, entre otros. Todos estos autores
y teorias se cotejaran con la experiencia practica de los investigadores, quienes conocen de cerca
la propuesta de Lecoq desde su propia formacion como actores. Todo ello responde a la eleccion
del enfoque, pues, “La TF como proceso interpretativo depende de la sensibilidad del investigador
a los elementos tacitos de los datos o a los significados y las connotaciones que pueden ser
aparentes como resultado de una lectura superficial de contenidos reveladores.” (Morales, 2015,
p.4). Sin embargo, estas interpretaciones, que al finalizar se propondrdn como nuevas perspectivas
tedrico-practicas, estaran fundamentadas en un proceso analitico y de sistematizacion de la propia
experiencia, unida a la observacion de los procesos de quienes, como directores y/o actores, han
acudido a las practicas de Lecoq para sus creaciones y puestas en escena.

Al abordar nuestro objeto de estudio, la propuesta pedagdgico-teatral de Jacques Lecoq, se
partird por la teoria teatral, iniciando por el texto “El cuerpo poético: Una ensefianza de la creacion
teatral”, escrito en 1997 y traducido al espafiol por Maria del Mar Navarro en el afio 2003, uno de
los escritos principales de Lecoq y donde el creador expone los principios y fundamentos de su
pedagogia. Este texto sera considerado como informacion primaria en esta tesis, lo que sera
interpretado desde el andlisis documental propuesto por Chaumier, quien lo define como una
“operacion enfocada a representar el contenido de un documento bajo una forma distinta de la
original, a fin de facilitar su consulta o referencia en fase posterior” (Cit. en Clauso, 1993, p.12).
Esta labor permitira estudiar en profundidad los principios metodoldgicos de la propuesta
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pedagogico-teatral de Jacques Lecoq para comprenderlos y poder tener la capacidad de determinar
de qué manera los conceptos propuestos por el creador en su libro, pueden ser aplicados en la
direccion escénica nacional. En suma, como herramientas metodoldgicas se acudird a la revision

documental especializada.

Se entiende por revision documental el proceso mediante el cual un investigador recopila,
revisa, analiza, selecciona y extrae informacion de diversas fuentes, acerca de un tema
particular (su pregunta de investigacion), con el propdsito de llegar al conocimiento y
comprension mas profundos del mismo. (Hurtado, 2000, p.90).

Esta herramienta nos permitira, al mismo tiempo, comprender los procesos y metodologias de
direccion de una puesta en escena mas utilizados por los directores chilenos, con el fin de
determinar algunas necesidades que puedan ser resueltas por medio de la pedagogia de Lecoq.
Para ello, revisaremos comunicados de prensa, entrevistas y textos de directores escénicos chilenos
que den cuenta de las metodologias que utilizan en la realizacion de su trabajo.

A lo largo de la investigacion, se abordaran conceptos tales como: teatralidad, director escénico,
actor(actriz) y puesta en escena. Estos conceptos convivirdn con nuestra investigacion y seran
abordados a partir de una vision teatral. Se acudird a las definiciones de Patris Pavis (1990), dada
la claridad y enfoque pedagdgico-teatral de sus argumentos. A su vez, la teatralidad sera abordada
como un elemento exclusivamente teatral bajo la vision de Roland Barthes (1978). En suma, y de
la mano con el concepto de puesta en escena, se visitaran los textos de Oscar Cornago (2009),
quien hace especial énfasis en el proceso y en el trabajo del actor y del director. Finalmente, la

vision de director escénico se complementara con los postulados de Victor Arrojo (2014), quien
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propone que la labor del director escénico debe estar nutrida de elementos pedagdgicos y

metodologicos.

Relevancia y proyecciones del tema.

En Chile la propuesta pedagogica-teatral de Jacques Lecoq se cifie exclusivamente a su
enseflanza practica en solo una escuela en el pais que es “La Escuela Internacional del Gesto y la
Imagen, La Mancha” a cargo del pedagogo teatral Rodrigo Malbran. A partir de ese nicho, sus
alumnos esparcen en sus trabajos practicos y pedagogicos esta propuesta pedagdgica en todo el
pais.

Como se mencion6 con anterioridad, los postulados de Lecoq son reconocidos y valorados a
nivel mundial, no siendo asi a nivel pais, esto debido a su escaso conocimiento y utilizacion
practica a nivel de las escuelas de teatro. Se plantea que la labor del director teatral debe estar
sustentada bajo un alto grado de elementos pedagodgicos y cimentada en una sistematizacion
metodoldgica para la creacion de la puesta en escena. En razon a lo anterior, lo que se pretende
con esta investigacion es poner en la palestra la propuesta pedagogica teatral de Lecoq como un
elemento que puede ser utilizado fuera del ambito pedagogico y puesta en practica en la creacion
escénica bajo la vision de un director-pedagogo.

Esta investigacion puede ser el puntapié¢ para impulsar esta pedagogia en el pais para que sea
utilizada como una herramienta metodoldgica y/o pedagogica para nutrir los procesos creacionales
de las compainias de teatro chilenas y la labor del director escénico nacional. Esto brindara una
nueva mirada al director y creador escénico, nutriendo la escena nacional de nuevos

descubrimientos y formas, ampliando el abanico creacional y las posibilidades existentes.
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Este material, ademas, puede servir como texto de consulta para nuevas investigaciones, lo que
fomentara interés por este creador y pedagogo francés, ampliando el conocimiento a nivel pais y
popularizando de manera tedrica y practica esta propuesta pedagogico-teatral. El teatro debe estar
en constante movimiento y busqueda creacional, debe nutrirse siempre de nuevas herramientas y
caminos para el descubrir.

Esta investigacion es un puente entre el hoy y el mafiana, un pequefio paso que impulsard la
escena nacional a sumergirse en el universo creativo que propone Lecoq, siendo una herramienta
no exclusiva para creadores formados bajo los postulados de Lecoq, sino para todo aquel creador

que busque nutrirse de herramientas que enriquezcan su vida y su teatro.
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1. Jacques Lecoq: breve contexto biografico y formativo

Para comenzar nuestro marco tedrico sobre Jacques Lecoq, es importante conocer su viaje de
vida en el arte como estudiante, profesor y formador de personas. Para estos efectos, hemos tomado
como objeto de estudio el libro “El cuerpo poético” (1990), escrito por el mismo Lecoq y donde
escribe sobre su vida, su formacion y su posterior escuela formadora de artistas-personas. Si bien,
revisaremos y citaremos textos que hablan y apuntan a Lecoq, centraremos fundamentalmente el
relato de su biografia en el libro que nos deja como legado.

Jacques Lecoq nace en Paris el 15 de diciembre de 1921. A la edad de 17 afios comienza sus
estudios de educacion fisica, y asi su viaje al teatro desde el mundo del deporte, disciplina que
veremos ligada a su labor a lo largo de toda su vida, pues es donde descubre la geometria del

movimiento.

Siempre me ha gustado el movimiento. Lo he descubierto, al principio, en el estadio y en
la piscina; alli tuve el placer de saborear la felicidad de moverme de forma exacta. Sentir
la prolongacion del cuerpo en el lanzamiento del disco, sincronizar la respiracion y las
zancadas en las carreras comunes, la suspension por encima de la barra en el salto de altura.
Prolongaba en el imaginario mis acciones fisicas y sentia que saltaba alto, nadaba deprisa
en el mismo sentido que la corriente del rio. Por la tarde, corriendo por la pista, veia mi
sombra estirarse y encogerse siguiendo la orientacion del sol. Mi cuerpo conserva la
memoria. Recuerdo los 1.500 metros que hice en la piscina donde poco a poco la nociéon
del tiempo se eclipsd y donde, llevado por a cadencia del crawl, resolvi un problema de
matematicas que tenia como deberes en la escuela. Fueron sensaciones fisicas tan fuertes
que todavia hoy me impregnan y han marcado profundamente mi pedagogia del
movimiento. (Lecoq, 1990, p.17).

Considerando estas palabras, podemos intuir que, en sus inicios, Lecoq tomaba como punto de
partida las sensaciones e intuiciones, cosa que mas adelante serd la base de toda su propuesta. Su
cercania con el deporte le provoca satisfaccion por el movimiento, lo que asocia al goce. Cuando

plantea la secuencia de movimientos que hace a través de la gimnasia, para luego seguir con la
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frase “Mi cuerpo conserva la memoria” (p. 47), es cuando entendemos que Lecoq le otorga tal
importancia a la imagen y al recuerdo anclado en el cuerpo de esas sensaciones, que poco a poco
nos lleva a adentrarnos en su viaje personal.

Carmina Salvatierra, propone cuatro puntos fundamentales que marcan a Lecoq en sus inicios.
“(...) la asociacion del movimiento con el placer, (...) la idea de la prolongacion del movimiento
en el imaginario y la vida cotidiana, (...) la idea de una memoria del cuerpo y (...) la atraccién o
predisposicion por la dimension poética del movimiento que descubrird en el deporte” (2006, p.
116). Estos puntos son, de alguna manera, temas que Lecoq lleva consigo durante toda su vida y
que, como veremos mas adelante, serdn la base para su escuela de vida, como la llama el propio
creador.

Asi, antes de que terminara la Segunda Guerra, Lecoq ya habia finalizado sus estudios de
educacion fisica y kinesioterapia, donde a través de la actividad paramédica que desarrolla, se
especializa en la reeducacion de los lisiados. Esto lo conduce a conocer anatdmicamente el cuerpo

humano y sus distintas funciones, sobre todo la de caminar.

En estas primeras experiencias —el deporte, la ensefianza de la educacion fisica y la
reeducacion—, se anticipa de forma embrionaria lo que afios mas tarde desarrollara. (...)
antes de iniciarse en el teatro, Lecoq habra descubierto el lenguaje del cuerpo humano y su
poética. Se nos confirma que su pedagogia para la creacion en el teatro basada en el
movimiento esta anclada en estas primeras vivencias. (Salvatierra, 2006, p. 118).

Es entonces, que podemos concluir que, desde antes de sus primeras etapas cercanas al teatro,
Lecoq ya tenia una concepcién creada sobre el cuerpo humano y el lenguaje del mismo, ademas

de un desarrollo importante de la poesia y su mirada poética sobre las leyes del movimiento que
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aprendio a lo largo de sus estudios de educacion fisica y su trabajo como reeducador fisico con los
mutilados de la guerra.

Los primeros pasos en el teatro los da a los veinte afios, cuando, aun siendo un estudiante de
educacion fisica, conoce a Jean-Marie Conty, responsable de la educacion fisica en Francia. Conty
era jugador internacional de basquetbol, aviador de la Aeropostale con Antoine de Saint-Exupéry’
y amigo de Antonin Artaud y de Jean-Louis Barrault. Conty mostraba interés en la relacion entre
el deporte y el teatro. Fue alli donde, en medio de la ocupacion Nazi, Lecoq descubre el teatro.

Sus primeros cursos de teatro los realiza en la asociacion Travail et Culture (TEC) con Claude
Martin, quien fue alumno de Charles Dullin. En dicha asociacion, se realizaban clases de
improvisacion, siendo Martin quien lo inicia en las propuestas de Copeau. También realizaban
clases de danza con Jean Séry, quien fuera bailarin de la Opera de Paris. Ya en estas primeras
improvisaciones y clases, es donde Lecoq reconoce que el deporte y el teatro estan asociados: “(...)
utilizabamos siempre como primer lenguaje los gestos del deporte (...) Deporte, movimiento y
teatro estaban, para mi, ya asociados” (1990, p. 18).

La creacion del grupo de Les Aurochs, vendria luego del periodo de liberacion, en el cual la
euforia y las manifestaciones multitudinarias se toman las celebraciones de la libertad. Este grupo,
que toma las experiencias vividas en el TEC de referente, se completa con Gabriel Cousin, Jean

Séry y, con quien fuera el profesor de educacion fisica de Lecoq, Luiggi Ciccione. Junto con la

7 (Lyon, 1900 - en el mar Tirreno, 1944) Novelista y aviador francés; sus experiencias como piloto fueron a menudo
su fuente de inspiracion. Tercero de los cinco hijos de una familia de la aristocracia (su padre tenia el titulo de
vizconde), Antoine de Saint-Exupéry vivio una infancia feliz en las propiedades familiares, aunque perdio a su
progenitor a la edad de cuatro afios. Estuvo muy ligado a su madre, cuya sensibilidad y cultura lo marcaron
profundamente, y con la que mantuvo una voluminosa correspondencia durante toda su vida. (Biografias y vidas,
web).
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creacion de este grupo, crean Les Campagnons de la Saint-Jean. En este periodo, extasiados de
libertad, creaban y recreaban distintas campafias de manifestacion, como menciona Lecoq
“cantdbamos, baildbamos y miméabamos canciones de Charles Trenet sobre las murallas, para
miles de personas reunidas en el césped” (1990, p. 18). Es durante estas representaciones cuando
Jean Dasté, ex alumno de Jacques Copeau, vino a ver Les Campagnons de la Saint-Jean e invita a
Jacques Lecoq a integrar la compafiia de los Comédiens de Grenoble: “Me hice cargo del
entrenamiento de la compaifiia. No eran atletas a los que habia que entrenar; sino un rey, una reina,
personajes de teatro, prolongacion natural del estudio de los gestos deportivos. No me di cuenta
de la transicion.” (Lecoq, 1990, p. 18). Para Jacques Lecoq ese fue el comienzo de su camino

teatral profesional.

2. Jacques Copeau y su propuesta de escuela: grandes referentes

Para poder comprender la mirada de Jacques Lecoq en profundidad, es importante remontarnos
a quienes fueron sus referentes y formadores. Ante esta decision, se presenta con fuerza su
homoénimo, Jacques Copeau, que ya hemos introducido en esta monografia.

La figura de Copeau se describe en la literatura como el gran reformador del teatro francés
(Ruiz, 2008), ante tan grande titulo, se nos hace imperante conocer qué lo llevo a ganarse tal
reconocimiento, es decir, cudles fueron los aportes que brindd6 y de qué manera podemos
relacionarlo con Jacques Lecoq.

Contemporaneo a las vanguardias teatrales del siglo XX, jugd un papel esencial en la

instauracion de los cimientos para la creacion de la nueva visidon y concepcion teatral. Cansado de
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las formas falsas y sobreactuadas que habia adoptado el teatro francés, decidio plantear una
propuesta radical cuya principal premisa era llevar el “cuerpo del actor al centro del acto
dramético” (Ruiz, 2012, p. 40), es decir, que el eje dramatico fundamental de la puesta en escena
fuera el cuerpo del actor. Este nuevo paradigma posicion6 a Copeau como pionero de las reformas
teatrales del siglo y fundador de las bases que edificarian el nuevo teatro francés.

Esta motivacion e instauracion de esta nueva concepcion que, segun €l, debia ser el teatro, lo
llevo a la conclusion de que debia formar ¢l mismo a los actores bajo sus propios principios para
que su teatro pudiese realizarse, volcando su rumbo hacia la pedagogia.

Es en este punto donde se consolida como una de las grandes referencias del teatro mundial
contemporaneo, puesto que su vision pedagogica lo impulsa a sentar bases sobre su ideologia y
metodologia de trabajo, adquiriendo tal importancia que, Borja Ruiz en su libro “El arte del actor
en el siglo XX. Un recorrido tedrico y practico por las vanguardias”, describe, a modo de simil:
“Copeau representa en Francia lo que Stanislavski en Rusia” (2008, p. 40). Creando una escuela
formadora de actores y compafiias que, mas adelante transmitirdn y basardn sus estudios e
investigaciones en su propio legado.

Habiendo comprendido la importante labor de Copeau en el teatro contemporaneo, nos
preguntamos ;cuales son especificamente sus fundamentos ante esta nueva concepcion, la de
recuperar el cuerpo del actor en la puesta en escena? Es por esta razon que nos adentraremos en
sus postulados y su vision de escuela y compaiiia.

Copeau es radical, aborrece el teatro que presencia y siente una profunda necesidad de modificar
lo que se esta haciendo. Comprendemos entonces, que las motivaciones del creador no eran
meramente estéticas, sino que se fundamentaban en una ideologia. Este ideal se demostraba en su
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concepcion de escuela, que denomind inicialmente como laboratorio, puesto que no buscaba solo
resultados artisticos, sino que también queria ahondar en la experimentacion y en la exploracion.

“Hay que rehacerlo todo: escritos sobre el teatro” (2002) es uno de los libros escritos por el
autor. El titulo, sin duda que es ambicioso y apasionado, elementos fundamentales que lo llevaron
a plantear uno de sus objetivos principales: “renovar desde su base el arte dramatico y, en
particular, el arte del actor” (Ruiz, 2008, p. 215). Este rehacer se basa en una renovacion que busca
la pureza y simpleza del teatro: “Su ideario de limpieza pasaba por la necesidad de eliminar todo
lo superfluo del teatro para basarse en sus elementos esenciales, para hacerlo, asi, mas fuerte y
vigoroso.” (Salvatierra, 2006, p.78). Un vigor que seria sustentado simplemente en la sinceridad
del actor en escena y esa accidn, solo se lograria a través del cuerpo.

Teniendo el cuerpo como eje central, Copeau desarrolld una escuela con un estricto programa
de entrenamiento. Este incluia natacion, esgrima, lectura de textos en voz alta, ejercicios ritmicos
e improvisacion (Ruiz, 2008). Ademas, contenia elementos de la euritmia® y de la gimnasia.

Para comprender mejor su escuela, se detallaran los elementos fundamentales que contenia su
metodologia de ensefianza:

- Lectura de textos en voz alta: Los alumnos constantemente debian practicar el ejercicio de
leer en voz alta textos que no conocieran, esto les brindaria flexibilidad intelectual y trabajo

de la articulacion vocal.

8 Euritmia es el Método de aprendizaje musical a través del movimiento elaborado por el compositor y pedagogo
Suizo Emile Jaques Dalcroze. Mediante juegos sencillos, ejercicios e improvisaciones el alumno aprende a combinar
la musica y el movimiento, con el objetivo de desarrollar una coherencia ritmica que afecta a todo su complejo cuerpo-
mente.
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- La preparacion del cuerpo: Al ser la principal herramienta del actor, este debia estar muy
bien entrenado y dispuesto para cualquier exigencia. A lo largo de la formacion que
planteaba Copeau se visitaron diversas disciplinas fisicas, siento las mas preguntantes la
euritmia y la gimnasia.

- Lamascara noble: El uso de méscaras trasladaba el esfuerzo comunicativo del rostro hacia
todo el cuerpo y conduce al actor a la neutralidad, un estado que aleja de lo cotidiano y lo
lleva a la presencia escénica eficaz.

- El juego: esta accidon es un camino para que el actor se guie naturalmente a la expresion
artistica. Este elemento es esencial en la vision de escuela de Jacques Copeau, puesto que
se aborda mediante él, gran parte de la ensefianza.

Estando ya inmersos en el mundo propuesto de Jacques Copeau, nos queda la tltima pregunta
por abordar: ;De qué manera esta figura se relaciona con su homoénimo, Jacques Lecoq? Esta
pregunta nos lleva a remontarnos a una de las travesias de Copeau, la conformacion de su compaiiia
el ano 1924, denominada por el mismo publico Les Copiaus.

Bajo la premisa de refundar el teatro, Copeau también tenia fieles creencias ideologicas que
fundamentaban su trabajo y que marcaban su idea sobre como debia funcionar una compaiia de
teatro, que, como premisa principal, debia estar centrada en ser un arte colectivo, es decir,
“Construir una hermandad de actores que trabajasen con humildad, rigor y disciplina para un
mismo objetivo artistico” (Ruiz, 2008, p. 228). En suma, apuntaba hacia la creacion de un teatro
popular cuyo objetivo principal era “acercar el teatro fisico, emocional e intelectualmente al

publico de a pie” (Ruiz, 2008, p.228) Estas ideas se ven reflejadas en el espiritu de Les Copiaus.
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El teatro se proponia como una vivencia colectiva entre los actores y el publico. Los escenarios,
comunmente eran las plazas y espacios al aire libre. Sin embargo, segin Copeau sus ideas nunca
lograron cristalizarse como ¢l deseaba y, como explica la investigadora Carmina Salvatierra, “era
reacio a mostrar al publico unos hallazgos que creia todavia no habian madurado lo suficiente y
que corrian el peligro de fijarse” (2006, p.88), por lo que su compaiiia no prospero a lo largo del
tiempo, no asi sus ideas, que fueron transmitidas por sus alumnos.

Dentro de esta compafia, participaba Jean Dasté como actor, que posteriormente invitaria a
Lecoq a participar de su compaiia como actor profesional.

Es durante su paso por los Comédiens de Grenoble, compaiiia de Jean Dasté, que Lecoq se
nutri6 de las ideas de Jaques Copeau. Tal como relata en su libro, es aqui donde descubre el espiritu
de Les Copiaus: “esa voluntad de dirigirse a un publico popular con un teatro simple y directo”

(Lecoq, 2003, p.21), elemento esencial y movilizador para el teatro de Jacques Lecoq.

Lecoq descubrira en Les Comédiens un nuevo tipo de actor, “un actor fisico” (“un acteur
physique”), proveniente del reencuentro de Les Copiaus con la tradicion de los actores
improvisadores del teatro del gesto que actuaban al aire libre sobre tarimas transportables
ante un publico rural que jamas habia ido al teatro; “Pionniers d’un genre de spectacle [...]
ou le mime s’integrait a un ensemble dramatique” (Pioneros de un género de espectaculo
[...] donde el mimo se integraba en el conjunto dramatico), actuaban con mascaras y
creaban sus propios guiones y personajes. (Salvatierra, 2006, p.126).
Si bien, Lecoq tenia ciertas referencias del trabajo fisico del actor, puesto que en la compaiiia
de Dasté habia sido designado para estar a cargo del entrenamiento corporal, las ideas de Copeau
fueron un referente clave en los cimientos de su propuesta pedagdgico teatral, destacando el teatro

del gesto y su primera aproximacion con la mascara noble, que mas adelante se denominara

mascara neutra.
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Lecoq detalla en su libro, que a través de Jean Dasté descubre la actuacién con mascara y el No
Japonés, elementos que calaron hondo en su desarrollo profesional. El uso de la mascara neutra
fue una revelacion para Lecoq y esto se vera reflejado potencialmente en la creacioén de su propia
escuela, que tiene como uno de los ejes centrales el concepto de mascara neutra. Asimismo, el No
Japonés que abrid el espectro de la accion de mimar con el cuerpo elementos presentes en nuestro

mundo, acompafiado de sonidos vocales, llevado a su punto més destacado por Dario Fo.

3. La comedia del arte y su amistad con Amleto Sartori

En el afio 1948, fue cuando dos alumnos italianos pasantes en la EPFD?, Gianfranco De Bosio
y Lieta Papafava, le piden a Lecoq que viaje a Italia por tres meses. Aceptando, termina
quedandose ocho afios, tiempo en el que conoce La Commedia dell’Arte y a Amleto Sartori:
“Continud [Lecoq] la exploracion de la commedia que habia empezado con Dasté. Examind las
antiguas tradiciones del mimo —el coro griego, el mimo acrobatico romano—. Estaba buscando las
raices del movimiento en el teatro.” (en Salvatierra, 2006, p. 130).

Experimenta y prueba variedades del mimo, pero sin olvidar el centro de su investigacion
siempre ligada al movimiento. Asi, comienza su trabajo en la universidad de Padua dirigida por
De Bosio, como profesor de movimiento e improvisacion y es justamente aqui donde comienza a

alternar su trabajo, como pedagogo y en la creacion.

% Escuela de la “Educacion Por el Juego Dramatico”; una escuela basada sobre métodos no convencionales, fundada
por Jean-Louis Barrault con Roger Blin, André Clavé, Marie-Héléne Dasté y Claude Martin. (Lecoq, 1990, p. 17).
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Amleto Sartori, era artesano, artista y el desarrollador de las méscaras utilizadas en distintas
etapas de la vida profesional de Lecoq: “Sartori y Lecoq fueron los primeros en llevar a la practica
en este siglo la exploracion entre la forma y la funcion teatral de la mascara” (Salvatierra, 2006, p.
133). Con ¢l, Lecoq crea una gran amistad que se liga fuertemente al conocimiento del arte
campesino, lo rural y, como dice Salvatierra, “las urgencias de la vida, y que contrastaba con el
teatro francés de aquel momento, que segun ¢l era muy sofiador, donde los temas surgian de la
imaginacion” (2006, p. 130). Por esta razon, la Commedia dell’Arte toma gran relevancia en la
vida de Lecoq, dado que, para ¢l, “desborda de caracter especifico italiano para representar la
comedia universal” (Lecoq, 2001, p.20).

Hablamos de la importancia que tiene este paso en Lecoq, dado su arraigo con la naturaleza y
la tierra y el sentido que estos aspectos adquieren en su propuesta. Esta apreciacion que hace Lecoq
en su vida en Italia, es importante dado a que es ahi donde descubre el sentido personal del teatro
ligado a las personas y a lo real, versus lo imaginario que se podia estar haciendo en ese entonces
en Francia.

Esta admiracion que tiene Lecoq por la Commedia dell ’Arte y por el teatro popular, la podemos
comparar con la de Copeau, como dijimos anteriormente, pero aqui hay que hacer notar la
importancia que tuvo Sartori en la vida de Jacques Lecoq. Hay un aspecto en el que debemos
detenernos para ahondar en la importancia de este encuentro, y es que Amleto Sartori es una de
las experiencias que mas repercutira en el trabajo posterior de Lecoq, dado la labor de Sartori en
la recuperacion de la mascara para el teatro. Sartori comenzara una investigacion a partir de las
escasas referencias que existian acerca de la técnica de méscara en cuero para crear mascaras
basadas en las tipologias de la Commedia dell Arte. Salvatierra, agrega que “las mascaras llamadas
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expresivas seran del todo creacion de Sartori y estaran inspiradas en personajes de la vida local de
Padua, como profesores de la universidad y politicos” (2006, p.132).1°

Volviendo a la Commedia dell’ Arte y a la relacién de Sartori con Lecoq, queremos destacar la
belleza del relato en su libro para retratar la vida y la importancia de la observacién que

posteriormente veremos en su escuela. Lecoq menciona:

En Padova, iba a las ferias rurales para ver a los paisanos vender sus animales, y luego
Sartori me llevaba a la periferia de la ciudad a comer carne ahumada en los boliches, en
medio de los que ¢l llamaba “los ladrones de caballo”. En esos barrios, senti lo que podia
ser una autentica comedia del arte, aquella en la cual los personajes estan permanentemente
en las urgencias de vivir. No era una comedia del arte “de libros”, sino aquella de Ruzzante,
arraigada en la vida provinciana, proxima a los origenes (Lecoq, 2001, p. 20).

Estos encuentros de Lecoq con Sartori se detienen abruptamente por la muerte de Amleto a la
edad de 46 afios, lo que deja un gran vacio en Lecoq. El legado de Sartori para nosotros consiste
en la fuerte amistad con Lecoq y una relacion profesional que dura mas de diez afios. Si bien,

varios proyectos quedan sin hacerse, “llegardn a hacer de las mascaras un instrumento de

precision” (Salvatierra, 2006, p. 134). Lecoq comenta que:

El juego de la mascara no es una ciencia exacta, sino un arte exacto. El discurso profundo
que proponer no puede ser mas que poético (alli donde las palabras carecen de sentido). La
parte de lo no-dicho es la mas grande, como en todas las artes. Sin emplear el término
magico que le da un eco misterioso, diria mas bien que se da un desplazamiento de la
geometria al servicio de la emocion. (Lecoq, 2001, p. 87).

10 Esta investigacion realizada por Sartori, ha propiciado nuevos artistas creadores de mdascaras y aportaciones
originales al teatro del siglo XX. Un ejemplo de esto, es el artista Erhard Stiefel (1940), quien desde el afio 1967
trabaja junto a Arianne Mnouchkine en el Thedtre du Soleil.
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Es en esta relacion donde entenderemos dos hitos importantes de la vida de Lecoq que marcaran
su escuela y su pedagogia. Por un lado, la relacion y observacion del pueblo arraigada en la
Commedia dell Arte y la realizacion/utilizacion de las méscaras para el teatro. Este trabajo con la
mascara abrird un nuevo campo de investigacion para Lecoq, el que desarrolla en su escuela en
Paris, centrando su trabajo en la relacion con el espacio y el movimiento, la forma y la emocion.
Sin duda y como veremos en los capitulos, ambos aspectos son fundamentales en la vida y obra

de Jacques Lecogq.

4. El Mimo de Lecoq

Descubriendo los pasajes de Lecoq, hacemos una parada en su estadia en Milan en el afio 1952.
Durante su estancia, fue participe de una compaifiia de teatro italiana comandada por Franco Parenti
en la que participaba también Dario Fo!!. Esta compaiiia se enfocd, debido al ferviente clima social
y politico que se vivia en la ciudad finalizada la Segunda Guerra Mundial, en realizar un
espectaculo de variedades de carécter politico y satirico, cuyo vehiculo de expresion era, nada mas
ni nada menos que el cuerpo del actor. Dario F6 describe de la siguiente manera el trabajo

propuesto por Lecoq:

Yo tenia una experiencia con grandes comediantes, con una tradicion de fuerza. Pero al
llegar Lecoq, que dirigia la parte constructiva de nuestro trabajo, hubno un gran cambio de
direccion. Fue una transformacion decisiva en nuestra forma de hacer la puesta en escena
y de actuar. (Cit. por Ruiz, 2008, p. 269).

! Dario Fo: Actor, director y dramaturgo italiano, premio nobel de literatura en 1997. Junto a su mujer, Franca Rame,
también actriz, fundoé colectivos como Nuova Scena (1968) o La Comune (1970), con los que evoluciond hacia un
teatro popular de denuncia social y politicamente comprometido. Con una actuacion basada en la gestualidad, el teatro
pedagogico, la mimica acompaiiada del lenguaje que crea: el grammelot, es conocido como el juglar del pueblo. (Ruiz,
2008, p. 268).
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Es en este ultimo punto, donde Jacques Lecoq adquiere un rol fundamental en el proceso de
creacion y junto a este nuevo lenguaje satirico propone que la parte mimica del espectaculo es de
vital importancia. El autor describe en su libro que “Esta aventura renovo radicalmente el espiritu
de la revista italiana, tanto porque constituia un nuevo modelo de compromiso, como por las
formas de lenguaje corporal utilizadas.” (Lecoq, 2003, p.24). Siendo una revelacion para la escena
teatral italiana y punto de inicio y descubrimiento de la propuesta de mimo, que posteriormente
haria Jacques Lecoq.

El trabajo del mimo en aquella época, seglin la investigadora Carmina Salvatierra (2006), esta
nutrido de descubrimientos y estimulos provenientes de elementos de la musica y la danza, ademas

de la busqueda de nuevos gestos, que ni siquiera la danza contemporanea habia logrado encontrar.

Tuve la suerte de poder hacer esta bisqueda de un mimo en el teatro, en los mismos
origenes de este mimo, y a través de numerosas experiencias, incluyendo a compositores y
bailarines. Me alejaba definitivamente, en efecto, del mimo en si, del mimo virtuoso y
solitario. (Lecoq, 2003, p. 25).

Lecoq abre una nueva vision ante la concepcion de mimo convencional, que junto con su
experiencia y bagaje teatral adquirido durante los afios en Italia, dieron el impulso necesario para

que regresara a Paris para edificar su propia escuela.

5. La Escuela Internacional de Teatro de Jacques Lecoq

Nutrido de nuevos aprendizajes, experiencias, formas, lenguajes y vivencias, Lecoq, luego de
ocho afios en Italia retorna a Francia en 1956. Es en este momento, que toma la decision que lo
llevaré a guiar su camino profesional con un claro enfoque hasta sus ultimos dias. Si bien, Lecoq,
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ya estaba involucrado en el ambito de la pedagogia teatral y forjaba sus incipientes lineas de
pensamiento en ella, decide “fundar verdaderamente su gran escuela” (Lecoq, 2003, p.26).

El legado recibido indirectamente de Copeau, la experiencia de lo satirico y burlesco con Paretti
y Fo, sus acercamientos a la Commedia dell’Arte, a las mascaras con Dasté y Sartori, su
redefinicién ante la figura del mimo, abrieron e impulsaron a Lecoq a desear profundamente
conocer mas a fondo el movimiento del cuerpo: “Es ensefiando como puedo continuar mi
indagacion sobre el conocimiento del movimiento. Es ensefiando cuando mejor comprendo cdmo
“eso se mueve”. jEs ensefiando como he descubierto que el cuerpo sabe cosas que la cabeza no
sabe todavia!” (Lecoq 2003, p.26).

Es en esta declaracion, que el autor describe sus mas humildes y al mismo tiempo ambiciosas
pretensiones. Salvatierra, basada en las palabras de Lecoq, afirma que ¢l realiza en este instante
una declaracion de principios, planteando que el conocimiento “es una experiencia no
intelectualizada™ (2006, p.156), rompiendo con los esquemas de aprendizaje culturalmente
normalizados y proponiendo que, a través de la experimentacion, busqueda, improvisacion y juego
del cuerpo, es posible construir conocimiento. Una vez mas, el cuerpo y sus viajes, se vuelven
protagonistas.

Con esta motivacion, decide fundar su escuela en el afio 1956. Pasaran 10 afos en los que Lecoq
continuara su trabajo teatral y lo acompanara con su trabajo como pedagogo. En 1966, decide

dedicarse a tiempo completo a su escuela.
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6. Principios y fundamentos de la escuela: el laboratorio de la vida y el arte

El viaje es la gran premisa de la escuela: “No hay que olvidar nunca que el objetivo del viaje...
ies el viaje mismo!” (Lecoq, 2003, p.30). Un viaje que se traza desde el silencio a la palabra, pero
cuyos caminos seran descubiertos por cada alumno. La escuela se fundamenta en un doble
objetivo, una parte se enfoca en formar artistas escénicos, y la otra parte, hacia la vida, es decir,
que el alumno sepa vivir la vida. Se centra en preparar artistas que puedan vivir y que se

desenvuelvan en el teatro que ellos decidan, como Lecoq decia, vivir su propio teatro.

La creacidon de una escuela en el seno de un teatro plantea de entrada la gran cuestion:
iComo hacer para que no sea la escuela de un teatro, sino la escuela de todos los teatros?
La escuela de un teatro es siempre ambigua, el director de escena quiere formar a los
alumnos a su imagen y coger a los mejores para la compaiiia. Yo no soy partidario de este
proceso, que conlleva el riesgo de desembocar en un estilo tnico. (Lecoq, 2003. p.23).

Desde su lucha por no guiar a los alumnos a un solo tipo de teatro, la escuela se cimienta en el
deseo de brindar a los alumnos una base amplia y permanente, nutrida de herramientas que
desarrollan la inteligencia, asi como relata Lecoq (2003, p. 35), cuando habla del juego actoral y
de la necesidad de que sus estudiantes desarrollen su imaginario. Esto, le permitird al alumno en
su trabajo profesional, inventar su propio teatro o interpretar textos de una manera nueva.

Se propone fundar una escuela que evolucione constantemente, por ello, cada clase es diferente,
pero debidamente ordenada en progresion. Todo esta en constante movimiento y en constante
busqueda, no existe la verdad absoluta. Lecoq compara su escuela con el movimiento del mar “(...)
los movimientos de las olas, en la superficie, son mas visibles que los de debajo, pero también en

el fondo hay movimiento. En la Escuela siempre hay una idea submarina.” (2003, p.31). Es una

idea de escuela que permanece con fuerza, como el mar, pero que cambia, evoluciona y se nutre
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del movimiento. Salvatierra entiende, que esta idea submarina sugiere que la escuela se proyecta

fuera de las modas y de las influencias que lo rodean. Lecoq explica esta idea, diciendo que:

En cada campo esta la influencia de la moda que cambia siempre cada vez mas
rapidamente. Ahora es 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 cada vez menos portadoras de esta calidad. Es
mejor, por lo tanto, no estar en el escaparate. El escaparate obliga a bellas confecciones del
producto, cualquiera que éste sea, en nuestro caso la representacion. (Cit. por Salvatierra,
2006, p. 166).

Este distanciamiento con el exterior, en donde el alumno se sumerge en las profundidades del
mar, le permite avocarse de lleno a su trabajo y a su busqueda. Se presenta la escuela como un
espacio vacio, como una pagina en blanco, libre de todo lo que le rodea. Es el momento del
descubrimiento libre de cualquier influencia exterior, y, en consecuencia, mas verdadero.

Pese a este aislamiento y busqueda personal, el trabajo que propone Lecoq, no se centra en la
persona, sino que privilegia el mundo exterior. “El yo esta de mas. Hay que observar como se
mueven los seres y las cosas y como se reflejan en nosotros” (Lecoq, 2003, p.38). El acto de
creacion no tiene que ver con un acto de identificacion personal. Es por esta razon, que propone
que a través del mundo exterior y de aquel ver como resuena e interpreta el alumno los estimulos,
se revelara la persona misma y la creacion. Se apela a una distancia entre el juego-personaje y el
yo, de manera que el actor no se apropie de una parte del acto, sin poder darsela al publico. Segiin
Salvatierra (2006), el teatro para Lecoq es un acto esencialmente fisico. Es asi, como desde esta
premisa Lecoq desarrolla su trabajo, proponiendo elementos fundamentales en el desarrollo de su

pedagogia.
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Uno de los principales pilares de su propuesta, es la improvisacion, que “es el primer trazo de
toda escritura” (Lecoq, 2003, p.34). A través de ella, se invita a desarrollar las capacidades del
cuerpo en un lenguaje corporal basado en la observacion del exterior, es decir es un acto de
creacion. Como segundo elemento, se presenta el analisis del movimiento, el que ahonda en
descubrir como es el desplazamiento. Este descubrimiento se basa en identificar las leyes del
movimiento: “equilibrio, desequilibrio, oposicidn, alternancia, compensacion, accidon, reaccion”
(Lecoq, 2003, p.41) de lo observado e integrarlas al cuerpo humano para la accion. Para el creador,
estas leyes organizan todas las situaciones de los espectaculos teatrales y sustentan el equilibrio de
la escena.

El mimo es el gran fundamento para el acto creativo, la creacion dramatica, la escritura y la
actuacion. Para Lecoq, el arte de mimar se sitia en el centro, “como si fuera el cuerpo mismo del
teatro” (2003, p.41), una parte integrante del teatro y no por separado. Este acto reencuentra el
sentido del movimiento, permite redescubrir nuestro mundo en algo mas fresco y nuevo.

Mas alla de los fundamentos y premisas tedricas no hay que olvidar que Lecoq propone una
escuela de la vida, la vida es el referente principal para realizar cualquier accion. Bajo esta misma
idea, el motor principal que moviliza la escuela son los alumnos, sus ideas y motivaciones. El afan
por el conocimiento, el descubrir y evolucionar, los une a todos de manera personal como

colectiva, todos son parte de un mismo viaje.
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7. Experiencia chilena de la escuela de Lecoq: La Escuela Internacional del Gesto y la

Imagen “LA MANCHA”

Una de las motivaciones principales de esta investigacion, es poner en la palestra lo poco que
se utiliza en las escuelas de teatro la figura de Jacques Lecoq como un referente teatral. Como
hemos dicho anteriormente, es sabido que las escuelas de actuacion en el pais son tradicionales en
su estilo y forma, y creemos que tener a un referente mas en sus planes de estudio, es sin duda un
aporte para los futuros actores y actrices, tal como menciona Rodrigo Malbran: “hay que buscar
otro formato educacional y esta escuela [La Mancha] y esta pedagogia de Lecoq tienen cosas que
podrian ayudar a refrescar y a reconstruir esta educaciéon” (Malbran, radio U. de Chile, 2018).

Pero bien, méas que una investigacion sobre las escuelas de actuacion del pais y sobre lo que
deberian hacer con respecto a sus bases, nos enfocaremos en el legado que deja Lecoq en Chile y
en la persona de Rodrigo Malbran Conte'?, actor, director y pedagogo teatral Chileno-Noruego,
que estudia actuacion con Jacques Lecoq en su escuela en Francia, en donde se titula como actor
y ademas como uno de los 27 profesores que pueden impartir el método de Lecoq en el mundo.

La escuela Internacional del Gesto y la Imagen LA MANCHA, fundada por Ernesto Malbran,
Ellie Nixon y Rodrigo Malbran en el afio 1995, se encuentra situada a los pies de la cordillera de
los Andes, cerca del kilometro 3 del camino hacia Farellones. Entre muchas preguntas que se le

tienden a hacer a R. Malbran sobre su escuela o sobre su metodologia de trabajo, hay una que se

12 Director de teatro y pedagogo chileno, de 45 afios, producto del exilio de sus padres vivié desde los 10 afios en
Noruega donde realizo cursos de teatro en la “Universidad de Bergen” (Método Stanislavsky), posteriormente, viajo
a Francia a estudiar el Diplomado que imparte la Escuela de Jacques Lecoq, donde obtuvo ademas el Diploma
Pedagogico el que lo sitaa entre los 27 pedagogos calificados para ensefiar el método de Lecoq en el mundo y lo
convierte ademas en el unico chileno que se ha formado de manera directa con el maestro francés, con quien mantuvo
un estrecho vinculo hasta su muerte en 1999. (Web la mancha.cl).
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repite y que guarda relacion con el por qué fundar la escuela en un lugar tan apartado de la ciudad.

El director responde que:

Tengo una admiracion profunda por la tradicion oriental. Por eso para mi era muy
importante el lugar; el sonido del agua, en esta ocasion el sonido del rio porque ayuda al
alumno a relajarse y a concentrarse. Mi maestro, Jacques Lecoq, formo su método a través
del comportamiento y las leyes de la naturaleza y aqui estas en contacto directo son esas
leyes. Este lugar es un utero pedagogico, esta lejos de la olla de contaminacion y ruidos de
la ciudad. Al mismo tiempo queriamos fundarla en un lugar al que fuera dificil llegar.
Queremos que a nuestros alumnos les cueste venir, para que comprendan que para
conseguir lo que se quiere hay que trabajar muy duro. El camino hacia La Mancha es
también parte de ese aprendizaje. (Radio Universidad de Chile, 2018).

A través de estas palabras, podemos ver una fuerte predominancia a trabajar a partir de las leyes
de la naturaleza, tal como lo hacia Lecoq, y es entonces donde podemos establecer que uno de los
legados principales de la escuela de Malbran, tiene que ver con encontrar el sentido pedagdgico a
partir de la naturaleza y la importancia que debiera tener para los alumnos. Ademas, podemos
deducir que una de las razones principales para fundar la escuela en ese lugar, tiene que ver con la
importancia que Malbrén les da a sus alumnos, de alejarlos de la contaminacion y los ruidos para

encontrar un lugar vacio de vicios, es sin duda algo importante en el aprendizaje para €l.

Siempre me ha interesado y estoy guiado en mi investigacion por el movimiento, el
movimiento de fondo, el gran movimiento. Hemos explorado y observado la naturaleza,
los animales, los arboles, etc., como se mueven. Después me he interesado cada vez mas
en como 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 como funcionaba interiormente el hombre de todos los hombres, no el
hombre de una opinidn, sino en su propia naturaleza..., y en los comportamientos de la
gente, como la Commedia dell’ Arte se ha interesado, como Moliére, como todo gran teatro
se interesa en los comportamientos: esta es la parte mas subterranea del juego del teatro.
(Salvatierra, 1999, 378).
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La exploracion de la naturaleza y el comportamiento humano es algo que vamos a ver durante
todo el proceso pedagdgico de Lecoq, y en Chile, es lo que acompafia durante todo el proceso la
escuela La Mancha.

La pedagogia de la escuela de Lecoq es desarrollada en dos afios, divididos en dos caminos. El
primero: el juego dramatico y la improvisacion con sus respectivas reglas; y el segundo camino:
la técnica y el analisis del movimiento. Estos dos caminos se complementan con los autocursos,
que son muestras realizadas por los alumnos que se realizan semanalmente: Es el teatro de los
alumnos. En primera instancia, Lecoq busca ensefiar desde el juego silencioso, sin palabras y a
través del estado de calma y curiosidad de los estudiantes, es ahi cuando realmente comienza e/
viaje pedagdgico. Se orienta, en un comienzo, a la dinamica de la naturaleza, es decir, los
elementos, las materias, los animales, colores, luces, sonidos, lo que, para el cuerpo mimador que
comienza este viaje, implica un reconocimiento inmediato, pues de esta manera es posible trabajar
a través de los personajes durante las improvisaciones.

Se continta con la experimentacion dentro de improvisaciones, siempre siguiendo la linea del
juego, para dar paso al conocimiento de las mascaras, que son, para el creador francés: expresivas
y de caracter. Luego de ello, se pasa a la mascara abstracta, las formas y las estructuras. Estos
topicos, marcan el inicio del estudiante en la escuela de Lecoq, lo que le permite experimentar y
construir desde otra perspectiva lo real, re-conocer su propio cuerpo frente a las diversas
materialidades dispuestas en el mundo real y que son vistas y experimentadas desde una renovada
optica. Esta etapa de la escuela se acompafia con el analisis del movimiento y con la improvisacion.
Los ejercicios vocales y la preparacion corporal se acompaian, a su vez, con la acrobacia
dramatica. Finalmente, se da paso al andlisis de las acciones fisicas, que ayuda a preparar de mejor
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manera el cuerpo para enfrentar la expresividad de mejor manera. Toda esta primera etapa de la
escuela se ve entrelazada por el estudio y la lectura de la poesia, la pintura y la musica.

La segunda parte del viaje, inicia con el estudio del lenguaje de los gestos, para preparar la
exploracion de las distintas fases dramaticas, relacionandolas a la extension, relacion y adherencia
al fondo poético comun, para asi, elevar los niveles de juego ya presentes desde la primera etapa.

Asi, Lecoq propone trabajar a través del viaje geo-dramatico, desde la proximidad de la
enseflanza basada en la naturaleza, pasando por los niveles técnicos asociados al manejo preciso y
sensible del cuerpo humano que van a unirse organicamente con las técnicas que se puedan
adquirir, es decir, las destrezas desarrolladas a través de, por ejemplo, la acrobacia dramaética.

Entonces, a partir de este estudio geo-dramatico el creador propone tres dimensiones: extension
— elevacion y profundidad, los que se encuentran en cinco territorios principales desarrollados en
la historia del teatro y que podemos encontrar en la vida real: el melodrama (los grandes
sentimientos) — la commedia dell arte (comedia humana) — los bufones (lo grotesco del misterio)
— la tragedia (el coro y el héroe) — el clown (el burlesco y el absurdo).

Lecoq propone diferentes tratamientos a cada etapa:

- Meétodo evolutivo, que va desde lo mas simple a lo mas complejo.

- M¢étodo de transferencia, que pasa de una técnica corporal a una expresion
dramatica (justificacion dramatica de las acciones fisicas, transferencia de las
dinamicas de la naturaleza sobre los personajes y las situaciones)

- Aumento y disminucion del gesto, del equilibrio a la respiracion

- Gamas y niveles del juego dramatico

- Relacion del gesto y la voz

- Economia de los movimientos, accidentes y derivas

- Pasaje de lo real a lo imaginario

- Descubrimiento del juego y de sus reglas (las reglas nacen del juego mismo)

- Me¢étodo de las improvisaciones (de espacio, de tiempo y numero) (Lecoq,
2001, p.27).
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En su primer afio, la escuela de Lecoq termina con el teatro de los alumnos y los encargos que
el profesor le da a este teatro, esto se traduce en acciones transformadas en pequefias muestras.
También se finaliza con una prueba técnica, la que se desarrolla a través de la mimesis de 20
movimientos propuestos por Lecoq.

La finalizacion del segundo afio, se determina por medio de los encargos que se le hace a cada
estudiante. A su vez, los estudiantes realizan espectaculos relacionados a los temas explorados
durante este afio. Siempre las muestras son realizadas por el teatro de los alumnos, son muestras
publicas generadas por los mismos estudiantes a partir de ejercicios realizados durante el afio. Se

realizan tres muestras publicas por temporada.
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Capitulo I:

La propuesta pedagogico-teatral de Jacques Lecoq en los procesos

y metodologias de directores teatrales chilenos actuales.
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1.1 La propuesta pedagoégico-teatral de Jacques Lecoq

Como primer punto, en el desarrollo de esta monografia, se profundizaré en tres elementos que
componen la propuesta pedagdgico-teatral de Jacques Lecoq. Esto, en razon de que
posteriormente, comprendamos los procesos y metodologias de los directores chilenos en funcion
y relacion con las ideas pedagogicas de Jacques Lecoq. Este andlisis, tendrd como enfoque,
comprender los procesos mas que describir su fundamentacion, puesto que, en esta etapa de la

investigacion, se ahondara mas en el proceso practico que se propone de manera teorica.

1.1.1 La mascara neutray el viaje elemental

Uno de los primeros elementos pedagdgicos a destacar es la méascara neutra. Este trabajo da
inicio al “viaje” nombrado y propuesto por Lecoq (2003) en su pedagogia, siendo uno de los
primeros trabajos en el primer afio de la Escuela.

Concretamente la mascara neutra es un objeto que se coloca sobre el rostro, pero con una
pequeiia distancia entre la cara y la mascara, es levemente mas grande que el rostro del actor y
carece de expresion, es decir sus facciones son basicas. Su utilizacidon es puramente pedagdgica y
no escénica. Es una mascara sostenedora, de referencia y apoyo para todas las demas.

La utilizacion de este objeto apela a la busqueda del “estado de neutralidad previo a la accion”
(Lecoq, 2003, p. 61) es decir, una busqueda de un estado alejado de los conflictos, historias previas,
contexto y del pasado. Una vez mas Lecoq insiste con esta idea de descontextualizacion y
aislamiento del mundo (Su escuela situada fisicamente en un lugar alejado e irreverente a las

corrientes artisticas del momento) y extrapola esta idea al trabajo propio del alumno.
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La busqueda de la neutralidad es el primer paso para cualquier ejercicio posterior. El encuentro
con la neutralidad le permitira al actor tener la capacidad de ser una pagina en blanco receptiva a
cualquier elemento creativo. Este recibimiento e integracion ser efectuard de manera pura, puesto
que no se contaminara con ningun elemento, eliminando la personalidad externa del actor y

revelando la naturaleza verdadera del cuerpo en calma y en silencio.

Bajo una mascara neutra, el rostro del actor desaparece y el cuerpo se percibe mucho mas
intensamente. Por lo general, al hablar con alguien se le mira a la cara. Bajo una mascara
neutra lo que se mira al actor es el cuerpo entero. La mirada es la mascara, y el rostro jes
el cuerpo! Todos 0 movimientos se revelan entonces con especial potencia. (Lecoq, 2003,
p.63).

Cada elemento propuesto por Lecoq, lleva consigo en si, un propio viaje. La méscara neutra
parte por un descubrimiento personal, una revelacion interior, una liberacion, una desintoxicacion
del mundo exterior, el redescubrimiento del cuerpo en su estado puro. Es en este momento en
donde el actor realmente puede sentir los estimulos del exterior, la verdadera naturaleza que lo
rodea y de esa manera nutrirse de “las cosas elementales, con la frescura de la primera vez” (Lecoq,
2003, p.62) Bajo este estado, el cuerpo adquirira protagonismo, es decir, se le mirara de cuerpo
entero, y narrara de manera natural y organica lo que quiera transmitir. EI rostro del actor, detrés
de la mascara, estara relajado y disponible. Es en este momento, cuando la mascara neutra ha
cumplido su labor, y se puede prescindir de ella sin miedo a la gesticulacion o al gesto ilustrativo
(Lecoq, 2003)

Uno de los trabajos practicos que propone el autor en su pedagogia es El viaje elemental. Este
es un ejercicio que se aborda de manera solitaria y se trabaja cuando el alumno ya lleva la méascara

neutra. Como primera lectura, este trabajo imaginario es un viaje que debe realizar el alumno a
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través de la naturaleza, el profesor va narrando diferentes pasajes relacionados con situaciones
climaticas en ambientes naturales (mar, playa, bosque, montafias, rio, llanuras, pradera, desierto)
en donde el alumno debe recorrerlos. Consecuentemente en el viaje, el alumno salta, se agacha,
camina lento, se cubre y realiza diversas acciones corporales que conviven con este viaje. Sin
embargo, como todo proceso es un viaje, este trabajo conlleva un descubrimiento y
redescubrimiento de todos los elementos naturales que, sin duda el alumno ha conocido alguna vez
en su vida, en este caso, en este viaje los vera y sentirad desde un lugar diferente y bajo una frescura
como si fuera la primera vez.

La investigadora Carmina Salvatierra (2006) describe este trabajo como un recorrido que
despierta al cuerpo y es la primera instancia en donde el alumno puede descubrir el movimiento a
través de las resistencias musculares.

Como segunda etapa, los escenarios propuestos por el profesor comienzan a complejizarse,
adquieren profundidad, se detalla, se textura, se extreman (tormentas, hoyos, piedras rocosas,
escalar, calor extremo). Hacen que el alumno realice movimientos desconocidos por €l, que se
involucre de tal manera que todo su cuerpo esté al limite. Es en este momento que el cuerpo
comienza inconscientemente a descubrir formas desconocidas y movimientos con diversas
calidades, guiados por estimulos externos e integrados a manera de juego.

Es aqui en donde el trabajo se torna de vital importancia, puesto que, por medio de estas
improvisaciones el alumno descubre matices y calidades de movimiento, que lo acompafiaran en
todo su desarrollo profesional. El aprender a observar y a integrar elementos creativos nutridos por
la naturaleza que nos rodea es una de las grandes ensefanzas del legado de Lecoq, tal como €l nos
dice “la naturaleza es nuestro primer lenguaje” (2003, p.74).
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1.1.2 La improvisacion

La escuela que propone Lecoq tiene como base la busqueda de la riqueza creativa encontrada
en la vida misma y la naturaleza. Estos elementos, recientemente mencionados, son la
fundamentacién de la inspiracion creativa, la que provoca y estimula. El aprender a observar y
escuchar el mundo que los rodea y rehacerlo segiin la propia mirada a través del movimiento
corporal es la referencia y motivacion de la ensefianza que propone el autor. Mediante esta
traduccion corporal, el alumno podra descubrir lenguajes desconocidos para él, lenguajes que la
mente no controla ni guia y que en posterioridad los podra asimilar como nuevas formas y
propuestas creativas. Estos nuevos descubrimientos son realizados bajo el alero del ejercicio de la
improvisacion, trabajo que se realiza como parte importante de la pedagogia de Lecoq y que consta
en dar plena libertad de accion a los alumnos bajo ciertas indicaciones. Conjeturas que no limitan
la creacion, sino que ciertas premisas o guias para el desarrollo. Esta libertad de accion le brinda
al alumno el espacio de descubrir e investigar el movimiento de su cuerpo sin prejuicios ni
presiones, visto como un juego en donde el imaginario actia como motor creativo. El alumno
recrea y traduce corporalmente lo que observa de su rededor y, a través de ello, desarrolla nuevos
vocabularios y lenguajes. Es justamente este hecho la pulsion que motiva a Lecoq a desarrollar su
Escuela, puesto que su objetivo no es la escenificacion, sino que “preparar al actor para crear
lenguajes no establecidos todavia; provocar su imaginario a inventar lenguajes” (Salvatierra, 2006,
p.239). Entendiendo entonces la improvisaciéon como un trabajo que propicia el motor creativo en
base de los estimulos de la vida y naturaleza, se hace necesario ahondar en la vision de Lecoq con

respecto a la inspiracion y fuente de creacion. “El mundo interior se revela por reaccion a las
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provocaciones del mundo exterior. Pata actuar no sirve de nada rebuscar dentro de uno mismo su
propia sensibilidad, sus recuerdos, el mundo de su infancia.” (Lecoq, 2003, p.52).

Si bien, el autor propone que la vida es uno de los principales referentes creativos, no se refiere
a la vida intima de los intérpretes o a la busqueda de la identificacion del trabajo con elementos
personales. Esta creencia se debe a que Lecoq (2003) insiste en que frente a una identificacion
personal se corre el peligro de que el alumno no logre transmitir de manera teatral lo que esta
sintiendo, internalizando su emocidn y anulando su interpretacion.

En razon a ello, se plantea que “el mundo interior se revela por reaccion a las provocaciones
del mundo exterior” (Lecoq, 2003, p.52), provocaciones que siempre estan y existen, pero que se

requiere del estado de neutralidad y silencio para tener la capacidad de absorberlas.

1.1.3 El Juego

El juego en la pedagogia de Lecoq es destacado por tener una gran influencia en los estudiantes
de su escuela, dado por la cantidad de herramientas que le son entregadas. Estas herramientas si
bien no son tangibles ni faciles de explicar, ya que para Lecoq (2003) lo més importante en estos
encuentros es la relacion que el mismo estudiante hace con su propio imaginario y relacion
corporal, es un desarrollo de habilidades que se comienzan a establecer en la escuela, pero que su
gran evolucion ocurre fuera de esta, cuando los estudiantes ya son egresados y recurren a estos
recuerdos/herramientas para desarrollar su propia labor como profesionales.

Para Lecoq la importancia del juego tiene que ver con la relacion que se da:

(...) entre lo real y lo imaginario y la apreciacion que se da en sus multiples direcciones:
como un principio dindmico; la energia que intercambian los actores; un medio de crear
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nuevas relaciones entre los estilos, entre la palabra y el gesto; plantea la relacion entre
libertad y condicionantes; el caracter luadico y de plenitud; el valor comunicativo
(Salvatierra, 2006, p.251).

Es a través del juego, entonces donde segun Lecoq (2003) se activa la imaginacion y el
conocimiento que reside en el cuerpo dando nuevas formas. Es también el juego en donde se
desarrollan herramientas fisicas integrando la capacidad mimética. Para Lecoq (2003) el mimo
significa todos los recursos disponibles por el actor incluyendo el uso del texto, y la funcion de la
improvisacion consiste en verter todo estos recursos en el juego. El juego para Lecoq significa
darle forma a un incipiente estilo de actuacion, a través de la improvisacion, con reglas y libertades,
en donde el actor va desarrollando herramientas de mimesis lo que a su vez le entrega una nocion
corporal inmersa en su imaginario no desarrollada hasta ahora, pudiendo darle forma a través de
la improvisacion para asi ir obteniendo un determinado sentido de la actuacion, como también
plantea Lecoq (2003) le entrega al actor cierta plenitud, placer y alegria.

Es entonces que uno de los aspectos fundamentales del juego en la improvisacion es segun
Salvatierra (2006) “la posibilidad de estructurar la creacion, es decir, de construir, de realizar una
escritura”, por tanto es en esta creacion en donde se desarrolla el principio dindmico, que citamos
en el parrafo anterior, ya que existe una relacion directa entre los actores y el publico, tomando
como e¢je principal alejarse de la actuacion realista y experimentar ciertos patrones de movimientos
pertenecientes al imaginario interno propio. Es en este desarrollo de habilidades donde se pone el
acento principal del juego como herramienta fundamental en la creacion escénica.

Otro aspecto fundamental del juego en el estudiante es dotarlo de nuevas posibilidades para la
accion liberandolo de lo literal del texto, en donde a su vez se enriquece de elementos fisicos y

visuales. En aqui, donde el estudiante comienza su labor como creador/autor escénico. Es en este
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apartado de la formacion del actor Lecoquiano donde comienza a desarrollar su futuro, que como
bien menciona Salvatierra (2006) “[...] podréd elegir y continuar su vida profesional entre la
actuacion, la direccion, la escritura, la escenografia o la pedagogia”.

Entonces el juego y la improvisacion tienen una relacion directa en el proceso de ensefianza de
Lecoq, en donde se proponen herramientas que al futuro actor lo haran desarrollar sus propias
herramientas cargadas de un mundo interno, lleno de posibilidades en el mundo tanto actoral como
desarrollo humano. El juego est4 situado en la pedagogia de Lecoq para brindarle al estudiante
cualidades de desarrollo investigativas corporales e imaginativas, con el fin de poder descubrir y
redescubrir sus propias ideas y movimientos fisicos para poder ponerlo en un contexto de
escenificacion. Es durante todo el proceso de ensefianza de Lecoq que los alumnos desarrollan un
viaje personal en profundidad destacando de manera importante lo que cada estudiante siente y
experimenta invitandolos a eliminar predisposiciones tanto fisicas, como mentales para poder

adentrarse en este nuevo mundo creacional y creativo del teatro.

1.2 Tres opticas diversas de la propuesta de Lecoq en la direccion escénica nacional

Compaiiia

El desarrollo de este capitulo se centra en una revision del trabajo de escenificacion de tres
compaiiias de teatro chilenas las cuales se han formado bajo el alero de la pedagogia de Lecoq.
Este andlisis se centra principalmente en la labor enfocada a partir del director escénico y de qué
manera abordan el trabajo de creacion de la puesta en escena, identificando elementos presentes

en la propuesta pedagdgica-teatral de Jacques Lecoq, llevados a un trabajo practico y presente.
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1.2.1 La llave maestra de Edurne Rankin y Alvaro Morales.

La Llave Maestra es una compaiiia de teatro Hispano-Chilena de teatro visual y de objeto
fundada oficialmente el 2010 dirigida por Edurne Rankin y Alvaro Morales. Segun sus directores,
cimientan su teatro en “el movimiento, el gesto, el juego y la imagen” (Rankin, Morales, 2021,
p.91) alejandose de la oralidad y de los textos dramaticos escritos, teniendo como fundamento
principal el cuerpo y todo lo presente en la escena.

Una de sus principales motivaciones es materializar las visiones, la dimension que contienen
sus suefios y transitarlas para, como ellos dicen, la “creacion de un teatro propio, capaz de
sorprendernos y de volver a reencantarnos con el mundo” (Rankin, Morales, 2021, p.16) Asi, como
el deseo de Jaques Lecoq ante sus alumnos, la creacion de un propio teatro y lenguaje. Es por esto
que, sus deseos van mas alld de producir obras puntuales, sino que es generar un microclima capaz
de desarrollar lenguaje por tiempo prolongado (Rankin, Morales, 2021).

Para Rankin y Morales, la direccion del proceso creativo es de vital importancia y debe ser
objeto de estudio y reflexion, consecuentemente trabajan para el desarrollo de una propia pauta
metodoldgica que los lleve a la tan anhelada creacion. Proponen que su compaiia labure como si
fuese un laboratorio que da pie y cabida al desarrollo de todos los impulsos creativos que posean
los directores.

Referente al proceso creativo se sustenta bajo tres ejes aglutinadores que sostienen su lenguaje
(Rankin y Morales, 2021). El primero es el silencio, el que apuesta por renunciar a la comunicacion
verbal y resonar en el cuerpo, espacio, la musica y objetos. Es aqui donde el trabajo devenido de

la mascara neutra se hace notar. Se habla de silenciar a la “loca de arriba” (Rankin, Morales, 2021,
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p.11), la que aleja de todo lo ritual, todo esto con el fin de propiciar un estado de alerta que
promueve la imaginacién. Para lograr este estado, han ido descubriendo diferentes juegos y
ejercicios que los aplican de manera periddica en sus entrenamientos.

El segundo eje es que el maestro a seguir siempre sera el proceso de creacion. La compaiiia no
trabaja con textos preconcebidos, es decir, se genera desde el hacer, espacio de ensayo y error
acogido por esta idea de laboratorio. Los directores desean modificar esa idea existente que se
tiene sobre los actores, la que condiciona a los intérpretes como capaces de realizar todo lo que se
les proponga. Contrariamente, Rankin y Morales, trabajan a partir de lo que el actor/ actriz desea
crear, haciendo hincapié en la “diferencia entre interpretar y crear” (Rankin, Morales , 2021, p.11)
integrandolos activamente al proceso creativo de la pieza teatral confiando plenamente en la
sabiduria del cuerpo. Es en este trabajo en el que mimar y no imitar toma valor en la propuesta
creativa de La llave maestra, la que se explica en que se propone el cuerpo como un resonador de
lo que lo rodea, ya sea, espacio, emociones, ambientes, etc. Se busca con intensidad hacer visible
lo que en la cotidianidad no es visto, resignificar el entorno y releer lo que se rodea, asi como
plantea Lecoq, el ver y sentir las cosas como si fuera la primera vez.

El tercer eje es la generacion de un espacio dual de convergencia en el proceso creativo. Todo
comienza con el interés y motivacion de los directores frente a un tema, luego la busqueda de
referentes y posteriormente los ensayos. Todo se plantea de manera holistica y orgénica, es decir,
todos los elementos en escena ya sean cuerpo, objetos, sonoridades, etc., confluyen y conviven
bajo en un mismo lenguaje, adquiriendo la calidad de coprotagonistas y sustentado bajo un proceso
creativo de laboratorio en donde se crea y trabaja la dramaturgia y la figura de cada personaje con
su entorno.

62



Este “maremagnum” (2021, p12), asi como lo autodenominan los directores Rankin y Morales
se ejemplifica con el trabajo de los objetos. Durante el proceso creativo y en la escena, los objetos,
adquieren la misma importancia que un cuerpo, siendo entendidos como elementos creativos y
dramaéticos que poseen alma y vida. Es a través de juegos e improvisaciones que buscan abolir su
significado e informacién utilitaria, todo esto con el mero objetivo de producir nuevos gestos y
concepciones significantes, la busqueda de “no quedarse en un lugar conocido y adentrarse hacia

la aventura que puede existir...” (Rankin, Morales, 2021, p.8) es la premisa del trabajo.

1.2.2 Compaiiia La mona ilustre de Miguel Bregante

La compaiia teatral La Mona Ilustre es fundada por la actriz y gestora cultura francesa Emilie
Urbas y el ingeniero en telecomunicaciones espafiol, Miguel Bregante. Ambos se encuentran en
talleres que imparten compaiiias de teatro en la ciudad de Zaragoza, Espaifia. EI motivo principal
que los une en su forma de ver el teatro tiene que ver en la experimentacion de lenguajes estéticos
diversos y de las técnicas de las artes escénicas, en donde comparten también la idea de llegar a
publicos masivos. Algunos de sus referentes son la compaiiia de Teatro Che y Moche!3 con quienes
comparten la idea del trabajo multidisciplinar fusionando teatro y musica; y la compafia de Teatro

K de Calle Teatro-Animacion'4, quienes, como ellos mismos dicen desarrollan “toda actividad

13 Compafiia de Teatro Che y Moche comienza su actividad profesional alla por la temporada 1997-1998 dando saltos
de género en género teatral, sumergiéndose en el Lorca inédito de juventud, en la 6pera comica de Karl Maria von
Weber o en el expresionismo aleman de la mano de Fritz Lang, el teatro gestual y la danza. Esta inquietud de géneros
la convirti¢ inequivocamente en una compafiia multidisciplinar; musica, teatro, danza y ultimas tecnologias han dado
forma y sentido a un repertorio arriesgado, novedoso, original y sorprendente sin olvidar nunca la cercania con el
publico. (Teatrocheymoche, web).

14 K de Calle nace en 1982 fruto de una iniciativa en la que tratan de armonizarse aspectos teatrales y pedagogicos,
buscando la participacion de los nifios y su integracion en los espacios de calle. Tras unos afios de consolidacion de
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potenciadora de los espacios abiertos como marco de relacion humana, en sus aspectos ludicos y
cultural, dedicandose principalmente en la actualidad a la creacion de espectaculos de Teatro de
Calle y Teatro infantil-participativo de Calle” (Kdecalle, web).

La relacion multicultural que desarrolla la compafiia se da ya que, desde su fundacion trabajan
en diversos paises como Espafa, Francia y Bélgica nutriéndose de nuevas ideas y desarrollo de
Teatro. Todo esto antes de su llegada a Chile en donde Miguel Bregante ingresa a estudiar a la
Escuela Internacional del Gesto y la Imagen, La Mancha de la cual ya hemos hablado
anteriormente. Es en este lugar, donde conoce a lo que seran parte de la compainia hasta el dia de
hoy. Paralelo a esto, Emilie Urbas tiene la mision de montar en teatro la pelicula Arizona Dream
de Emir Kusturika, donde participa activamente con el escenografo chileno y maestro nacional de
dibujo, Eduardo Jiménez, quien a su vez fuera activo colaborador de la compaiiia de teatro La
Troppa!®. Referentes del cual toman la mirada del disefio estético, el juego de ingenio y el uso del
lenguaje cinematografico/teatral.

Ya en el afio 2008, Bregante junto a Urbas, y quienes serian sus compafieros de escuela en La
Mancha: Paula Barraza, Isidora Robeson y Diego Hinojosa, ademas de incluir a su profesora de

Construccion dramatica Andrea Gutiérrez y de quien ya hablamos Eduardo Jiménez, formarian lo

sus miembros y de definicion de la linea de sus espectaculos, K de Calle, Teatro-Animacion se concibe como una
organizacion teatral en donde todos los aspectos de sus montajes se disefian y realizan por los miembros de la
compaiia. (Kdecalle, web).

15 “La compafiia teatral La Troppa nacié hacia finales de la década de 1980. Sus integrantes son Jaime Lorca, Laura
Pizarro y Juan Carlos Zagal, actores formados en la escuela de teatro de la Universidad Catolica [...] La propuesta
teatral de La Troppa renueva antiguos recursos teatrales y los instala en un espacio de entretencion y profundidad.
Entre estos elementos cabe destacar el importante apoyo visual de las acciones dramaticas, el gran colorido
escenografico, la inclusion de elementos del comic -tanto en la escenografia como en el vestuario y el desplazamiento
de los actores-, la superposicion de distintos lenguajes escénicos, el privilegio de la imagen por sobre discursividad,
el despliegue acrobatico de los actores, la independencia de las diversas instancias musicales y el caracter lidico de la
propuesta.” (Memoria Chilena, web).
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que al dia de hoy llamamos la compaiiia de teatro La Mona Ilustre. Con una fuerte influencia de
todos los referentes anteriormente mencionados y unidos por la pedagogia del maestro francés
Lecoq, ademés de las nuevas ideas aprendidas en la escuela de Rodrigo Malbran, forjan una
compaiiia de teatro donde potencian su forma de trabajo desde la diversidad disciplinar y cultural
en las artes escénicas.

Como bien hemos establecido anteriormente, uno de los grandes legados que deja Jacques
Lecoq en su pedagogia tiene relacion con poner en tabla a la sociedad por sobre la intelectualidad,
es por ello y segun las palabras de Bregante (2015) que La Mona Ilustre busca de alguna forma

realizar un teatro popular arraigado en las personas:

Teatro popular, teatro que llega, que se entiende, que te hace sentir, que supera la barrea
de intelectualidad y del escenario, que te llega, que lo entiendes, que empatizas, que te
emociona, que te hace reir, que es mas masivo, no esta dedicado a pequefios grupos como
de intelecto o de elite intelectual, sino teatro mas masivo. (Bregante cit. en Cabrera, 2018,
p.34).

Al igual que Lecoq (2003) y Malbran (2017), la compaiiia busca dar a conocer escenificaciones
sencillas de entender, en donde el lenguaje utilizado sea el estilizado y no la narracion textual de
lo que se dice. La narracion de sus historias son puestas a jugar con personajes sencillos, en donde
la complejidad de cada papel la tendra el mundo interno del personaje, que se ird mostrando con
el transcurso de la obra. En cuanto al lugar estético de sus obras, este tiene un papel fundamental
ya que el sentido estético que buscan como compaiiia es ligado al concepto de “calidad” (Bregante

cit. en Cabrera, 2018, p. 34), y esta calidad a su vez esté ligada a la busqueda de la perfeccion en

el despliegue de la artesania escénica.
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Observo, casi de forma empirica, que, a través de los objetos, de los movimientos de
escenografia, de los espacios, de los colores, de la luz, de los gestos, puedo transmitir esa
sensorialidad de forma que la musica, mas fuerte, muchas veces [transmite mas] que
solamente con un texto. (Bregante, 2015).

Es entonces, donde decimos que la compafiia La Mona Ilustre basa sus trabajos desde la mirada
de lo estético, de lo empirico, del movimiento, de los objetos y la escenografia, todos elementos
presentes en la pedagogia de Lecoq, pero bien como dice Bregante (2015) han intentado hacer su
propia metodologia de trabajo incluyendo a personas colaboradoras y al mismo tiempo limitando
funciones de sus mismos compafieros de compaiiia, para asi generar un trabajo metodoloégico con
mayor sustento y factibilidad. Si bien el trabajo de la compaiiia se basa mucho en la reflexion y las
matematicas, dada la profesion de su director, el fuerte de las escenificaciones lo comprende la
informacion contenida en los mas profundo de la memoria y la esencia humana, caracter que, sin

lugar a dudas proviene de la influencia de sus estudios de Jacques Lecoq.

1.2.3. Compaiiia La Mancha de Rodrigo Malbran

La compaiia de Teatro La Mancha, es una compaiiia fundada en el afio 1988 en conjunto con
Rodrigo Malbran y Ellie Nixon', hasta la fecha ha realizado veintiséis espectaculos teatrales a lo

largo del mundo, quince de ellos han sido en Chile. Actualmente, esta compaiiia, se aloja en La

16 Directora de teatro, actriz y profesora con amplia experiencia internacional. Se gradu6 de la Universidad de
Middlesex en 1985 y estudio en la Escuela Internacional de Teatro de Jacques Lecoq en Paris (1987-89). En 1989 co-
fundo la Compaiiia de Teatro La Mancha. En 1995 co-fundo6 la Escuela Internacional del Gesto y la Imagen La Mancha
Ellie volvio al Reino Unido en 2006 para unirse a la Universidad de Bournemouth, como profesor titular de
Movimiento y Actuacion. Ellie se encuentra trabajando en un doctorado en la Universidad de Exeter, que se centra en
la relacion entre el cuerpo y la imaginacion en las practicas de elaboracion. (La mancha, web).
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Escuela La Mancha y es dirigida por el también director de escuela, Rodrigo Malbrén. El elenco

de la compaifiia es rotativo y son alumnos que han finalizado la misma escuela.

Cuando hacemos espectaculo en la compaiiia no lo hacemos necesariamente para
configurar una carrera como directores usamos la compaiiia como una fuente de para poder
profundizar en cosas que no son posibles hacer en la escuela porque alterariamos el viaje
pedagdgico de los alumnos...entonces la compaiiia nos da un lugar fértil donde nosotros
podemos probar distintas cosas sacar conclusiones y esa insertarlas en la escuela para que
la escuela Este siempre en movilidad de acuerdo a las necesidades de los del grupo y de
los individuos hombres y mujeres. (Rescatado de Youtube, 2020).

Frente a estas palabras, nos presentamos ante un panorama de compafiia cuya principal
motivacion no es de direccion, es mas bien un ala de la escuela que extiende su vuelo gracias al
cuerpo fundacional, que es la Escuela de la Mancha, teniendo como objetivo explorar nuevas
aristas y entregar movilidad a la propuesta pedagogico-teatral de Malbran. A razén de ello, mucho
de los analisis que realizaremos a continuacion, se entrelazaran con una vision de escuela y una
dimension pedagdgica aplicados a un ambito de creacion y direccion escénica, pues, aunque esa
no sea la principal pulsion de esta compaiiia, el puerto a llegar es la creacion del espectaculo teatral.

Esta compafiia se autodefine como “una compafiia que impulsa un teatro que es cronista de su
tiempo” (Rescatado de perfil de Facebook, Compafiia de Teatro La Mancha), lo que da pie a
comprender el sentido e impulso que tiene Malbran a cerca del teatro y de cémo €l plantea su
escuela. El director explica que su propuesta pedagogica enfatiza en abrir “el tercer 0jo”
(Rescatado de Youtube, 2020), mediante estudios sobre la sicologia y la metafora, los cuales
brindardn la capacidad de ver la vida que les rodea de forma real y conformar en un elemento

poético.
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Dicho lo anterior, se entiende que, su propuesta de compaiiia, al igual que en su escuela y en la
propuesta pedagogica-teatral de Lecoq, la vida, el presente y el entorno es un elemento importante
que sustenta la creacion.

En suma, Malbran agrega: “El teatro debe poner arriba del escenario un reflejo de la sociedad,
para que el publico piense, converse y discuta. Por lo tanto, para mantener su libertad como
fendmeno, no puede adscribirse a ningun partido politico ni vertiente” (Rescatado de Radio U. de
Chile, web, 2018). Es en este interés que se devela el punto de vista y la posicion creativa que tiene
Rodrigo a cerca de su propio teatro, la cual se relaciona bastante en la mirada de Jaques Lecoq, un
teatro que nace desde las personas, en base a su vida y su entorno, con atisbos de una nocion social
y visualizada concretamente en el trabajo con La Comedia del Arte. Sin embargo, en este caso,
Malbran aterriza estas ideas bajo su propia realidad, en términos territoriales y también temporales.

Bajo esta idea, Malbran explica que para hacer teatro se deben “...construir dos polos que
pertenecen a la pedagogia que son: uno, educar a la persona para que sepa resistir... la otra,
incentivar a la persona para que sepa sofiar, pero sofiar despierto...” (Rescatado de Youtube, 2020
[2]). Se utiliza la palabra resistir, dado que Malbran diferencia la situacion social que se vive en
Europa y la compara con Chile, llegando a la conclusién de que, en dichos paises, como por
ejemplo Francia, hogar de la Escuela de Jaques Lecoq, no existen tales diferencias econdmicas ni
problemas sociales, que, si bien, los alumnos europeos tienen problemas, estos son bajo el orden
teatral. Contrariamente, en Chile, los alumnos tienen problemas personales, sociales y teatrales,
los cuales, como director, tiene que convivir y trabajar con ellos. Malbran habla (entrevista en

Rescatado de Youtube, 2020) que en Chile se esta constante pugna contra el estado y viceversa,
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que la adversidad y desigualdad que se vive potencia una actitud improvisadora, capaz de sortear
cualquier dificultad que se anteponga por mas dificil que sea.

Es en estos postulados donde entra de lleno el trabajo de Lecoq, pero aplicado al contexto social
de Chile en un proceso creativo de escenificacion. El rescate de esta actitud improvisadora aplicada
a la vida y por consiguiente al teatro, dan como resultado el florecimiento de la creatividad. Sin
embargo, este florecimiento deviene de un trabajo metodoldgico y pedagogico que se ha realizado.
Malbran afirma: “Por eso yo no creo en la inspiracion yo creo en la fermentacion” (Rescatado de
Youtube, 2017). Fermentacion que transforma la realidad en un lenguaje poético, mediante un

trabajo especifico y cuidado, que da como resultado un elemento concreto, que es la creacion.

1.3 Procesos y metodologias de la direccion escénica basada en Lecoq: el trabajo

colaborativo.

En la propuesta pedagdgico-teatral de Lecoq, en un contexto de escenificacion, segin las tres
oOpticas recientemente visitadas, y bajo la vision de direccion, el término trabajo colaborativo se
establece con fuerza. Entendiéndolo como un procedimiento en el que todos los integrantes de la
compaiiia son participes del proceso escénico, se torna una experiencia en conjunto que unifica la
creacion, sin embargo, este procedimiento se aleja de lo colectivo, puesto que solo se aporta desde
su area profesional y bajo roles estrictamente definidos, es decir, el espacio de trabajo que se abre
es del area competente de cada integrante.

La pedagogia de Lecoq, se plantea bajo un plan general y inico, independiente de la labor que

quiera realizar el alumno a posterioridad, es decir, actor, director, dramaturgo, etc. Sin embargo, y
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de manera casi irénica, el planteamiento del trabajo colaborativo propuesto por estas tres Opticas,
define que deben existir roles, identificando como primera instancia el del director.

Victor Arrojo (2014), en sus escritos sobre el director contemporaneo planteaba que, la
capacidad y oficio de la direccion, estd relacionada con encontrar los modos de animacion
necesarios para cada proceso de produccion. Sin embargo, a esta vision se afiade el espiritu ludico
proveniente de Lecoq, es decir, que estos modos son siempre a través del juego.

Se propone entonces que, la figura del director es el encargado de guiar el espacio ludico de
cada 4rea creativa. Esto conlleva a que debe ser capaz de plantear espacios libres, seguros y
comodos que propicien la creacion en cada area profesional, esto, mediante procedimientos ludicos

afines a cada dominio y bajo su propio lenguaje artistico.

Entonces, los hallazgos encontrados en estos ensayos son registrados mediante video, para
ser vistos por el equipo extra-escénico, que vuelve a reflexionar y a proponer los primeros
disefios y textos. A partir de estas primeras propuestas, el director vuelve a ensayar con los
actores, y de esta manera se genera un proceso de retroalimentacion entre ambas partes.
Después, tanto la dramaturga, como el musico y el escendgrafo van en alguna instancia a
los ensayos con los actores, hasta ir concretando el proceso de escenificacion. (Cabrera,
2018, p. 37).

Bregante (2018) cataloga a los actores como el equipo escénico y a los demas integrantes, como
el equipo extra-escénico. Entendiéndolo de esa manera, se define que, esta delimitacion de roles y
division de procedimientos segin las areas creativas, no debe entenderse como un proceso
individual, sino que el equipo extra-escénico debe participar de todos los procesos, pero no de una
manera activa, sino que desde la observacion.

Esta observacion brindara una vision conjunta del proceso creativo, esto, consecuentemente,
inspirara y nutrira la creacion para que todos los elementos se atinen y sean creados bajo el mismo

enfoque. Sin embargo, el responsable directo de que todos los procesos creativos se construyan
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bajo un mismo fin es el director, quien debe tener la capacidad de proponer procedimientos
creativos para cada dominio, para que trabajen en funcion del lineamiento que éste quiere dar a la
obra. Es en esta labor que se dialoga con la visioén que tiene Stanislavski (Kénebel, 1991) respecto
al director escénico, es decir, esta tarea de alinear los procedimientos de cada area para que se
construya todo bajo una misma idea tiene similitudes con el concepto de “tarea suprema”, término
que mas adelante ahondaremos en esta monografia.

Para la compaiiia “La llave Maestra”, este trabajo colaborativo, es ordenado bajo la labor de sus
dos directores, que, si bien, ambos cumplen el rol de dirigir, Alvaro y Edurne, separan entre ellos
sus labores, ateniéndose a las facultades que posee cada uno. Edurne Rankin, con su sélida
formacion de disefio de vestuarios, colabora bajo la mirada de las telas y texturas presentes en
escena, mientras que Alvaro Morales, autodeclarado melémano (2021) se encarga de la propuesta
sonora, la que posteriormente es trabajada en conjunto con el compositor y pianista Gorka Pastor.
Morales, desde su recorrido como artista visual, aporta también al del disefo integral, apostando
por la busqueda de nuevas formas y descubrimiento de imagenes complejas y sorprendentes.

Mas allé de la identificacion de roles y separacion de labores que propone “La Llave Maestra”,
esta compaiiia propone su trabajo colaborativo bajo una vision holistica (2021) la cual, en la
presente monografia se destaca y adhiere al pensamiento, puesto que, si bien se trabajan las areas
de manera individual, estas deben ser nutridas unas a otras de manera constante, para una creacion
en conjunto que funcione de manera organica, capaz de crear un propio lenguaje escénico que

confluya con todos los elementos presentes y tenga la capacidad de entenderse por si solo.
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Capitulo I1:
Reflexion en torno los aportes que la propuesta de Lecoq ha

comportado a los procesos y metodologias de la direccion escénica

nacional
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2.1 El doble rol del director escénico: el director-pedagogo de Lecoq

Lecoq enfocd sus ensefianzas y plasmoé sus conocimientos exclusivamente bajo una mirada
pedagogica, esto quiere decir, que jamas se refirid a un proceso en torno a la direccion de actores
como tal, sino que era mas bien vista como una consecuencia de las ensefianzas que ¢l podia
transmitir a sus estudiantes y asi ellos tomar el camino que mas le haga sentido a cada persona.

Para Kénebel (1991), desde una mirada Stanislavskiana, “La tarea del director es la mas
complicada. Necesita ver la obra como un todo, encontrar su clave, determinar la tarea suprema'’
del autor y encontrar la razon por la cual desea llevar a escena esa obra” (1991, p. 27).

A estas ideas, sumamos los postulados de José Luis Alonso de Santos, quien propone que el
director escénico “‘es el responsable de dar unidad y sentido a los mensajes que se emiten desde
escenario al representar una obra, pero amando y respetando siempre el texto originario de esa
obra.” (2018, p. 24). Es decir, que el director escénico es responsable de todos los &mbitos creativos
presentes en la puesta en escena y de aunar bajo un propio sentido todos los elementos presentes.
Sin embargo, segin este mismo autor, esta union comun de propuestas que convergen para lograr
el superobjetivo del argumento, solo se logra si el director consigue reconocer lo esencial. Enfatiza

estas ideas Jacques Copeau, quien expone que:

Es muy facil inventar mil cosas agradables o sensacionales a propdsito de una obra maestra
literaria o de su entorno. Lo dificil, aquello que constituye el sello del arte y prueba de
talento, es inventar dentro, internamente; llenar de realidad, saturar de poesia todo lo que
se hace o se dice en escena, sin mancillar nunca el significado, sin rebasar lo que llamo: la
pura configuracion de las obras maestras. (Copeau cit. en Alonso, 2018, p. 21).

17 En otras traducciones el término empleado por Stanislavski es “Superobjetivo”. Segiin el mismo autor, “El
superobjetivo de la obra es el fin esencial, que moviliza todas las fuerzas psiquicas y elementos de la actitud del actor
en su personaje” (1980, p. 320).
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Bajo estos postulados, la funcion del director requiere de un conocimiento amplio del texto y
de la capacidad de discernir la direccidon correcta. Dominguez, considera que el director de escena
es “el creador de un mensaje de extraordinaria complejidad” (2021, p. 598), que se concibe y se
crea a través de un proceso de puesta en escena, el cual requiere una compleja elaboracion
sustentado mediante una planificacién y ensayos.

Segun Kénebel (1991), el director debe ser un excelente actor, no en el sentido de pararse sobre
el escenario, sino, de dominar la técnica de los actores para poder enriquecer su labor. Por su parte
Lecoq, contraponiendose a esta mirada, justifica el trabajo del director como guia del proceso de
escenificacion. No haciéndose parte como un director jerarquizador, sino que se utiliza como un
medio para lograr en el actor, su propia creacion.

Ahora bien, se habla de una delgada linea de trabajo por parte del director, puesto que “solemos
confundirla o mezclarla con la formacién de actores.” (Arrojo, 2014, p. 66). Esto se debe, a que
sin duda el trabajo del director debe contener un alto grado de manejo pedagdgico y metodoldgico,
cumpliendo un doble rol como director-pedagogo. A esto, sumamos las palabras de Malbran
cuando indica que su proceso en la compafiia La Mancha, es un proceso aparte de la escuela y del
proceso pedagogico, puesto que, si bien, ambos lugares son de creacion y de crecimiento en cuanto
a la exploracion de nuevas formas, es sin duda el espacio en donde su lugar como persona toma
fuerza en los actores, proporcionandole este doble rol.

De acuerdo con lo anterior es importante dejar en claro que el director ocupa un lugar
importante dentro de la compaiiia de teatro, pero bien, el actor y el trabajo del actor es de igual o
mayor responsabilidad dentro de la puesta en escena y torna mayor importancia a la hora de
trabajar con sus propios conocimientos y técnicas. Al respecto, Arrojo plantea que:
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No hay libro ni maestro que reemplace el trabajo sobre si mismo, instancia insoslayable e
irremplazable para la formacion técnica, expresiva y ética de un actor o director. La libertad
creadora a la que aspiramos no crece ni florece desde la ignorancia, sino mas bien desde el
conocimiento y el trabajo. La técnica debe ser aprendida como plataforma de busqueda y
no como receta. (2014, pp.11-12).

Por lo que planteamos que, si bien no existe una técnica o metodologia especifica para cada
director, es necesario que éste sea nutrido de una voluntad didactica'® y que debe plantear su
trabajo mediante elementos pedagdgicos, para si lograr aunar los conocimientos adquiridos por los
actores con los que el director tiene en su haber.

Es en el ensayo, donde justamente el director adquiere este doble rol, y esta accion “implica
desarrollar su capacidad de identificar y animar el potencial de teatralidad teatral del material en
proceso de escenificacion” (Arrojo, 2014, p.30). Entendiendo siempre, que el director debe tener
herramientas para poder sobrellevar estos procesos de manera profesional y de esta manera poder
conducir al actor bajo sus propias ideas y motivaciones. Asi mismo, debe estar nutrido de
herramientas pedagdgicas para poder sobrellevar el trabajo personal del actor.

Es en este punto, donde muchas veces el actor se ampara y refugia en la figura del director
como un pedagogo, validando su proceso creativo y sintiéndose acompafiado y motivado a
continuar su viaje dramatico-teatral. El director asi, es quien brinda las lineas de continuidad y
desarrollo al trabajo profesional del actor.

El director escénico debe tener una amplia gama de competencias y debe saber convalidar sus

roles a la hora de realizar sus labores. Es el encargado de la totalidad de la propuesta escénica, de

18 Concepto propuesto por Victor Arrojo en su libro “El director es o se hace” (2014). Definido por ¢l de la siguiente
manera: “Entiendo como voluntad didactica cuando el registro y la reflexion logran la sistematizacion de una
metodologia, es decir su objeto es la transferencia para la formacion”. (p.8).
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cada elemento presentado que tiene que comportar su vision y motivacion, debe mantener en
equilibrio su vision escénica en conjunto con su labor pedagdgica, puesto que, si algin elemento
se sobrepone a otro, este delicado equilibrio puede romperse y desmoronar el espectaculo teatral.
Dada esta razon, el director escénico debe estar nutrido de herramientas metodoldgicas y
pedagogicas que sustentan la construccion de la estructura creativa, ya que, si sus bases no estan

bien fundamentadas, la unién comun de elementos puede desequilibrarse.

2.2 Aportes de la pedagogia de Lecoq a los procesos de la direccion escénica nacional

Habiendo comprendido esta propuesta de director-pedagogo, se hace necesario, a raiz del
trabajo practico analizado a partir de archivos preexistentes de los modos de escenificacion y
abordaje de la creacion de la puesta en escena de las tres compaiiias teatrales nacionales bajo la
vision de este director-pedagogo, identificar elementos y propuestas pedagogicas relacionadas con
la escuela de Jacques Lecoq. Estas ideas desarrollaran reflexiones en torno a los aportes que esta
pedagogia podria comportar los procesos de direccion escénica, generando asi una nueva mirada

y abordaje del trabajo a realizar.

2.2.1 Los ensayosy el actor.

Victor Arrojo (2014) considera que el ensayo “es uno de los procedimientos que mas
condicionan el proceso y resultado de la puesta en escena” (2014, p. 8) y que es el momento mas
denso y decisivo en el viaje del director. Esto se debe a que, si bien la planificacion se puede

fundamentar en la teoria e ideas previas, lo desconocido e inesperado siempre estara presente. Bajo
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esta misma idea, Peter Brook, en su libro E/ espacio vacio (1968), anuncia que “El director que
llega al primer ensayo con su texto lleno de acotaciones sobre movimientos y otras cuestiones
escénicas, es, desde el punto de vista teatral, hombre perdido.” (cit. en Alonso, 2018, p. 104). Es
por esta misma razon, que Arrojo (2014) plantea que se debe aprender a ensayar y que se le debe
dar la debida importancia como un espacio de creacion e investigacion. Se suma a estas ideas,
Anne Bogart, quien plantea que, durante el ensayo, el director no debe predeterminar todos los
elementos, puesto que no se dejara espacio para el momento de la inspiracion, y que controlar todo

puede limitar la espontaneidad del actor.

Debes estar disponible y atento a las puertas que se abren inesperadamente. Debes saltar
en el momento apropiado. No puedes esperar. Las puertas se cierran rapido. Estudia,
analiza, haz asociaciones libres, conceptualiza, prepara ciento cincuenta ideas para cada
escena, apuntalo todo; luego has de estar listo para desecharlo todo. Es importante
prepararse y es importante aprender a dejar de prepararse. (Bogart, 2008, p.146).

Con ello, comprendemos que el ensayo es un proceso vivo, experiencial y creador de realidad,
que se sustenta en la participacion de todos los integrantes del equipo, pero que éste, sin duda,
debe estar correctamente guiado. Con esta tltima idea, hacemos hincapié en el trabajo del director
de actores, que traza una delicada linea, en donde “el director debe vigilar la voluntad del actor y,
al mismo tiempo, conducirlo sin que sienta su fuerza” (Kénebel, 1991, p.31), es decir, que el
director tenga la facultad de guiar el trabajo del actor, mas no de delimitar su trabajo personal ni
sus propios procesos profesionales.

La propuesta pedagogica de Lecoq solo dura dos afios, siendo un periodo muy corto pero muy
rico en entrega de contenidos y aprendizajes integrados. Rodrigo Malbréan (Y outube, 2020), detalla

este proceso como frenético, en donde el alumno enfoca su cuerpo y alma al proceso de creacion.
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A su vez, Bregante (hiedra), en base a su experiencia en la Escuela del Gesto y la Imagen, La
Mancha, indica que es un proceso que se da de manera muy intensa y en un periodo de tiempo
muy breve en relacion a la gran cantidad de aprendizajes obtenidos durante el proceso.

Este estado frenético de creacion es el que se integra a los procesos de direccion escénica de las
compaiias. Bregante (Recuperado de Hiedra, web, 2017), menciona que, este estado debe estar
incentivando constantemente, por lo tanto, se entrena. Malbran, por su parte (Youtube, 2017),
habla de un trabajo de fermentacion, en donde se hace florecer la creatividad. Por lo tanto, se
entiende que, tanto el proceso creativo como el ensayo en si, debe estar en constante crecimiento
a través de procesos de fermentacion, siendo involucrados el director como el actor mismo y como
se explica anteriormente, este proceso creativo se realiza incentivado por un frenesi creacional, en
donde la palabra creacion, toma relevancia, dado que el objetivo principal es el de la puesta en
escena.

Dada la raz6n, se puede comprender el porqué de los exhaustivos periodos de creacion y ensayo
que se toman las compaiiias La Mona Ilustre (El periodo de creacion y ensayo de su ultimo estreno
“Mocha Dick” 2018 fue de cuatro meses) y La llave Maestra (En su obra “Pareidolia” 2018 fue
de un afo), ya que, si bien, sustentan su trabajo bajo la delirante busqueda creativa constante, esta
realizado bajo un soporte metodologico y pedagogico que requiere tiempo para desarrollarse y
asentarse en los actores. Rankin y Morales, explican que sus procesos creativos (2021) son vistos
como una especie de laboratorio, en donde se descubren los elementos creativos y se da lugar para
que el actor se reconozca con su entorno. Alex Acevedo, integrante del elenco de “Mocha Dick”
(Recuperado de Culturizarte, web, 2019), cuenta que los ensayos eran de lunes a sdbado con una
duracion de 10 horas, procesos potentes y con alta exigencia tanto fisica como psicologica, sin
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embargo, Bregante (Recuperado de Hiedra, 2017) explica que estas largas jornadas, no se
consideran exitosas ni eficaces si es que €l solo a dedica a ordenar y tener todo bajo su control,
sino que la participacion creativa de los actores es un elemento que enriquece la escena,
funcionando asi, con roles, pero con una dinamica colaborativa.

Jaume Melendrez propone que se debe equilibrar la “balanza en el proceso de escenificacion
entre el director y el actor en cuanto a su intervencion, a su participacion y a su creatividad”
(Pellicer, 2010, p. 296). Considerando, ademas, al actor, como un compafero de juego y participe
directo en el ejercicio de la creacion.

Es esta participacion directa la que se quiere rescatar en esta monografia, recuperando la figura
del actor como soporte importante a la hora de crear, alejandolo de los antiguos paradigmas
impuestos, los que lo consideraban como un mero intérprete del texto y subordinado ante las
propuestas del director.

En razon a ello, se desea recuperar la motivacion de Lecoq (2003) respecto a su escuela, la cual
apuntaba a que, antes que nada, el alumno es una persona. Esta idea pedagogica, se extrapola al
ejercicio del ensayo y la figura del actor, y comulga con la vision del actor que tiene la compaiia
“La Llave Maestra”, la que propone que el trabajo del actor es a partir de lo que ellos quieran crear.

El actor debe ser reconocido como una persona antes que cualquier cosa, siendo su esencia
personal la que nutrird todo su actuar. Dicho esto, a la hora de abordar un personaje, la premisa
serd, la creacion por sobre la interpretacion.

La pedagoga rusa Maria Kénebel, habla sobre que “el director debe vigilar la voluntad del actor
y, al mismo tiempo, conducirlo sin que sienta su fuerza” (1991, p.31) y es justamente lo que se
desea apuntar. La voluntad del actor, en términos creativos, debe ser escuchada e integrada a la
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creacion, eliminando de raiz esa concepcion dictatorial del director con respecto a los procesos
creativos.

La creacion del personaje no debe tener un objetivo en particular, simplemente es el encuentro
con ¢l, ningun camino se puede trazar, se apunta a ir descubriendo en la marcha y en el hacer,
utilizar el cuerpo como impulso creativo, el que encontrard elementos que la razén jamas podria
hacer. El director se torna un maestro que guia y encausa, pero el actor es el realizador.

Esta busqueda siempre impulsara la evolucion y a la creacion de un teatro que moviliza. Este
actuar, se sobrepone a la logica de un texto, puesto que no tiene un fin, simplemente invita a
descubrir y crear lo desconocido.

Ante estos dichos, se entiende que el ensayo, en términos de proceso creativo, es un elemento
importantisimo a la hora de montar una obra de teatro, y tanto, como el legado de Lecoq, en esta
busqueda frenética e insaciable de la creatividad y el exhaustivo trabajo de ensayo presentado por
las compatfiias recientemente nombradas, se puede afirmar que, bajo la vision de Lecoq, en un
proceso de direccion, el ensayo debe ser visto como un laboratorio y debe ser espacio de creacion.
En suma, bajo herramientas provistas por el director, se debe incentivar siempre el estado creativo
de los actores. Se plantea, ademas, que la eficacia no es el repetir, sino que tener la capacidad,
como director, de propiciar un espacio propicio para la receptividad de los integrantes y que
incentive la creatividad de la compaiiia, de esa manera se avanzara en la creacion.

El ensayo se plantea como un lugar de busqueda y aprendizaje, un espacio seguro y comodo
que propicie el hacer creativo de los involucrados. Es en este proceso donde se trazaran los caminos
a seguir, nada esta predeterminado, solamente existe la pasion y motivacion ante una idea creativa,
pero todo lo demas se encargara de dilucidar el ensayo. Tal como propone Arrojo (2014), el ensayo
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es uno de los procedimientos que mas condicionan el proceso y resultado de la puesta en escena,
pero también apuntamos a que es donde la pieza teatral se crea, porque el hacer teatro es un proceso

vivo y desconocido.

2.2.2 FEl juego/improvisacion como proceso de escenificacion

Como vimos anteriormente la gran importancia que tiene la nocion del juego y la improvisacion
en la pedagogia de Lecoq, nos enfocaremos en revisar esta materia analizando los procesos
creativos y escénicos de las compaiiias de teatro: La Llave Maestra, La Mona Ilustre y La Mancha.
Todas estas compaiiias, como bien vimos, comparten similitudes en cuanto a formacion y
referentes poniendo como eje principal de su formacion la pedagogia de Jacques Lecoq.

El juego y la improvisacion lo definimos como una herramienta primordial a la hora de sustentar
un proceso de creacion dado las facultades técnicas exploratorias y el sentido sensorial interno de
cada intérprete, asi mismo como las infinitas posibilidades de desarrollo de teméaticas para poder
compartir con los demas compaiieros de escena. Lo entendemos como un conjunto de actividades
esenciales necesarias para poder internalizar ideas y conceptos, los cuales, luego en un proceso de
creacion puedan ser dirigidos por una persona para poder establecer patrones, los cuales, con un
fin principal, seran los que construyen la escena.

El juego en la propuesta pedagogico teatral de Jacques Lecoq es un medio que propicia la
activacion de la imaginacion y el conocimiento, permitiendo descubrir capacidades que residen en
el cuerpo y redescubrir el entorno mediante la mimesis. El ejercicio del juego es fundamental en
las compainias de teatro a fines a la pedagogia de Lecoq, las cuales cumpliendo con las expectativas

de Lecoq, extrapolaron esas ideas pedagogicas y las utilizaron al servicio de la creacidon escénica.
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El espacio de trabajo que se crea a partir de la creacion escénica esta en directa sintonia con lo
que los actores y actrices muestran como emocion/sentimiento, y esta vivenciado a través de este
trabajo intimo planteado anteriormente. Cuando abordamos el juego/improvisacion mencionamos
la busqueda de sensibilidad en los actores y actrices, en donde puedan hallar posibilidades
expresivas para poder aportar a la puesta en escena. El trabajo de sensibilidad que logra el director,
en este caso se hace patente a lo largo de todo el transcurso del trabajo como compaiia, donde,
como dice Bregante pueden hacer “obras donde podemos hablar desde nosotro/as mismo/as, del
ser humano, de sus fragilidades, sus miserias, sus miedos” (Recuperado La Mona Iluestre, web,
2018).

Es bajo este espiritu que se cimentaran todas las etapas creativas y en el que participan todos
los integrantes de la compaiia, puesto que dicho actuar no solo se introduce en la direccion de
actores, sino que puede ser utilizado en la construccion total de la obra de teatro, siendo
involucrados en los procesos de dramaturgia, produccion musical, iluminacion, disefio de
vestuario, escenografia, etc, es decir, en la direccion escénica.

Dando cuenta el valor creativo que tiene este actuar y relacionandolo con el planteamiento de
Melendres (Pellicer, 2010), es decir, una direccidon que apunta hacia el hacer creativo de los
actores, se plantea que el espiritu del juego debe impregnarse en todo proceso de escenificacion.
Sin embargo, no se puede apuntar a ejemplificar o categorizar el juego como una propuesta

especifica de trabajo, puesto que romperia con los ideales de Jaques Lecoq.
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2.2.3 La puesta en escena

En un proceso de direccidn, toda construccion se encamina hacia una finalidad, la tan anhelada

puesta en escena. Para Victor Arrojo,

La puesta en escena no se hace, se va haciendo. Como proceso colectivo, se van
estableciendo etapas, estadios donde se producen acontecimientos conviviales, entre los
actores, el director, los técnicos. Estos son convivios previos al estreno, que de alguna
manera van trazando y orientando el proceso. (2014, p.32).

Dichas estas palabras, es que se adopta esta concepcion y se comprende la puesta en escena, no
como un elemento escenificado final, sino el proceso de escenificacion como un todo. Algunos
autores (Lecoq, 2003; Malbran, Youtube, 2020; Bregante, 2009; Morales y Rankin, 2021),
plantean como premisa de trabajo la pasion como elemento movilizador. Se plantea entonces que
la puesta en escena siempre debe partir a raiz de una pulsion, un deseo de contar o transmitir algo,
ya sea una idea, emocion, concepto u historia. La pasion que emerge de esa pulsion jamas debe
perderse.

Es a partir de este “algo”, motivado por la pasion, que conjugara la totalidad de la puesta en
escena y que, a partir de esa misma pulsion, se trazara el trabajo y los lineamientos de €l.

El trabajo de la puesta en escena, en convivio con los ensayos, es que se da espacio para la
busqueda y descubrimiento de la creacion. Para las compaiiias “La Mona Ilustre” y “La llave
Maestra”, el crear en base imagenes conjuga toda la puesta en escena. Rankin y Morales, proponen
que la “fuerza de la puesta en escena esté sustentada en la capacidad evocadora y generadora de
contenidos de la imagen” (2021, p. 84) basando su trabajo dramaturgico creativo en la visualidad

de las imagenes, en una poesia visual que transita en la escena que atna y articula la obra con todos
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los elementos que la componen. La compafiia “La Mona Ilustre” (Cabrera, 2018) trabaja con
imagenes en un sentido casi cinematografico, construyendo la puesta en escena con imagenes-
hitos predeterminados, los que, a medida avanzan los ensayos se van articulando en el hacer.

Bregante dispone su trabajo siempre en funcidén del publico “Construyo estas imagenes
preocupado, preocupadisimo de que el publico las entienda o las sienta, porque no solamente es
un entendimiento tan racional o del intelecto” (en Cabrera, 2018) bajo esta visidn, se concibe el
trabajo debe ser creado en razon a la emocion que se suscita y siempre con el objetivo de realizar
un teatro para ser visto, sentido y comprendido, ideales devenidos de la vision de Lecoq (2003),
los cuales contemplaban realizar un teatro popular, para ser transmitido y comprendido por todos
los espectadores y ademas, brindarle el placer de la experiencia del arte.

Esta concepcidon de dramaturgia en base a imagenes, desjerarquiza el trabajo en funcion del
texto, anteponiendo el cuerpo y a todo los elementos presentes como protagonistas de la escena,
adquiriendo un valor y sentido escénico que convive y dialoga con todo lo presente. Esta propuesta
retoma uno de los grandes cuestionamientos que el teatro tuvo que sortear, la revalorizacion del
cuerpo del actor, y que, ya con las bases teoricas y practicas sentadas bajo esta cuestion, sigue
siendo un elemento que, muchas veces pasa a segundo plano.

En esta concepcion de trabajo mediante imagenes, la teatralidad se hace patente y presente en
la escenificacion a través de un trabajo concreto, respondiendo a ese profundo deseo que planteaba
que, la busqueda de la teatralidad debe estar nutrida de complejos procedimientos pedagogicos y
metodoldgicos. (Cornago, 2009).

Este trabajo, como bien se menciond con anterioridad, tiene como elemento primordial la
escenificacion a partir de la imagen, pero debe estar fundamentado en una vision holistica, la cual
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pone sobre la mesa y de manera conjunta todos los procesos que componen la puesta en escena.
La concepcion holistica planteada, va de la mano con el concepto integral de trabajo y convive,
ademas, con el planteamiento de trabajo colaborativo del cual se hablo con anterioridad. Para
adoptar este concepto, se tomo la vision de trabajo de la compafiia La Llave Maestra: “Es a partir
del cuerpo y el movimiento desde donde cobran vida las ideas que posteriormente se potenciaran
y creceran al vincularse con el espacio, los objetos, la escenografia, el vestuario, la iluminacion,
etcétera” (Rankin y Morales, 2021, p. 78).

Se propone entonces, que todos los elementos de la puesta en escena funcionen como un todo
y de manera integral. La creacion de todos los elementos y areas artisticas que componen la escena
debe ser concebida de manera holistica y en conjunto. Sin embargo, el fundamento creativo
siempre debe ser a partir del cuerpo del actor, es desde ahi donde siempre debe forjarse la creacion,
siendo un punto de partida y posterior apoyo de todos los otros elementos escénicos presentes.

En la una puesta en escena no existe la idea de un protagonista, todo lo que esta en ella se
presenta con el mismo valor, con este decir, nos referimos a todos como; los elementos teatrales
(1luminacidn, sonido), objetos (escenografia, vestuarios), actores y todo lo que puede estar en el
escenario. Todo lo que la compone tiene un potencial creativo y dramético, todo contribuye a lo
que se quiere contar, y con el mismo grado de importancia. Es un trabajo en equipo, en donde
todos los elementos existentes se nutren y colaboran entre si. El actor requiere de la sensibilidad
de escucha que Lecoq planteaba en el trabajo de la mascara neutra. La escena en el momento, es
la realidad y vida del actor y es de ella que debe nutrir su trabajo y viceversa.

Nos preguntamos entonces, como se logra ese espacio de nutricion creativa entre los elementos
de la escena y el actor. Es en esta instancia en donde entra el concepto de mimesis propuesto por
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el pedagogo teatral Jacques Lecoq y utilizado en el trabajo practico por Rankin y Morales entra en
juego.
Lecoq (2003) entiende el trabajo de mimar no como una imitacién de la realidad, sino en el

sentido de mimesis, la que se entiende como el trabajo de un cuerpo siendo capaz de ser otro.

Cuando miramos el movimiento del mar, de un elemento o de una materia, el agua, el
aceite...estamos frente a movimientos objetivos, que podemos identificar y que suscitan,
en el interior del que mira, sensaciones paralelas. Pero existen cosas que no se mueven,
cuyas dinamicas, sin embargo, también podemos reconocer. Son los colores, las palabras,
las arquitecturas. No podemos ver la forma ni el movimiento de un color, pero sin embargo
la emocion que nos produce puede ponernos en movimiento, en locomocidn, jy hasta
incluso en conmocioén! (Lecoq, 2003, 75).

Este trabajo de mimar todos los elementos que componen la puesta en escena puede nutrir de
emocion y de elementos creativos fuera del repertorio de lo real. El actor, al mimar la emocion que
suscitan los elementos escénicos, puede nutrir de teatralidad a su trabajo actoral y a la puesta en
escena. Es en este trabajo donde se activa la creacion y el placer creativo, realizdndose en una
manera conjunta y colaborativa, en donde todo es importante y potencialmente dramatico. La
emocion y el sentir que nutre la vida y a la escena encuentra camino en el cuerpo del actor en una
manera teatral, y este, a través de su riguroso trabajo personal y corporal sera capaz de proyectar

y resonar esa emocion y sentir en el publico.

2.3 Un viaje pedagogico a los procesos de creacion: La concepcion integrada del trabajo

de la direccion escénica.

Viaje es una palabra que nos puede llevar a distintas interpretaciones. Vista desde el lugar de

una persona, se vera afectada por el momento de su vida, el lugar en donde esté, el como esta
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habitando su cuerpo en esos momentos y un sinfin de situaciones posibles. Para algunas sera un
buen viaje, para otras no tan agradable. Para nosotros significa una seguidilla de acciones que una
a una logran una accion principal, un objetivo, el cual prontamente se convertird en otro viaje. Y
asi sucesivamente. Sin final. El viaje de Lecoq, significa orden. Este orden comienza en un proceso
pedagogico, en donde los estudiantes, cuestionan, juegan, improvisan, crean, pero por sobre todo
se vuelven conocedores de su propio cuerpo desde su interior, logrando aprender a utilizarse como
una herramienta narrativa, para finalmente formarse como creadores de su propio teatro.

La adaptacion de un cuerpo para la narrativa es la principal razon para comenzar este viaje. El
desarrollo de técnicas y la adaptacién de herramientas para comprender de mejor manera el uso
del propio cuerpo es fundamental en esta ensefianza. Partiendo el proceso por un estado de
neutralidad, preparandose para lo que viene en un futuro es fundamental. Esto en razon de que
nuestro cuerpo servird como lienzo y pincel al mismo tiempo para las futuras creaciones escénicas,
y se intenta eliminar toda aspereza para asi dar paso a un cuerpo libre de manas. Para nosotros
como investigadores es un proceso de transicion entre el estado actual de la vida para con el
proceso de identificarse como creador. A su vez, esto permite al actor/actriz llegar mejor preparado
al momento de enfrentarse a un proceso de direccion y/o escenificacion. Por su parte al director
escénico se le entrega en una persona, un lienzo con infinitas posibilidades para desarrollar en el
trabajo de creacion. Director y actor se vuelven entonces en si una misma personalidad y una
misma posibilidad entre crear y accionar. Finalmente es el cuerpo el que se utiliza como
herramienta de creacion.

Como hemos visto, en nuestra investigacion es imperante el desarrollo de ideas como punto
base para el inicio de la creacidon escénica. Un nuevo viaje comienza y antes de zarpar se debe
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tener claridad en los impulsos que prontamente hardn ebullir en los cuerpos y mentes de los
creadores. El viaje de Lecoq que nos imprime como creadores escénicos viene ligado a la idea de
la accion. La accion como verbo y la accion como movilizadora de impulsos y pequeiias
fermentaciones, como le dice Malbran (2018). Es en este proceso en donde el director y el actor
se ven movilizados por la misma idea y el mismo objeto, pero buscando a su vez distintas
concepciones del mismo tema, ya que ambos ven en la escena cosas diferentes. El actor por su
parte relaciona su cuerpo con las directrices que el director le indica desde “afuera”, mientras que
el director ve en el actor el juego escénico y las improvisaciones ligadas a la idea, mientras le da
forma y guia el proceso. Es asi, en este proceso, en donde las guias desde el director para el actor
deben comprometerse y aunarse al proceso que estan viviendo. Es un proceso ligado, dejando
jerarquias y comprometiéndose en una relacion directa en razon de la puesta en escena.

Es de suma importancia el ambiente en que este proceso da a lugar, ya que la armonia de los
pensamientos tiene que estar en armonia total con las concepciones de los actores para que a su
vez el actor pueda estar en armonia con su cuerpo, posibilitando asi la entrega de mas opciones a
la creacion. Este proceso se da en un ambiente de juego e improvisaciones en busqueda de la
totalidad de la obra. La busqueda por su parte se ve guiada a través de imagenes, de ideas, de
sonidos, etc. en donde todo el contenido obtenido de aquel proceso se encamine a lograr de la
mejor manera posible, la realizacion de un proceso creativo que al finalizar podremos ver como
una totalidad.

Es en este proceso en donde aparecen las guias que seguiran durante todo el proceso y que sin
lugar a dudas veremos en la escenificacion final. La puesta en escena estd ligada completamente

con el proceso de creacion y no la veremos como una escenificacion distante al proceso creativo.
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Acé no hay lugar al director que impone la idea y los movimientos que se deben hacer, sino que,
los movimientos y las ideas se ven movilizadas para lograr en conjunto un fin, que puede ser como
se pensaba desde un inicio, o bien se vera afectada la finalizacion, siempre con el consentimiento
de todos los componentes como compaiiia. El director y todos quienes componen la compafiia son
los encargados de tomar decisiones, si bien no de manera categorica, si desde el momento de
comenzar la creacion. Esto dado por la secuencia de acciones seguidas desde un comienzo, en
donde todos trabajan para una idea central que ird fermentando durante el proceso.

Ahora bien, todas estas ideas deben significar algo y deben mantener un orden para que la
escenificacion mantenga cierto sentido a la hora de ver como espectador. Es cuando la figura de
la concepcion integrada del proceso de direccion se hace patente. El director existe, tal como lo
hemos visto en nuestra investigacion, para tomar la decisiones que correspondan y para guiar el
proceso desde un comienzo. Pero para lograr de una manera ideal la creacion, debe haber un
consenso desde el inicio, es entonces cuando esta figura del director toma una ventaja, que es la
de conocer la idea desde un inicio. Sumando y como hemos visto también, este director debe tener
las habilidades y los conocimientos pedagdgicos para lograr dar un buen uso de sus experiencias
para ponerlas en conocimiento a los demas integrantes de la compafiia. Por su parte los demas
integrantes de la compaiiia deben tener una armonia al momento de la creacion, dado que todos
trabajan para la misma idea, entonces deben realizar las acciones correspondientes para sumar y
no hablar ni accionar en torno al zapallo, mientras se esta hablando del tomate.

Es asi como la dramatizacion se hara de manera ludica, a través del juego y la improvisacion,
fermentando y trabajando ideas, accionando el cuerpo y realizando labores acorde de una idea

central. Un viaje de manera ordenada, un orden que aparecerd en el camino de la creacion. Una
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creacion que se hara mediante estimulos a las personas. Las personas como principal figura, sin
jerarquizaciones, con todos los sentidos puestos en razéon a la puesta en escena. Manteniendo la
armonia y la constante creatividad, viajando a través de hitos creacionales entre todos los
integrantes buscando el mejor material para poner a disposicion del espectador y asi, entre esa

busqueda constante, entre el juego y la creacidon dar paso a la creacion final.
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Conclusiones

Es asi como llegamos a nuestras conclusiones, en donde se nos hace latente responder la
pregunta de orientacion, a saber, ;De qué manera, el andlisis de la propuesta pedagdgico-teatral de
Jacques Lecoq, puede generar una reflexion en torno a los aportes significativos que conlleva su
aplicacion a los procesos y metodologias de la direccion escénica nacional?. Para ello hemos
basado nuestra investigacion en los escritos e ideas de Jacques Lecoq, en donde mirando hacia
mas atras, recorrimos y conocimos a sus referentes dandonos cuenta del aporte significativo que
sus propuestas han servido en y para la practica del crecimiento de esta pedagogia que hemos
mostrado en la presente investigacion, con el objetivo de vislumbrar la aportacion de los estudios
de la pedagogia de Jacques Lecoq en la escena nacional, a través de la mirada de tres compaiiias
chilenas y sus respectivos directores.

Como vimos en el transcurso de la investigacion, y tomando como referente principal al
pedagogo francés, “el viaje” es el leitmotiv de estos escritos, palabra que sintetiza el transcurso
desde la idea principal en nuestras mentes hasta teclear las palabras que en estos momentos se
estan leyendo. Un viaje que comienza desde los inicios de la crisis de la representacion, para visitar
las memorias y escritos de los precursores del teatro moderno, donde podemos concluir de ello
que el fin principal de la renovacion teatral tiene que ver con poner al cuerpo del actor como
principal figura de la escena, al actor en el centro del hecho teatral. A través de los referentes
Stanislavsky y Copeau, nos damos cuenta que son las figuras mas destacadas en el &mbito de la

pedagogia teatral, desde los cimientos de esta llamada renovacion teatral y son quienes
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desarrollaron un trabajo pedagogico y de investigacion en profundidad dejandonos un legado de
preparacion para todos los estudios teatrales del siglo XX hasta el dia de hoy.

Uno de los mayores aportes que han surgido a partir de la relacion pedagogica de Copeau, que
luego toma Lecoq, tiene que ver con el uso de la mascara y la improvisacion. La mascara de
Copeau, como demostramos, es un objeto utilizado de manera pedagogica que anula el rostro del
actor para descubrir y devolverle al cuerpo toda su expresividad y sus posibilidades expresivas
encontrando asi un cuerpo en calma, buscando la neutralidad y eliminando el ego del yo para
internalizar los gestos y movimientos. De esta manera surge la méscara neutra de Lecoq que tiene
como finalidad ser un objeto pedagdgico de uso en etapas, en donde se pone en tension el cuerpo
de los actores y actrices para desarrollar sus posibilidades de movimiento, anulando el rostro para
activar, expandir o disminuir el gesto, manifestando una relacion maés intima lo que finalmente
hace que el actor/actriz, a través de estos descubrimientos logre estilizar su lenguaje corporal.

En la improvisacion, como vimos en la investigacion, es donde surge el reencuentro entre el
juego y el teatro, tomando como punto de referencia a La Commedia dell' Arte y los juegos
infantiles, encontrando en ellos un instinto natural y genuino que finalmente Copeau llama instinto
de juego. Este instinto de juego finalmente se torna a una dimension dramatica y pedagodgica,
utilizada por Lecoq, pero como bien hablamos en nuestra investigacion, estos aportes surgen desde
Copeau y que hoy en dia estan tan arraigados en la formacion teatral. Por ende, decimos que la
importancia del juego y la improvisacion viene a partir de este reencuentro ligado a las bases de la
sociedad y el teatro, visto por Copeau y utilizado por Lecoq en sus distintas fases de su pedagogia,

lo que al dia de hoy podemos encontrar en los distintos estudios de preparacion teatral y vistos
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como herramientas de uso comun en las compaiiias escénicas investigadas en el cuerpo de esta
monografia.

Por tanto, concluimos que la relacion de improvisacion y juego van ligados a la creacion
escénica a partir de la liberacion del cuerpo del actor/actriz, en donde a través del proceso a
escenificar surgen ideas y compromisos tanto imaginativos como de ideas a recrear. Es aqui en
esta relacion cuando el cuerpo, presente a lo largo de toda la pedagogia de Lecoq, se propone como
idea centralizadora de la escena y del proceso de creacion, donde concluimos que se vuelve
inseparable a la psique dado que el ser humano piensa con todo el cuerpo, por lo que, en esta
relacion entre el juego, la improvisacion y la creacion, el punto de partida es el cuerpo pensante el
elaborador de estas ideas preconcebidas.

De forma general, valoramos las aportaciones de Jacques Lecoq en su principal objeto que es
el cuerpo y la transformacion y traspaso que utiliza para desarrollar una pedagogia, si bien nueva
en términos de estudio, generadora de aportes significativos para el teatro actual. Primordialmente,
su relacion del trabajo colaborativo dando la posibilidad de crear y mirar una idea en conjunto para
tener una dimension mas amplia de la creacion. Un trabajo colaborativo en crecimiento y en
constante movimiento, amparado en un mundo actual y sociedad que estd en pleno cambio, donde
el teatro y sus aportaciones deben sin duda ir en armonia a lo que se establece actualmente en la
sociedad.

Cualidades significativas que el trabajo de Lecoq recupera en su forma, como el juego, la
improvisacion, el trabajo colaborativo, la esencia desjerarquizada en la compaiia teatral, el poner
al cuerpo del actor como principal figura de la creacion, el desarrollo pedagdgico y demés cosas
que se investigan en esta monografia, son para nosotros un aporte real al mundo teatral universal
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y por tanto a la creacion escénica nacional, pues como hemos visto a través de la investigacion de
estas tres compaiiias chilenas, se interpretan todos estos conceptos e ideas y se tornan primordiales
a la hora de crear y elaborar sus montajes escénicos.

Una pedagogia que continia en movimiento, en donde la figura de Lecoq descansa a través de
las décadas y de las constantes interpretaciones de su viaje elemental, creando a partir de sus
seguidores y motivadores de su pedagogia, siguiendo la linea por las compafiias escénicas
mostrando un trabajo elaborado desde estas concepciones, que siguen en crecimiento y se siguen
moviendo a través del tiempo y la sociedad. ;Qué tan importante era el viaje para Lecoq?, sin
dudas podemos decir y afirmar, después de estudiar en profundidad todo lo escrito en esta
investigacion, que el concepto viaje y la idea de estar en constante movimiento y crecimiento es
lo imprescindible en la vida actoral y del teatro, pasando en distintas €épocas, pensando hacia un
futuro afirmamos tal como Lecoq que “El movimiento, expresado por el cuerpo humano, es

nuestro guia permanente en este viaje de la vida al teatro™. (2003, p.34)
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