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Toda la tecnologia tiene un lenguaje propio que forma
parte de la evolucion de la palabra. La fotografia no fue la
muerte de la pintura, sino que la fotografia significo la liberacion
de la pintura, de la misma manera que lo fue el cine para el
teatro. El teatro es un lugar de libertad. Intento sacar de los
actores acciones inconscientes y cuando funcionan, las
guardamos para hacerlas igual, pero de manera consciente.
Trabajo de forma intuitiva, sin un discurso, pero con una
preocupacion por la poesia del espectaculo. El teatro no es solo
literatura, todo sirve para narrar una historia: la luz, el
movimiento, los objetos, los actores, la voz, las palabras,
etcétera. La discusion vendra después del estreno con el publico
y con la critica.

Robert Lepage
(Institut del Teatre. Barcelona, 10 de septiembre de 2004)
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RESUME EN FRANCAIS

L’artiste multidisciplinaire québécois Robert Lepage est considéré
aujourd'hui comme I'un des plus grands créateurs de la scene internationale
de notre temps. Depuis qu'il a terminé ses études au Conservatoire d'Art
Dramatique de Québec en 1978, il a poursuivi son ascension
professionnelle et a recu de nombreux prix et distinctions partout a
I’échelle internationale. Les créations originales de Robert Lepage ont
contribué a repousser les limites du territoire théatral, en ce qu’elles sont
pionni¢res dans I’intégration dans la scéne d'autres formes d'expression
comme la photographie, le cinéma, la vidéo, la musique et, surtout,
I'utilisation de la haute technologie, qu'il compléte avec un élément theéatral
aussi primordial que le jeu de l'improvisation, latent au cceur de sa
méthodologie. Ses spectacles, qui s'inscrivent dans ce que I'on a nomme le
« théatre de I'image » allient tradition et modernité, tout en participant a un

renouveau de la pensée et de I'écriture dramatique.

Cette these est réalisée dans le but d'analyser, de comprendre et aussi
de faire connaitre, dans notre pays, le processus innovateur de création
scénique suivi par Robert Lepage pour développer des dramaturgies
originales ; d'examiner et de diffuser sa méthodologie particuliére basée sur
I'improvisation des acteurs, et sur une exploration collective a laquelle
participent aussi bien les techniciens et les artistes que le public lui-méme.
Par consequent, les objectifs géneraux de cette recherche sont les suivants :
déterminer l'influence qu'une certaine formation théatrale peut avoir sur les
résultats professionnels ultérieurs menant a un théatre créatif, émotionnel et
personnel ; établir et identifier les liens entre tradition et avant-garde, high

tech et low tech, singulier et universel, ou local et étranger, comme autant



de caractéristiques paradoxales et représentatives du théatre de Robert
Lepage ; de découvrir et de vérifier [l'utilisation appropriée d'une
méthodologie de création collective telle que les Cycles Repére, pour
obtenir un produit scénique efficace, cohérent et impressionnant ; ou de
découvrir et de comprendre le jeu de I'improvisation non seulement comme
formule de création théatrale, mais aussi comme moyen de recherche et de

connaissance.

Les spectacles de Robert Lepage sont un exemple de chantier ou de work in
progress permanent ou l'ceuvre est « réécrite », performance apres
performance. Cette singularité, ainsi que la méthodologie employée, m'ont
amené a donner a cette étude le titre de « dramaturgie de I'improvisation ».
Sur ce point, je considére qu'il s'agit de I'une des contributions les plus
novatrices, riches et transcendantes que Robert Lepage ait apportées a la
dramaturgie contemporaine, dont les histoires sont développées au moyen
d'une ecriture scénique dans laquelle de multiples éléments interviennent
avec leurs propres langages et significations : objets, lumiéres, video, son,
scénographie, costumes, technologie, musique, acteurs, etc. Chaque histoire
est écrite directement sur scéne, a travers les improvisations et de maniere
fragmentée, par le biais de micro-récits ou de petites fables reliées entre
elles, au moyen d'images, de transitions sonores ou visuelles qui nécessitent
un suivi attentif du spectateur, qui sera, enfin, celui qui devra réunir et

compléter toutes les pieces du puzzle.

Il existe de nombreuses études, des entretiens approfondis et des
publications qui sont des références fondamentales a I’heure de comprendre
I';euvre de Robert Lepage, comme celles réalisées par Rémy Charest,

Ludovic Fouquet, Stéephan Bureau, Aleksandar Dundjerovic, ou Dominique



Lasseur, pour n'en citer que quelques-unes’. Ces études exhaustives
examinent différents aspects particuliers du travail vaste et varié de ce
créateur extraordinaire. L'admiration et I'intérét que suscite Robert Lepage
sur la scene internationale sont en grande partie dus a l'incorporation a la
mise en scéne de la derniére génération de moyens techniques et
audiovisuels, une circonstance qui a conduit a mettre l'accent sur cet aspect
intermédiaire et technologique de son théatre. De méme, dans plusieurs
Universités a travers le monde, différentes théses de doctorat ont été
rédigées autour de l'ceuvre de Robert Lepage. Cependant, en Espagne,
aucune these n'a été soutenue analysant directement sa pratique dramatique
ou son processus de création scenique. De notre part, comme nous l'avons
indique, nous avons l'intention d'étudier les aspects dramaturgiques de son
théatre, le processus de création de ses pieces originales et le lien existant

entre le contenu et la forme de ses histoires extraordinaires.

Nous partons de I'hypothese qui affirme et soutient I'existence d'une
relation directe et complémentaire, articulée par I'improvisation et
I'exploration collective, entre la formation recue par Robert Lepage et axée
sur le concept de « l'acteur-créateur », la méthodologie héritée des Cycles
Repere et, enfin, l'utilisation des technologies les plus novatrices. Notre
recherche vise donc a répondre a deux questions principales : y a-t-il une
relation directe et cohérente dans les pieces originales de Robert Lepage
entre la pédagogie d'un théatre de création, l'utilisation d'une méthodologie
qui développe, pas a pas, les etapes de la création collective, et les

multiples possibilités formelles, esthétiques et narratives offertes par les

! Nous citons quelques-unes des études et publications sur I'ceuvre de Robert Lepage que nous avons
prises comme référence dans notre recherche et qui sont incluses dans la bibliographie: Robert Lepage.
Quelques zones de liberté (Charest, 1995), Robert Lepage, I’horizon en images (Fouquet, 2005), Stéphan
Bureau rencontre Robert Lepage (Bureau, 2008), Robert Lepage (Dundjerovic, 2009), Theatricality of
Robert Lepage (Dundjerovic, 2007), Cinema of Robert Lepage: The Poetics of Memory (Dundjerovic,
2003), Grands entretiens-Robert Lepage (Lasseur, 2013).
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nouvelles technologies ? Le jeu de l'improvisation, a la base de l'art
théatral, peut-il &tre mis en relation et lié étroitement a la formation, a la
méthodologie et a la technologie, pour atteindre I'objectif commun de créer
des produits scéniques capables d'intéresser et d'émouvoir le public du

XXle siecle ?

Pour répondre a ces questions, nous nous appuierons sur des études
préexistantes, sur les nombreux documents audiovisuels relatifs a son
ceuvre, sur les entretiens, conférences et exposés de Robert Lepage, ainsi
que sur l'analyse de ses spectacles. De méme, il y a aussi du mateériel
abondant et diversifié qui m'est propre, tiré directement des protagonistes
de la présente étude, que j'ai pu rassembler moi-méme lors de deux séjours
au Québec. Ces deux voyages sur le lieu central de mes recherches, le
premier en 2013 et le second en 2015 comme je l'expliquerai plus loin,
m'ont permis de connaitre de premiére main la grande activité théatrale au
Québec, notamment dans la ville de Montréal, en parcourant ses nombreux
espaces scéniques et en y rencontrant divers professionnels. C'est sur ce
riche matériel que je me base pour soutenir cette thése de doctorat, qui vise
a relier trois aspects fondamentaux, bien différenciés, et que nous
considérons incontournables pour comprendre le travail de scéne de Robert
Lepage : la formation, la méthodologie et I'avant-garde, cette derniere étant

comprise comme technologie et intermedialite.

Le motif particulier qui m'a poussé a entreprendre cette recherche
doctorale est mon affinité personnelle avec le théatre de Robert Lepage,
que j'ai découvert pour la premiére fois en 1996 a Paris. Cette année-I3, le
Festival d'Automne de la capitale francaise a présenté la premiére
production de la compagnie Ex Machina : Les Sept Branches de la riviére

Ota. Je n'avais encore jamais assisté a une représentation theatrale de six
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heures. Cet événement, vécu avec un réel enthousiasme, m'a permis de
découvrir ce créateur extraordinaire dont je suis toujours admirateur. Entre
1995 et 1997, j'ai vécu a Paris pour me former professionnellement aupres
du maitre Jacques Lecoq dans son Ecole Internationale de Théatre et cette
expérience fondamentale avec le maitre francais a éveillé chez moi un
intérét persistant pour les nouvelles dramaturgies de la scene, les
méthodologies de la création théatrale et la poétique visuelle du spectacle.
Peu a peu, en apprenant a connaitre et a voir les nouveaux spectacles de
Robert Lepage, j'ai compris que la pédagogie de Jacques Lecog pouvait
aussi étre percue dans ses créations. J'ai donc découvert que son rapport
avec cette pedagogie de la création théatrale lui est venu par I'intermediaire
du Québécois Marc Doré, ancien éleve de Lecoq, et professeur de Robert
Lepage au Conservatoire d’Art Dramatique de Québec. Gréace a lui, Lepage
a découvert le concept fondamental de « l'acteur-créateur », ainsi que
I'importance du jeu de I'improvisation dans le processus créatif. Ce sera une
ligne de travail essentielle dans sa carriére professionnelle qu'il développera
ultérieurement, comme nous le verrons, avec Alain Knapp a Paris et, plus

tard encore, a travers les Cycles Repeére utilisés par Jacques Lessard.

Au printemps 2013, jai eu le privilege d'étre invité par I'équipe d'Ex
Machina, a Québec, aux répetitions de Ceeur, le deuxieme spectacle de la
tétralogie des Jeux de cartes, et de vivre personnellement, en direct, le
processus de création scenique de Robert Lepage. La Caserne, siege d'Ex
Machina, est un centre de recherche et de création technologique, de
chantier work in progress, ou les récits de scéne sont élabores a partir de
différentes ressources sensibles telles que des objets, des textes, des
anecdotes, des images, etc. qui sont apportées et examinées par tous les
membres de I'équipe sous forme de brainstorming. Il n'y a pas de texte au

départ, la dramaturgie se génere, plutdt graduellement, a travers les
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improvisations des acteurs, par 1'évolution de l'ceuvre elle-méme dans une
recherche permanente et, également, moyennant les découvertes
provoquées par les accidents et par les erreurs qui surviennent dans le
processus de création. Robert Lepage parlera d’« exploration collective »
pour nommer sa méthodologie héritée du Théatre Repere ou les acteurs
développaient des improvisations libres pour construire des personnages et
élaborer des situations a partir de ressources palpables et non pas a partir
d'idées. A la fin de ma maitrise en Etudes Théatrales, cette expérience
personnelle au centre La Caserne a Quebec, a sans doute été l'un des

principaux déclencheurs de cette recherche doctorale.

En suivant I'nypothese qui guide notre travail de recherche, nous
pouvons établir un lien entre tradition et avant-garde, moyennant une
méthodologie innovante. Cette tradition trouve son origine dans les toutes
premieres compagnies professionnelles qui ont émergé en Europe
développant un style de théatre particulier connu sous le nom de commedia
dell'arte. L'idée de I'acteur qui, mis a part son interprétation des textes des
autres, est également capable de générer lui-méme son propre discours et
de développer des histoires originales se situe au cceur du concept actuel
d’« acteur-créateur ». Robert Lepage puisera, ainsi, de cette tradition
acquise lors de sa formation lui permettant de développer sur scene son
univers particulier. D'autre part, l'avant-garde dans laquelle ses créations
scéniques ont été placées est directement liee a lintermédialité, a
I'nybridation artistique et a l'utilisation des nouvelles technologies. Ces
deux caractéristiques, tradition et avant-garde, sont reliées par une
méthodologie de création collective, héritiere des Cycles Repére, qui
permet a Robert Lepage d'organiser le processus de création d'une part, et
d’une autre, de développer une écriture dramatique basée sur

I'improvisation des acteurs. Une nouvelle fagon d'élaborer les canovacci,
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comme les comédiens italiens, mais, a cette occasion, appliquée et adaptée

aux langages et aux formes de la dramaturgie contemporaine.

Je commencerai mes recherches en identifiant, tout d'abord, les
influences des traditions théatrales européennes sur le théatre québécois
afin de les différencier des caractéristiques uniques du théatre québécois.
Ensuite, dans le contexte du théatre québécois contemporain, j'analyserai
I'eeuvre de Robert Lepage afin d'en extraire les particularités spécifiques a
travers chacune de ses différentes étapes. Ce que jai appelé la
« dramaturgie de l'improvisation » constitue le véritable noyau de cette
thése, que j'ai structurée, comme je l'ai deja souligné, en trois grandes

parties : formation, methodologie et avant-garde.

Dans la premiére, correspondant au stade de I’instruction, je propose
d'examiner I'offre de formation en Arts de la Scene au Quebec, pour nous
situer dans le Conservatoire d’Art Dramatique de la capitale. Ce faisant,
j'entends identifier et analyser la période de formation de Robert Lepage, la
naissance de son intérét pour le théatre, son expérience de la pédagogie du
Conservatoire et sa relation avec le corps enseignant. De ce fait, nous
voulons identifier certains aspects positifs de la pédagogie en général et de
la pédagogie du théatre en particulier, ainsi que demontrer et détailler
I'influence exercée sur Lepage par le professeur Marc Doré, observer ses
pratiques d'improvisation et ses liens avec la pédagogie de Jacques Lecoq

orientée vers un théatre de création.

En suivant un ordre chronologique dans la biographie de Robert
Lepage, j'aborderai son premier voyage en Europe afin de me pencher sur
I’influence exercée par le premier contact avec le théatre européen, en

identifiant également un concept qui sera articulé de maniére répétee dans
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ses dramaturgies : le voyage comme élément transformateur et comme
mode de connaissance. De méme, les cours d’Alain Knapp, également
basés sur l'improvisation, seront étudiés afin d'en extraire les principes
fondamentaux de sa pédagogie sur 1’« acteur-créateur ». Nous entendons
ainsi établir une relation directe entre la formation recue et la pratique

ultérieure effectuée par Robert Lepage.

Enfin, nous voulons explorer le phénoméne de la Ligue Nationale
d'Improvisation en tant que produit théatral authentiguement québécois et
en tant que promoteur du jeu de I'improvisation dans la creation théatrale
directe et spontanée devant un public. Trés jeune, Robert Lepage est
devenu une vedette de la LNI au sommet de sa popularité. Pour cette raison,
nous voulons souligner I'importance et la maitrise de Robert Lepage dans le
jeu de l'improvisation, sa polyvalence a I’heure de créer et de raconter
spontanément des histoires devant un public, en mettant en pratique ses
ressources physiques et gestuelles ainsi que son acuité intellectuelle. Nous
voulons identifier, de cette facon, les liens possibles avec la pratique
effectuée par les acteurs de la commedia dell'arte afin de démontrer la
validité de cet « esprit d'improvisation » qui peut étre valable et efficace,

méme aujourd’hui, dans un théatre d'avant-garde.

Dans la deuxieme partie, la méthodologie utilisée par Robert Lepage sera
analysée par rapport aux aspects formels, narratifs, structurels, dramatiques,
scéniques et poetiques qui composent ses dramaturgies originales. En
prenant la pratique de l'improvisation comme mecanisme d'ecriture
dramatique, nous entendons établir et identifier des correspondances entre
la formule des canovacci et la structure fragmentée des récits qui ont

émerge avec l'application méthodologique des Cycles Repére.
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Pour ce faire, nous commencerons en explorant la pratique de la
création collective au théatre québécois dans les années 1970 et 1980, afin
de détailler les différents usages de I'improvisation et les différentes facons
d'expérimenter le théatre. Ainsi, nous présenterons le contexte dans lequel
les Cycles Repére font leur apparition, proposés par Jacques Lessard pour
organiser le processus de création. Nous examinerons ensuite en détail
chacune des phases des Cycles, afin de mettre en évidence leurs aspects les
plus caractéristiques et les plus innovants, et d'évaluer leur application

pratique.

A la fin de cette deuxieme partie, nous analyserons l'application
particuliere des Cycles par Robert Lepage a travers ses explorations
collectives. Nous entendons ainsi étayer le caractere collectif de ses
créations, souligner I'importance du processus sur le résultat, nous pencher
sur la metaphore du voyage et la tendance melodramatique dans ses récits,
ainsi que le dialogue entre le fond et la forme de son écriture scénique.
Pour conclure, l'analyse du spectacle Lipsynch servira d'exemple de

I'application pratique de sa méthodologie.

Dans la troisieme partie, qui explore les limites de la scéne, j'entends
interroger le concept d'avant-garde et d'innovation théatrale afin de
démontrer comment Robert Lepage l'aborde a travers la polyvalence
artistique, la technologie et l'interdisciplinarité. Aux réles de l'acteur, du
metteur en scene, du réalisateur, du scénographe ou du dramaturge
s'ajoutent différents territoires artistiques tels que le cinéma, le cirque,
I'opéra, les concerts de rock ou les installations multimédia, au moyen
desquels Robert Lepage a diffusé une grande partie de son talent. Jai

¢galement l'intention de décrire, d’analyser et d'évaluer l'utilisation et
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I'application des nouvelles technologies non seulement comme support

technique mais aussi comme ressource dramaturgique.

Je terminerai cette troisieme et derniére partie en décrivant les
nouveaux paradigmes du théatre dans une société de plus en plus globale et
interconnectée. Dans ce sens, j'examinerai le systeme de production suivi
par Ex Machina en considérant que Robert Lepage et sa compagnie ont
ouvert un chemin riche et stimulant vers le théatre du XXle siecle qui peut

étre pris comme référence a suivre.

Enfin, je voudrais souligner mon intention d'aborder cette thése de
doctorat non seulement a partir de I'étude et de la recherche académique,
mais aussi a partir de I'expérience pratique et des connaissances du
domaine théatral que ma propre formation et ma carriere professionnelle
dans les arts du spectacle m'offrent. Dans ce sens, l'observation du
processus créatif de Robert Lepage que j'ai pu réaliser in situ, en dialoguant
et en vivant personnellement avec ses protagonistes, prend une pertinence
particuliere. En 2015, ma these déja amorcee, jai recu la Bourse Gaston-
Miron, offerte chaque année par I'Association internationale des études
québécoises (AIEQ) et par le Centre de recherche interuniversitaire sur la
littérature et la culture québécoises (CRILCQ) a un chercheur
international. Grace a ce soutien, j'ai pu effectuer un deuxieme séjour au
Québec, cette fois-ci de quatre mois, sous la tutelle du spécialiste du théatre
contemporain Herve Guay, professeur a I'Université du Québec a Trois-
Rivieres (UQTR). Une période qui m'a permis de vivre au Québec pour
connaitre son théatre, de suivre les cours de doctorat du professeur Guay,
de réaliser différents entretiens avec des professionnels des arts de la scene
au Québec, de visiter différents centres de documentation théatrale tels que
le Centre de Recherches Théatrales (CERT), le CRILCQ précité,
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I'Université du Québec a Montréal (UQAM) ou la Bibliotheque et Archives
Nationales du Québec (BAnQ), ainsi gu'une seconde visite a La Caserne, en
accédant aux archives de la compagnie Ex Machina, et aux répétitions de la
production du spectacle Quils, mis en scéne et interprété par Robert
Lepage. Celles-ci, ainsi que de nombreux documents préexistants, ont été

les sources qui ont alimenté nos recherches.

Le théatre est une activité artistique complexe, diverse et multiple.
Comme tout art, sa maitrise nécessite un entrainement et une praxis qui,
dans le cas de la scéne, est diversifiee dans plusieurs métiers. La clé de la
« science théatrale » consiste peut-&tre a savoir comment relier, combiner et
gérer avec goUt, habileté et équilibre les différents arts qui convergent dans
le theatre. Mais, indépendamment des formes et des contenus, I'art scenique
implique une pratique artistique qui doit certainement étre commune. Le
théatre, en tant que systeme de communication et espace de communion, a
besoin d'une communauté, qu'elle soit grande, petite ou minimale, pour que
cet « art du moment » puisse étre produit. Il faut au moins deux personnes,
comme le rappelle Peter Brook, pour que « l'acte théatral » se manifeste :
une personne qui entre dans un espace et une autre qui l'observe?. Les
dramaturgies originales développées par Robert Lepage avec toute son
équipe, au-dela des flashs technologiques, sont un exemple de ce sentiment
de communauté conféré au théatre. Ses spectacles, crées collectivement,
cherchent également une communion avec le public, qui participe au

processus de création, et son talent de créateur et de metteur en scene réside

2 Pour citer directement Peter Brook : « Je peux prendre n'importe quel espace vide et I'appeler une
scene. Quelqu’un traverse cet espace vide pendant que quelqu’un d’autre I'observe, et c’est suffisant
pour que 'acte théatral soit amorcé ». Peter Brook, L’espace vide, Le Seuil, coll. Points, p.25.
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précisément dans le fait de savoir combiner tous ces éléments avec intuition

et maitrise.

Robert Lepage a fait de I'nybridation la base fondamentale de son
théatre. Probablement en raison de sa propre réalité et de ses circonstances,
qui, depuis son enfance, ont été déterminées par deux cultures : la francaise
et I’anglophone. Son théatre est représentatif de cette singularité du Québec
avec laquelle nous avons commencé nos recherches : le bilinguisme et le
multiculturalisme. Les productions réalisées avec sa compagnie
multidisciplinaire Ex Machina sont un exemple de cette hybridation, non
seulement des langues et des cultures, mais aussi des disciplines artistiques,
du croisement de l'artistique, du scientifique et du technologique, de la
rencontre entre professionnels locaux et étrangers. La diffusion de ses
spectacles dans le monde entier, depuis des décennies, a conduit Robert
Lepage a se définir comme un « ambassadeur culturel » de son pays. Mais,
par la méme occasion, il peut aussi étre considéré comme un grand
promoteur des arts de la scene dans sa propre ville, Québec, a laquelle il
s'est efforcé de donner un rayonnement culturel international tout au long
de sa carriere, et qui a culminé brillamment dans son projet le plus
ambitieux, Le Diamant. Lepage a contribué et contribue toujours et sans
aucun doute a écrire les grandes pages de I'histoire theatrale récente de son
pays et ses pieces font déja partie du répertoire de la jeune dramaturgie

québécoise.

Comme indiqué plus haut, dans cette étude qui analyse le processus
de création scénique de Robert Lepage, jai établi trois grands piliers sur
lesquels repose cette recherche : les aspects essentiels et transcendants de la
période de formation de Robert Lepage, la recherche d'une méthodologie

novatrice et I'exploration des limites de la scene par l'utilisation de la haute

18



technologie et I'exploration de nouveaux territoires dramatiques. A la fin de
mon travail, je reviens sur ces trois grandes sections : formation,
méthodologie et avant-garde, afin de répondre aux questions qui I'ont initié

et afin aussi de présenter, enfin, les conclusions de ma thése.

Comme on peut le constater dans les résultats concluants de nos
recherches, il existe une relation directe et cohérente entre la formation
recue par Robert Lepage, congue sur une pédagogie visant la création
théatrale, une méthodologie destinée a organiser le processus de création
collective et, enfin, l'inclusion des nouvelles technologies dans la
construction formelle et dramaturgique du spectacle. Ce lien étroit,
coherent et definitif entre formation, méthodologie et technologie, par le
jeu de I'improvisation théatrale, est, en conclusion, la conséquence
spectaculaire des créations originales et novatrices qui ont placé le metteur

en scene québécois sur le devant de la scéne internationale.

Dans les années de formation de Robert Lepage, le Conservatoire
d’Art Dramatique de Quebec offrait une formation axee exclusivement sur
I'art dramatique, contrairement au Conservatoire de Montréal qui couvrait
également les médias audiovisuels du cinéma et de la télévision.
L'apprentissage du metier de comédien au Conservatoire du Quebec a
commencé a combiner I'héritage d'une formation traditionnelle fondée
autour de l'interprétation de textes, principalement des classiques du théatre
francais, avec une nouvelle pédagogie naissante et orientée vers la création
théatrale. Ainsi, les étudiants n'ont pas seulement recu une formation
d'acteur, mais se sont vu offrir un espace de création dans lequel ils ont pu
également développer leurs compétences en matiere de composition
dramatique en abordant I'écriture et la mise en scene. Le professeur Marc

Doré, ancien éleve de Jacques Lecog a Paris, a initié ce nouvel
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enseignement au Conservatoire d’Art Dramatique de Québec, qui a favorisé
la création collective entre les étudiants par I'improvisation. Avec sa propre
perspective et sa sensibilité artistique, Doré a adapté et introduit dans le
contexte theéatral québécois la pratiqgue pédagogique du maitre francais,
basée sur le corps, le mouvement et l'improvisation. Une pédagogie
orientée vers un théatre de création qui poursuit une poétique du corps et de

I'espace, basée sur le mouvement.

Marc Doré a été le premier a introduire des exercices d'improvisation
théatrale au Conservatoire et, avec eux, a contribué a renforcer la capacité
créative de ses éléves, en encourageant l'observation et le développement
de leur imagination. La rencontre de Robert Lepage avec Marc Doré sera
décisive dans sa formation, car elle va entrainer un changement majeur
dans sa vision théatrale. Insatisfait de la formation recue au Conservatoire,
Lepage s'oppose a ce qu'il appelle « I'école de I'émotion », une tendance
répandue, suivie par de nombreuses écoles qui aménent l'acteur a vivre et a
experimenter ses propres émotions. Selon Lepage, ce n'est pas l'acteur qui
doit étre ému sur scéne mais celui qui doit réussir, avec son jeu, a émouvoir
le public présent dans la salle. C'est une différence fondamentale qui
distingue le fait de mettre lI'accent sur les émotions du public ou sur soi-
méme. Il est possible que, dans sa jeunesse, Lepage ait deja senti qu'il était
beaucoup plus intéressant de transmettre des émotions au public, non pas
de maniere littérale, mais de maniere stylisee, symbolique ou poétique.
Cette conviction, dont Lepage prendra conscience plus tard, le met en
conflit avec ses professeurs du Conservatoire, dont I'enseignement
dominant préne une approche psychologique du théatre. Par conséquent,
ces désaccords ont accentué I'hermeétisme et l'introspection du jeune

homme, qui a finalement trouvé, dans les classes de Marc Doré, une
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véritable fenétre d'air frais et un espace de liberté sans entraves, ouvert au

jeu et a la créativité.

Pour renforcer cette idée, je m'appuierai sur mon expérience
personnelle, en rappelant qu'en Espagne aussi, a la fin des années 80 et au
début des années 90, cette ligne psychologique était répandue dans les
cours de théatre dispensés dans notre pays. En général, toute la formation
théatrale était réduite au travail psychologique et émotionnel que l'acteur
devait faire sur lui-méme pour pouvoir incarner un personnage. Par
conséquent, toute l'attention pédagogique a été portée sur le travail avec la
psychologie et les émotions de l'acteur ; un travail tres délicat pour lequel
tous les enseignants n'étaient pas qualifiés et qui pouvait aussi étre
« dangereux », compte tenu de la jeunesse et de la fragilité émotionnelle
des éleves, en pleine période de formation de leur propre personnalité.
Quand je suis allé a Paris pour étudier avec Jacques Lecoq, j'ai trouvé une
toute autre perspective de la pédagogie du théatre, pas du tout
psychologique, mais ouverte en permanence au jeu et a la création.
L'exploration de la vie, a travers ses multiples manifestations dans la
nature, était I'etape préalable et nécessaire pour aborder plus tard la création
théatrale. C'est ainsi que j'ai compris l'importance du jeu comme un
« passage » de la vie au théatre. L'analyse de la vie nous permet d'établir
certaines formes et dynamiques spécifiques, tandis que les limites de la
dimension théatrale restent a définir, car celles-ci, bien qu’érigées sur la

réalité, dépendent directement de notre imagination.

Les cours de Marc Doré au Conservatoire d’Art Dramatique de
Québec, continuant dans la lignée pédagogique de Jacques Lecoq, ont
amené I'éleve a explorer le monde qui I'entoure et a enrichir sa capacité de

jeu afin de plaire a son théatre. Ainsi, Lepage a appris dans les cours de
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Marc Doré la poétique du corps et de l'espace, ainsi que des objets et des
mots. Cette nouvelle perspective a favorisé chez Lepage une vision
différente du théatre, plus poétique que psychologique, en tant qu’un grand
ensemble qui dépasse les limites étroites du jeu d'acteur. C'est ainsi qu'il
commence a s'intéresser a la scénographie et a la mise en scéne, en se
donnant pour but I'apprentissage des ressources théatrales qu'il commencait

déja a percevoir comme un art plein de possibilités.

Comme nous avons pu le constater a de nombreuses occasions,
derriére un grand artiste, il y a généralement aussi un grand professeur. Des
métiers aussi vocationnels que les disciplines artistiques ont besoin de
professeurs et de pedagogues capables d'encourager l'intérét de I'étudiant,
sans renier 1’exigence, pour la discipline qui deviendra son futur métier. Il
est donc nécessaire d'offrir a I'éleve la liberté nécessaire qui lui permettra
d'étre lui-méme et non pas une copie du professeur. Comme le dirait
Heidegger : « Enseigner est plus difficile qu'apprendre car enseigner
signifie : laisser apprendre. Plus encore : le vrai professeur ne laisse pas
apprendre plus qu'il n'apprend lui-méme » FALTA NOTA PIE DE
PAGINA. Peut-étre la difficulté de I'enseignement réside-t-elle précisément
dans le fait de savoir guider I'éleve pour qu'il puisse découvrir par lui-
méme ce que le professeur sait déja, et d’éveiller chez 1'é1¢ve la curiosité de
pouvoir mener ses propres enquétes. De ce fait, pour qu'une pédagogie
reste vivante, il est essentiel que le professeur soit ouvert a I'apprentissage
de ses éleves et ne se limite pas a transmettre uniquement ce qu'il sait. Il est
donc fondamental de favoriser cet espace dans lequel le professeur et ses
éleves peuvent faire des « découvertes » ensemble, ce que Lecoq appelait

« entrer en lecon ».

22



Cette approche bidirectionnelle de I'éducation (enseignants-
étudiants) et de la création collective (directeurs-acteurs) facilite le
développement d'un dialogue qui enrichit I'ensemble du processus de
création et d'apprentissage. C'est le méme dialogue que le réalisateur
quebécois souhaite avoir avec le public. Pour Lepage, le théatre qui
interroge le spectateur, qui cherche a interagir avec lui, est plus intéressant
que le théatre qui se contente d'offrir des réponses. Comme il le reconnait
lui-méme, plus qu'une école d'acteur, le Conservatoire est pour Lepage une
école de création qui le conduit dans le domaine du jeu, ou les regles
consistent a comprendre avant d'apprendre, a observer avant d'absorber, a
recevoir avant de concevoir. La pédagogie développée par Marc Doré avec
ses éléves a transformé I'idée répandue de devoir devenir un numéro un,
pour les amener a retrouver et a se connecter avec ce qui pourrait les rendre
vraiment uniques. Dans ces premiers exercices de creation collective au
Conservatoire, Lepage a découvert qu'il pouvait aussi s'exprimer a travers
les autres.

Ce nouveau concept de «comédien-créateur », acquis au
Conservatoire de Québec, sera renforcé plus tard, et definitivement pour
Lepage, quand il suit le cours d'ét¢ d’Alain Knapp a Paris. Dans la
pédagogie d'Alain Knapp, I'improvisation théatrale occupe également une
place primordiale. Comme il l'avait deja experimenté au Conservatoire,
I'improvisation mettait en jeu trois aptitudes différentes qui se manifestaient
simultanément : le jeu, I'écriture et la mise en scene. L'improvisation
implique une premiére ébauche d'écriture dramatique générée
spontanément par l'acteur, soit par ses paroles, ses gestes ou ses
mouvements dans I'espace. Pour Alain Knapp, I'improvisation théatrale est
un outil essentiel qui dynamise les explorations collectives dans le
processus de création. Parmi les exercices que Knapp a proposes a ses

éleves, il y avait I'élaboration de petits canovacci, des esquisses ou des
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croquis simples, suffisamment précis et ouverts a la fois, pour que les
acteurs puissent développer leur pensée créative librement, sans se perdre
en chemin. Ce sera une procédure que Lepage intégrera et appliquera dans
son travail ultérieur d'exploration collective avec ses acteurs. Un autre
aspect remarquable qui deviendra visible dans les créations ultérieures de
Robert Lepage est ce que Knapp appelle la « dramatisation de l'objet », une
procedure dramaturgique qui lui permet d'établir un lien, émotionnel ou
semantique, entre un objet, un personnage et une action. Dés lors, les objets
allaient posséder pour Lepage une grande charge de signification et de
symbolisme avec laquelle il allait continuellement jouer, comme nous
avons pu l'apprecier et le verifier dans ses spectacles. Alain Knapp, qui se
rendra lui aussi a plusieurs reprises au Québec, contribuera, par sa
pédagogie de la création théatrale, au developpement méme du théatre
quebécois, en incubant un genre d'acteurs capables de dépasser

I'interprétation des textes et des récits, pour pouvoir les créer eux-mémes.

Tout comme la Commedia dell'arte, Lecoq et Knapp placent le jeu
de l'improvisation au cceur de la création théatrale. Les deux pédagogues
examinent également les possibilités pour l'acteur de devenir un
gestionnaire actif de I'ceuvre théatrale. Jacques Lecoq, avec sa pédagogie
du mouvement, explore I'expressivité du corps au service d'un théatre de
création, tandis que l'enseignement d'Alain Knapp se concentre sur le
développement de la creativité et de I'inventivité de lI'acteur, au-dela de ses
capacités expressives. Ces deux lignes différentes, mais complémentaires,
renforceront chez Robert Lepage le concept de « comedien-créateur », qui
I'amenera progressivement a développer et a construire son propre univers
scénique. Lepage lui-méme revendiquera les lazzi, cet art de I'improvisation
en direct caractéristigue des anciens comédiens de la commedia

all'improwviso, disparu du théatre contemporain, parfois excessivement
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intellectuel et programme. Les lazzi sont une Vérification de ce « moment
présent » dans lequel se déroule I'événement théatral. La « dramaturgie de
I'improvisation » que Robert Lepage adopte favorise ces espaces dans
lesquels les lazzi du comédien, qu'il pratique lui-méme sur scéne, ont leur
place, par le biais de ses gestes et ses jeux de mots.

Bref, I'improvisation théatrale acquiert pour Lepage, dans sa période
de formation, une importance capitale en tant qu'outil clé de la création
dramatique. Des lors, I'improvisation devient pour lui son oxygene et son
sport, une puissante gymnastique de l'imaginaire qui se manifeste par sa
participation a la Ligue nationale d'improvisation. La LNI est nee a
Montréal avec le souhait de montrer au public un art théatral vivant,
capable de créer des histoires « en direct », devant le public. Lepage se
distinguera dans la LNI comme un « joueur vedette », notamment grace a
ses improvisations en solo, antécedents clairs de ses one-man-shows
ultérieurs. La LNI nourrirait chez Lepage cette idée de développer des
« dramaturgies improvisées » avec le public, que nous identifierons plus
loin dans ses spectacles congus comme des chantiers ou des work in
progress. Pour Lepage, jouer une piece de théatre signifie « la créer en
méme temps ». C'est sa fagon de garder le spectacle « vivant » et d'intégrer
le public dans le processus de création. L'évaluation et la réception de
I',euvre par les spectateurs a chaque représentation peuvent étre prises en
compte et peuvent étre decisives pour déterminer quelles scenes restent ou

disparaissent irremédiablement du spectacle.

Comme je l'ai indique précedemment dans le chapitre consacré a la
formation, la fin de la formation & I'Ecole peut également signifier la fin de
la «permission» de se tromper. C'est alors que nous comprenons
I'importance et la nécessité des erreurs comme outil dapprentissage et la

valeur de I'école dans ce sens, puisque dans le monde professionnel, les
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erreurs ont moins de place et sont peu acceptées. C'est pourquoi, lorsque le
jeune acteur commence sa vie professionnelle, le travail de lI'acteur acquiert
d'autres nuances et d’autres exigences avec lesquelles il peut éprouver la
perte de ce « plaisir de jouer ». Le contexte du travail, contrairement a
I'école, est régi par des criteres économiques et commerciaux qui n‘ont rien
a voir avec la pédagogie. Dans les années qui suivent ses études, Lepage a
la chance de trouver deux lieux qui, bien que professionnels, gardent et
perpétuent le contexte ludique et expérimental de I'école : le Théatre
Repére et la Ligue nationale d'improvisation. Ces deux expériences lui ont
permis de perpétuer la dynamique créative de l'improvisation et, de cette
facon, Robert Lepage a commence a developper son propre style theéatral,

en apportant « le meilleur de I'école » au domaine professionnel.

Jacques Copeau, dont Lecoq est I'héritier, avait déja déclaré au début
du XXe siéecle que le renouveau théatral devait passer par un renouveau
pédagogique de l'art théatral. Lorsque Lepage étudie l'art dramatique avec
Marc Doreé et Jacques Lessard, la formation au Conservatoire de Québec est
essentiellement pratique, axee sur la création théatrale. Comme affirme
Marie Brassard, egalement ancienne éleve du Conservatoire, la formation
dans les écoles aujourd'hui est plus orientée vers la satisfaction des besoins
du marché que vers le développement de la créativité et de lI'imagination
des eleves. Les cours ont tendance a étre de plus en plus théoriques et de
moins en moins pratiques, ce qui réduit l'espace de jeu des éleves et
remplace la libre creativité par la bonne exécution des exercices. Nous
pourrions assurer que le théatre du futur est, dans une large mesure, dans
les écoles du présent. Nous savons que le théatre de Robert Lepage suscite
une grande fascination sur la scéne internationale, mais existe-t-il des
écoles, des pédagogies et des méthodologies qui favorisent ce type de

théatre interdisciplinaire et de création collective ?

26



Les Cycles Repéere montrent combien l'apprentissage est étroitement
lié a la création et la création a l'apprentissage. Comme nous l'avons
indiqué dans cette étude, Robert Lepage trouvera en eux une méthodologie
efficace pour aborder la création théatrale par le jeu de l'improvisation.
Introduits au Conservatoire d’Art Dramatique de Québec a la fin des
années 1970 par Jacques Lessard, les Cycles Repére sont arrivés au théatre
québécois comme un outil novateur et révolutionnaire. Avec eux, on visait
a organiser et a mettre de l'ordre et de la discipline dans les processus de
création collective qui dominaient les pratiques théatrales de I'époque parmi
les jeunes compagnies de théatre émergentes. L'incorporation de Robert
Lepage dans la compagnie du Théatre Repére, fondé par Jacques Lessard, a
permis au jeune metteur en scéne de connaitre les détails et les
caractéristiques de cette méthodologie par une application pratique. Sa
principale nouveauté consistait a entreprendre une création dramatique a
partir d'elements concrets et non pas d'idées. Cette utilisation d'éléments
concrets tels que des images, des melodies ou des objets intéressera
Lepage, qui saura la mettre en relation avec les pratiques menées a Paris
avec Alain Knapp et ses théories sur l'utilisation créative des objets, la
dramatisation du quotidien, les engagements des personnages ou les mots

révélateurs, entretenant ainsi ce « plaisir de l'invention ».

Les Cycles Repére, comme nous l'avons expliqué dans la partie
consacree a leur analyse, sont un instrument d'organisation du processus de
création, qui s‘articule dans une peériode a quatre stades : Ressources,
Partition, Evaluation et Représentation. Selon larchitecte Lawrence
Halprin, créateur des Cycles RSVP sur lesquels Jacques Lessard s'est basé,
les Cycles en tant que processus de créativité de groupe sont congus sur la

prémisse que tous les gens ont un potentiel creatif, et que lorsqu'ils
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interagissent collectivement, cette créativité peut étre libérée et améliorée.
Quelque chose de similaire a ce qui se passe dans les groupes dits
« intelligents », dans lesquels vous devenez plus que la somme des parties,
en arrivant a développer une intelligence collective. Les Cycles Repére
suivent les étapes habituelles de tout processus créatif, tout en gardant leur
particularité dans le caractére cyclique et structurel qui permet de servir de
guide dans le processus, de connaitre a tout moment la phase du cycle dans
laguelle se trouve le groupe, ainsi que les activités et les fonctions qui
correspondent a chacun des stades. C'est un moyen efficace de régulariser
le processus de création collective et, en méme temps, d'impliquer toutes
les personnes qui y participent. 1l est évident que les Cycles ne générent pas
de talent par le seul fait de les appliquer, mais ils facilitent leur éclosion,
grace a une stimulation permanente de I'imagination des participants. Les
Cycles comprennent la création comme un processus non linéaire, de telle
sorte que leurs phases ou étapes ne sont ni successives ni exclusives, ayant
la possibilité de passer et de circuler de l'une a l'autre, et de revenir a la
précedente ; c'est un processus dynamique dans lequel les phases sont
travaillées une par une. Le produit scénique qui en résulte, grace a
I'application des Cycles, présente I'esthéetique particuliere du collage
puisque I'histoire théatrale est construite a travers de petits fragments
narratifs, dans lesquels l'objet, les images ou les environnements sont
privilégiés dans une plus grande mesure que le texte. Un espace est ainsi
ouvert pour le développement d'un langage scénique plus proche d'une
poetique plastique et visuelle que littéraire, comme on peut le constater

dans les créations de Robert Lepage.

Cette structure de collage, comme un canovaccio, sert a soutenir les
grandes lignes de I'histoire. Le bon développement de cette dramaturgie

fragmentée requiert nécessairement une vision périphérique et unificatrice,
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intelligente et pointue, capable de relier toutes les piéces entre elles. La
combinaison et I'emboitement corrects de chacune des pieces nous
permettront de visualiser et de reconnaitre I'ensemble du puzzle afin de
comprendre l'histoire dans son ensemble. C'est ainsi que la figure du
« facilitateur » apparait dans les Cycles Repere. Contrairement au metteur
en scéne, le facilitateur a un réle beaucoup moins dominant dans le
processus de création. Le facilitateur participe en tant que membre de
I'équipe et sa fonction est d'organiser et de dynamiser chacune des
différentes phases du cycle, en facilitant la participation de tous les
membres a chaque étape. Robert Lepage a joué ce role avec excellence, en
favorisant I'echange d'idées et de propositions, et en participant au méme
jeu en tant que membre de I'équipe. La validation des propositions doit
d'abord étre mise en pratique. Une procédure qui, d'une certaine maniere,
suit les regles proclamées par Jacques Lessard : « créer, c'est choisir »,
« faire, c'est connaitre » et « il n'y a pas de démocratie dans l'art ». Bien que
toutes les approches puissent avoir une place dans les processus
d'exploration collective, I'évaluation finale de chacune dentre elles sera
conditionnée par le critere unificateur du facilitateur, qui aura toujours le

dernier mot en tant que responsable ultime du projet.

Comme nous lavons déja expliqgué plus haut, Robert Lepage,
contrairement a Jacques Lessard, n'applique pas ces regles avec rigueur et
aborde les différentes phases des Cycles de maniere plus souple et plus
Intuitive. L'apprentissage fondamental que Robert Lepage a acquis avec les
Cycles Repere a éete de considerer les ressources sensibles comme un point
de départ. Afin d'éviter d'entrer dans des débats et des controverses
idéologiques, Lepage fait remarquer que l'improvisation a partir de
ressources sensibles est radicalement différente de lI'improvisation a partir

d'un theme, puisque cette derniere nécessite toujours I'établissement d'un
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consensus idéologique entre les membres du groupe ; une stratégie délicate
qui peut favoriser la discussion plutot que la créativité. D'autre part, partir
du concret constitue une provocation directe vers l'exploration, vers la
suggestion, vers l'imaginaire. Les ressources sensibles, fournies par les
membres impliqués dans le projet, sont directement liées a leurs sensibilités
et aux émotions de chacun d'entre eux. C'est une base beaucoup plus
avantageuse pour lancer un processus creéatif. Ainsi, l'exploration des
ressources sensibles par les membres du groupe conduira inévitablement
plus tard a I'émergence du theme. Comme le reconnait Lepage, I'histoire
qui sera finalement racontée au public n'est jamais dans la téte des
créateurs, mais ceux-ci devront la découvrir eux-mémes, a travers leurs
improvisations et leurs enquétes. C'est le sens essentiel des explorations

dans le processus de creation collective.

A ce stade, je voudrais exposer une certaine polémique, constatée
lors de mes recherches sur les Cycles Repere. Il faut reconnaitre que malgré
I'essor et la popularité que les Cycles Repere ont atteint a I'époque, ils sont
progressivement tombés en désuétude, aprés la disparition definitive de la
compagnie de Jacques Lessard. Peu a peu, les Cycles Repere se sont
détachés du domaine professionnel pour se diriger vers d'autres espaces,
plus pédagogiques, ou ils restent un outil précieux pour dynamiser les
processus collectifs de création. Par conséquent, la question que nous
pourrions nous poser serait la suivante : pourquoi l'application des Cycles
Repere, dans le cadre du théatre professionnel, a-t-elle fonctionné dans
certains cas et pas dans dautres ? Jacques Lessard a le mérite d'avoir
appliqué au théatre les Cycles RSVP de I'architecte Lawrence Halprin, mais
ce sont vraiment les créations originales de Robert Lepage qui ont rendu les
Cycles Repere populaires, et sa facon de les utiliser n'a cessé de lui fournir

de nouvelles créations a succes. Il est possible que les Cycles, au-dela de
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leur utilisation comme outil de dynamisation du processus créatif, aient
également été pris comme une formule dont I'application rigoureuse devrait
conduire a un resultat positif. La tentation de transformer une procédure
élastigue en une méthode rigide peut générer exactement I'effet inverse :
sacrifier la libre spontanéité du processus au strict respect des régles. Pour
Lepage, les Cycles Repere sont une structure ouverte au service de la
création dramatique, et jamais une procédure hermétique. De méme, le
maitre Jacques Lecoq a toujours refusé de laisser sa pédagogie théatrale
devenir une méthode, car il considérait que cela contreviendrait 1’ame
méme de sa pédagogie qui n’en garderait que la carcasse. En conclusion,
les Cycles Repere, compris comme un processus cognitif et
comportemental de créativité de groupe, realisé de maniere structurée mais
flexible, peuvent valoriser et faciliter tout travail créatif, le rendant précieux

pour chaque personne qui participe activement a I'expérience créative.

Peut-étre pour se distancier de la pratique de Jacques Lessard, Robert
Lepage a toujours voulu utiliser I'expression « exploration collective » pour
désigner son application particuliere des Cycles Repére. Une des
caractéristiques les plus remarquables et singuliéres du processus créatif
suivi par Ex Machina consiste @& mener ces explorations collectives
ensemble, I'équipe technique collaborant simultanément avec I'équipe
artistiqgue. C'est la procédure développée par Lepage avec sa propre
compagnie, pour incorporer tout le potentiel technologique dans les
explorations collectives : des techniciens et des artistes improvisant en
méme temps dans le méme espace scénique. Les périodes de répétition,
étalées sur une durée qui peut étre longue, se deroulent en différentes
réunions, allant de deux a quatre semaines de travail intense, ou toute
I'équipe — artistes, techniciens, designers et personnel de production —ils

travaillent tous en méme temps, s'impliquant collectivement dans le
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processus de création. Bien que la procédure habituelle soit que chaque
équipe agisse séparément et que leurs résultats ne soient pas combinés
avant les jours précédant la premiére, cette collaboration conjointe entre les
domaines, les équipes et les départements est l'une des grandes vertus et
I’un des mérites exceptionnels qui différencient cette entreprise unique de
création scenique et de recherche du reste. De ce fait, le fruit obtenu dans
chaque production, grace a I'étroite collaboration entre les membres de
cette «grande famille », en vient a représenter tout un processus
d'apprentissage, ou il devient évident, comme dans les groupes intelligents,
que le résultat global obtenu est bien plus grand que la simple somme de
chacune des parties. L'espace multidisciplinaire de La Caserne sera le lieu
qui permettra de satisfaire les besoins de production de l'entreprise, en

favorisant les processus de recherche et d'expérimentation en collectivité.

Comme nous l'avons indiqué auparavant, au-dela des résultats
obtenus dans chaque production, ce qui intéresse vraiment Robert Lepage,
c'est le processus de création lui-méme, qui est abordé comme une grande
aventure. Loin de ce que I'on pourrait croire, chaque projet Ex Machina est
mené avec de nombreuses incertitudes et une seule certitude : celle de
savoir qu'a la fin du processus un spectacle attend qui n'a pas encore été
découvert. C'est le jeu et le défi de chaque projet : révéler, parmi tous les
membres de I'équipe, la piece dramatique qui se cache dans les explorations
collectives. L'improvisation des acteurs, source essentielle de [I'écriture
dramatique, transcende également les techniciens et I'équipe de production
qui devront aussi savoir improviser en fonction de l'avancement du projet.
Du chaos initial, entre la table de travail et I'espace scénique ou tout a sa
place, les premiers canovacci, les premiéres structures dramatiques, seront
progressivement générées. La dynamique des répétitions se developpe entre

les notes et les discussions a la table de travail et I'exploration des
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propositions sur scéne. Aux improvisations des acteurs s'ajoutent les
interventions des concepteurs et de toute I'équipe technique pour générer
les premiéres esquisses de lumiére, de son, de costumes, d'accessoires,
d'écriture, etc. C'est ici que se manifeste la nature cyclique du processus de
création : les improvisations sont successivement préparées, explorées et
évaluées, jusqu'a ce qu'elles soient sélectionnées dans le cadre du contenu
du spectacle. C'est une dramaturgie qui continue a se développer a chaque
représentation, toujours ouverte aux changements et aux modifications
possibles, de sorte qu’aussi bien la piéce compléte que chacune des parties
qui la constituent peuvent repasser par les phases d'exploration ou

d'évaluation.

Les ressources sensibles, tous ces éléments concrets a capacité
suggestive, constituent le matériel de base des explorations. L'un des
criteres de selection est que la ressource doit contenir un lien émotionnel
avec la personne qui la fournit. Ainsi, I'un des objectifs poursuivis par les
explorations est de rechercher les éléments dramatiques qui facilitent la
traduction, pour le futur public du spectacle, du potentiel émotionnel
associé a une ressource spécifique. C'est la relation triangulaire dont parlait
Lecog : une communication entre le moi, l'autre et ce qui est extérieur aux
deux mais qui les relie ou les connecte. D'une certaine maniere, le
processus de création poursuit une complicité emotionnelle entre l'artiste et
le public, et les ressources sensibles facilitent la triangulation qui renforce

le lien émotionnel entre I'un et l'autre.

En somme, on pourrait dire que les créations originales de Robert
Lepage combinent le jeu de I'improvisation, les ressources sensibles et les
nouvelles technologies pour créer des récits qui emeuvent et surprennent le

spectateur. En fin de compte, les histoires que Robert Lepage raconte sont
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des mélodrames contemporains. On peut y distinguer certains motifs
similaires et des thémes récurrents comme [lart, la sexualit¢ ou la
géographie. Au-dela des clichés, le genre du mélodrame cherche a
émouvoir le spectateur en mettant en eévidence les aspects et les
caractéristiques de la nature humaine. C'est justement cette dimension
humaine qui intéresse Lepage dans ses récits, dans lesquels il met
ingénieusement en rapport l'extrémement banal, individuel et local avec les

grands sujets universels.

Par ailleurs, au niveau narratif, les voyages ont toujours été une
source d'inspiration pour ses récits. Que ce soit de maniére réelle ou par le
souvenir, l'imagination ou la mémoire, quasiment tous les spectacles
originaux de Robert Lepage contiennent une sorte de voyage. La metaphore
du voyage devient une ressource dramaturgique qu'il utilise souvent pour
organiser I'histoire de ses personnages. Situé entre un départ et un retour, le
voyage devient une initiation, une expérience de transformation et
d'apprentissage pour les personnages principaux. Au-dela des mots, la
scéne theatrale a son propre langage qui se developpe dans I'espace
scénique. L'écriture scénique pratiquee par Robert Lepage est un dialogue
permanent entre le fond et la forme, entre le contenu de la piece et sa
manifestation extérieure. Les explorations collectives, entre artistes,
techniciens et designers, favorisent le développement d'une dramaturgie
globale dans laquelle interviennent tous les éléments formels et

sémantiques de la scene.

Bien qu'il ait souvent été decrit comme excessif, Robert Lepage s'est
également révélé étre un maitre de I'équilibre. Dans ce sens, il a su trouver
un contrepoids equilibré entre la tradition théatrale, liee au jeu

d'improvisation de l'acteur, et I'avant-garde de la scene technologique et
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spectaculaire, marque de fabrique de sa compagnie Ex Machina. Le travalil
de Lepage s'éloigne du contenu littéraire et des formes classiques pour se
rapprocher du concept de théatre post-dramatique mis en avant par
Lehmann, ou le centre de gravité de I'événement théatral se situe, non pas
dans le texte, mais dans la totalité de la mise en scéne. Les productions d'Ex
Machina ont su faire écho a notre société de plus en plus complexe et
hétérogene afin de bouleverser le spectateur grace aux multiples ressources
offertes par la technologie appliquée a la mise en scéne. De la méme
maniere, Lepage a également réussi a trouver un équilibre entre les
éléments theatraux les plus simples et les plus traditionnels, tels que le
théatre d'ombres ou les marionnettes, et la technologie la plus sophistiquée
et la plus spectaculaire deployée dans ses grandes productions. Les
caractéristiques esthétiques et thematiques des projets d'Ex Machina sont
directement liees aux conditions particulieres de la production et aux
caractéristiques du processus créatif. Le théatre, en tant que partie des
« industries culturelles », doit s'adapter aux marchés économiques de la
mondialisation et, dans ce sens, Ex Machina a reussi a développer un
modeéle de production international en s'adaptant aux besoins du marché
tout en maintenant I'indépendance créative de son directeur. Robert Lepage
est passe maitre dans ce jeu entre sensibilité et audaces, en aboutissant a
une harmonie spectaculaire entre le théatre multimedia et les arts vivants,
une symbiose entre le technologique, l'artificiel et le plus authentique, le
plus personnel et le plus humain, ainsi qu'une consonance entre toutes ses

limites et sa liberté créative.

Le théatre de Robert Lepage est resté a l'avant-garde de la scene
grace a la defense de sa liberté d'expression artistique pour renouveler les
formes et les contenus, en questionnant la réalité de notre temps a travers

de nouveaux outils qu'il a su intégrer sur scéne. Grand amateur de
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paradoxes, Lepage a toujours défendu I'idée que I'évolution théatrale se
situe, justement, en dehors du théatre. C'est cette conviction qui I'a toujours
conduit a vouloir s'entourer d'une équipe pluridisciplinaire, a valoriser
I'échange et le métissage, a méler les arts de la scéne a l'art numérique, a
susciter des rencontres entre scientifiques et dramaturges ou des
collaborations entre artistes étrangers et québécois. Son caractére novateur

s'est manifesté par sa polyvalence artistique et son interdisciplinarite.

Robert Lepage nous propose un nouveau modele de création
collective pour la mise en pratiqgue de la création scénique et de la
recherche au XXle siécle. Ainsi, nous résumons certaines caractéristiques
de son procéde innovant, comme l'importance de se concentrer sur le
processus plutdt que sur le résultat, évolution congue comme un moyen
d'exploration et d'apprentissage. L'ensemble du processus est ainsi vécu
comme un « projet partagé » dans lequel I'objectif est d'impliquer toute la
« communauté » qui participe et est liée au projet : équipe de direction,
artistes, techniciens, personnel de production, observateurs, spécialistes
invités, etc. Lepage a constaté que les relations et les échanges entre
differents individus favorisent la manifestation spontanée de la créativite.
Son réle de directeur n'est pas autoritaire et imposant, mais plutét celui d'un
facilitateur du travail collectif, assurant un bon environnement de travail ; il
est le capitaine du navire, la personne qui guide toute I'équipe, prenant la
responsabilité du developpement global du projet. Dans le processus de
création, chaque erreur est considérée comme une occasion de s‘améliorer,
dapprendre et de découvrir d'autres facons de procéder. Ainsi, chaque
projet devient un grand voyage, une aventure aussi bien collective
qu'individuelle, ou les acteurs et les actrices jouent un r6le fondamental, en
tant que véritables cocréateurs de l'ceuvre dramatique. La premicre du

spectacle n'est jamais comprise comme un produit fini ; au contraire, c'est
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le moment ou s'engage un dialogue ouvert et continu avec le public, ce qui
implique un suivi et une évaluation permanentes de l'ccuvre, qui peut étre
modifiée, transformée, ¢tendue ou réajustée. Lepage congoit ses ceuvres
comme un produit vivant en évolution constante jusqu'a la derniere
représentation. Il invite les artistes du futur a « se mettre en danger », car le
talent n'est pas une garantie de succes s'il ne s'accompagne pas de l'audace
pour saisir les opportunités et de I'aplomb pour prendre certains risques. La

grande stratégie de Robert Lepage a été de se rendre irremplacable.

Le théatre parle toujours dans un temps présent et, comme le reste
des arts, il doit entretenir un lien et une connexion avec la société a laquelle
il appartient. L'art contemporain, dans sa diversité, risque souvent de se
refermer sur lui-méme et de devenir dur, difficile ou incompréhensible. Le
metteur en scene québécois déplore le manque d'’humour de la scéne
contemporaine et défend un théatre accessible et populaire, en lui donnant
ce sens primordial du rituel collectif. Nous ne savons pas ce que deviendra
le théatre du futur mais, comme le fait Robert Lepage, il serait souhaitable

de continuer a concevoir I'événement théatral comme une grande

cérémonie de rencontre et de communion entre les étres humains.

Cette recherche a démontré la validite, I'intérét et le potentiel de la
création scénique qui se fait collectivement, sous une direction exemplaire.
Réalisée par des compagnies indépendantes, dont les membres ont vécu
ensemble et exploré pour créer des ceuvres originales, la création collective
dans notre pays a également vécu sa période de gloire dans les années 70 et
80, commencant a décliner dans les années 90 jusqu'a leur disparition

graduelle, dans la plupart des cas®. Ce que Lepage propose aujourd'hui n'est

* C'est le cas de nombreuses compagnies de théatre indépendantes qui ont vu le jour dans les années
60, 70 et 80 dans toute I'Espagne, comme par exemple : Los Goliardos ou Teatro Tdbano a Madrid ; Els
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pas une création collective entre « sosies», mais plutdt une création
« partagée » entre différents, opposés, complémentaires voire étrangers,
mais avec des intéréts et des attentes communes, avec un désir d'apprendre
et d'évoluer ensemble. L'acteur, avec sa capacité créative a construire et a
donner vie aux personnages, continue d'étre la piéce fondamentale et
humanisante du théatre, mais, en méme temps, les histoires doivent trouver
une forme d'expression, un langage et une poétique scénique qui soient
toujours en rapport avec le présent et avec la réalité du spectateur. A cette
fin, Lepage considere qu'il est essentiel de maintenir un dialogue permanent
entre les arts, les sciences et les technologies, entre ce qui est local et
’ailleurs, entre la tradition et I'avant-garde. C'est sa fagon d'innover et de
découvrir, en privilégiant une « dramaturgie improvisée », qui est toujours

a écrire.

Bien que I'ccuvre de Robert Lepage soit connue en Espagne, et
encore, plut6t par les secteurs professionnels des arts de la scéne que par le
grand public, il n'existe aucune recherche qui étudie et analyse, d'un point
de vue théorique et pratique, la genese d'une dramaturgie qui constitue un
modeéle de collaboration, d'intégration et d'innovation scénique. Nous
sommes donc convaincus que les résultats de cette these de doctorat
peuvent servir a comprendre, a systématiser et a visualiser le processus
créatif de Robert Lepage, en tant que réference internationale de la scene
contemporaine d'avant-garde. Des résultats qui peuvent étre d’utilité aux

professionnels des arts du spectacle, aux créateurs et aux pedagogues, ainsi

Joglars, Els Comediants ou La Fura dels baus en Catalogne ; La Cuadra de Sevilla ou La Zaranda en
Andalousie ; Karraka ou Geroa au Pays basque, etc. Aujourd'hui, La Fura dels baus, a travers certains de
ses membres comme Carles Padrissa et Alex Ollé, a poursuivi |'activité de la compagnie, en restant
toujours a l'avant-garde théatrale et en évoluant également vers des formules scéniques plus
"partagées", en travaillant en étroite collaboration avec d'autres artistes (comme les diverses
collaborations avec le sculpteur Jaume Plensa), en renforcant la multidisciplinarité et I'alliance avec les
nouvelles technologies. En ce sens, certaines des propositions scéniques de La Fura dels Baus ont été
mises en relation et comparées avec les productions d'Ex Machina, fondamentalement dans le domaine
de l'opéra (voir note 417).
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gu'a toute personne intéressée par les processus de recherche artistique et
de creéation collective. Je voudrais, enfin, que ce travail académique génere,
de la méme maniere, des études différentes et nouvelles qui completent et

enrichissent les résultats de mes recherches.
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INTRODUCCION

El artista multidisciplinar quebequense Robert Lepage es
considerado en la actualidad como uno de los mas grandes creadores
escénicos internacionales de nuestro tiempo. Desde que terminara sus
estudios en el Conservatorio de Arte Dramatico de Quebec en 1978, no ha
cesado su ascenso profesional cosechando éexitos y recibiendo numerosos
premios y reconocimientos por todos los rincones del planeta en los que ha
presentado sus trabajos. Las creaciones originales de Robert Lepage han
contribuido a ampliar los limites del territorio teatral, siendo pionero en la
incorporacion de otras formas de expresion como la fotografia, el cine, el
video, la mdsica y, sobre todo, el uso de la alta tecnologia que
complementa con un elemento teatral tan primigenio como es el juego de la
improvisacion, latente en el corazén de su metodologia. Sus espectéculos,
enmarcados dentro de lo que se ha denominado “teatro de la imagen”,
combinan tradicion y modernidad participando en una renovacion del

pensamiento y de la escritura dramatica.

Esta tesis se lleva a cabo con el deseo de analizar, comprender y
también dar a conocer en nuestro pais, el innovador proceso de creacion
escénica seguido por Robert Lepage para desarrollar dramaturgias
originales; examinar y difundir su particular metodologia basada en la
improvisacion de los actores, y en una exploracion colectiva en la que
participan tanto técnicos como artistas, asi como el propio publico. Por
tanto, son objetivos generales de la presente investigacion: determinar la
influencia que puede ejercer una determinada formacion teatral en los
resultados profesionales posteriores conducentes hacia un teatro creativo,

emotivo y personal; establecer e identificar los vinculos entre tradicion y
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vanguardia, high tech y low tech, singular y universal, o local y foraneo,
como caracteristicas paraddjicas y representativas del teatro de Robert
Lepage; descubrir y constatar el uso adecuado de una metodologia de
creacion colectiva como son los Ciclos Repére, para conseguir un producto
escénico eficaz, coherente e impactante; o descubrir y entender el juego de
la improvisacién no s6lo como una formula para la creacién teatral, sino

también como una via para la investigacion y el conocimiento.

Los espectaculos de Robert Lepage son un ejemplo de work in
progress permanente donde la obra se va “reescribiendo” representacion
tras representacion. Esta singularidad, asi como la metodologia empleada,
me ha llevado a otorgar a este estudio el titulo de “dramaturgia de la
improvisacion”. Considero que esta es una de las contribuciones mas
innovadoras, ricas y transcendentales que Robert Lepage ha aportado a la
dramaturgia contemporanea, cuyas historias se desarrollan por medio de
una escritura escénica en la que intervienen multiples elementos con sus
propios lenguajes y significados: objetos, luces, video, sonido,
escenografia, vestuario, tecnologia, masica, actores, etc. Cada relato se va
escribiendo directamente sobre la escena, por medio de improvisaciones y
de un modo fragmentado, a través de microhistorias 0 pequefias fabulas
conectadas entre si, por medio de imagenes, transiciones sonoras o visuales
que requieren un seguimiento atento del espectador, quien serd, finalmente,

el encargado de unir y completar todas las piezas del puzle.

Existen numerosos estudios, entrevistas en profundidad y
publicaciones que son referentes fundamentales de la obra de Robert
Lepage, como los llevados a cabo por Rémy Charest, Ludovic Fouquet,

Stéphan Bureau, Aleksandar Dundjerovic, 0 Dominique Lasseur, por citar
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s6lo algunos de ellos®. Estos estudios exhaustivos indagan en distintos
aspectos particulares de la extensa y variada obra de este creador
extraordinario. La admiracién e interés generado por Robert Lepage en el
ambito internacional, se debe en gran medida a la incorporacion de medios
técnicos y audiovisuales de ultima generacion a la puesta en escena,
circunstancia que ha llevado a poner el foco de atencidén en ese aspecto
intermedial y tecnologico de su teatro. Igualmente, en varias Universidades
del mundo se han elaborado diferentes tesis doctorales que han centrado su
investigacion en distintos aspectos de la obra de Robert Lepage o cuyo
trabajo se incluye como parte de investigaciones mas amplias. Sin
embargo, en Espafia no se ha defendido ninguna tesis en la que se aborde
directamente su practica dramatica o su proceso de creacion escenica. Por
nuestra parte, como hemos indicado, pretendemos indagar en los aspectos
dramatdrgicos de su teatro, en el proceso de creacion de sus obras
originales y en la conexidn existente entre el contenido y la forma de sus

relatos extraordinarios.

Partimos de la hipotesis que afirma y sostiene la existencia de una
relacion directa y complementaria, articulada por medio de la
improvisacion y de la exploracion colectiva, entre la formacion recibida por
Robert Lepage y basada en el concepto del “actor-creador”, la metodologia
heredada de los Ciclos Repeére y, finalmente, el uso de las nuevas y ultimas
tecnologias. Por tanto, nuestra investigacion persigue dar respuesta a dos
grandes preguntas: ¢EXxiste en las obras originales de Robert Lepage una

relacion directa y consecuente, entre la pedagogia para un teatro de

* Citamos algunos de los estudios y pulicaciones sobre la obra de Robert Lepage que hemos tomado
como referencia en nuestra investigacion y que se incluyen en la bibliografia: Robert Lepage. Quelques
zones de liberté (Charest, 1995), Robert Lepage, I’horizon en images (Fouquet, 2005), Stéphan Bureau
rencontre Robert Lepage (Bureau, 2008), Robert Lepage (Dundjerovic, 2009), Theatricality of Robert
Lepage (Dundjerovic, 2007), Cinema of Robert Lepage: The Poetics of Memory (Dundjerovic, 2003),
Grands entretiens-Robert Lepage (Lasseur, 2013).
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creacion, el uso de una metodologia que desarrolla, paso a paso, las etapas
de creacidn colectiva, y las multiples posibilidades formales, estéticas y
narrativas que nos ofrecen las nuevas tecnologias? ¢Puede el juego de la
improvisacién, base del arte teatral, poner en relacion y vincular
estrechamente a la formacion, la metodologia y la tecnologia, para alcanzar
el objetivo comun de crear productos escénicos capaces de interesar y

emocionar al publico del siglo XXI?

Para responder a estas cuestiones, basaremos nuestra investigacion
en los estudios preexistentes, en los multiples documentos audiovisuales
sobre su trabajo, en entrevistas, charlas y conferencias ofrecidas por Robert
Lepage, y en el analisis de sus espectaculos. Del mismo modo, se cuenta
también con abundante y diverso material propio, extraido directamente de
los protagonistas del presente estudio, que he podido recoger por mi mismo
a lo largo de dos estancias realizadas en Quebec. Estos dos viajes al lugar
donde se centra mi estudio, el primero en 2013 y el segundo en 2015 como
explicaré méas adelante, me han permitido conocer de primera mano la gran
actividad teatral de Quebec, sobre todo en la ciudad de Montreal,
recorriendo sus multiples espacios escénicos y realizando encuentros con
diversos profesionales. Este es el nutrido material en el que me baso para
dar soporte a esta tesis doctoral, con la que se pretende relacionar tres
aspectos fundamentales, bien diferenciados, y que consideramos clave para
comprender la obra escénica de Robert Lepage: formacién, metodologia y

vanguardia, entendida esta Gltima como tecnologia e intermedialidad.

El motivo particular que me ha llevado a realizar esta investigacion
doctoral se basa en una afinidad personal con el teatro de Robert Lepage
que descubri por primera vez en 1996, en Paris. En aquel afio, el Festival

d'Automne de la capital francesa presentaba la primera produccion de la
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compafiia Ex Machina: Les Sept Branches de la riviere Ota. Nunca hasta
entonces habia asistido a una representacion teatral con una duracion de
seis horas. Aquel acontecimiento, vivido con verdadero entusiasmo, me
permitio descubrir a este creador extraordinario a quien, desde entonces, no
he dejado de seguir. Entre los afios 1995 y 1997 residi en Paris para
formarme profesionalmente con el maestro Jacques Lecoq en su Ecole
Internationale de Théatre y esta experiencia fundamental con el maestro
francés me provoco un interés permanente por las nuevas dramaturgias para
la escena, las metodologias de la creacion teatral y la poética visual del
espectaculo.

Progresivamente, a medida que conocia y presenciaba nuevos
espectaculos de Robert Lepage, iba comprobando que la pedagogia de
Jacques Lecoqg también se podia percibir en sus creaciones. Asi descubri
que su relacion con esta pedagogia para la creacion teatral le llego a traves
del quebequense Marc Doré, antiguo alumno de Lecoq, y profesor de
Robert Lepage en el Conservatorio de Arte Dramatico de Quebec. Gracias
a €él, Lepage descubrira ese concepto fundamental del “actor-creador”, asi
como la importancia del juego de la improvisacion en el proceso creativo.
Esta serd una linea de trabajo esencial en su trayectoria profesional que
desarrollard posteriormente, como veremos, con Alain Knapp en Paris vy,

mas tarde, a traves de los Cycles Repere utilizados por Jacques Lessard.

En la primavera de 2013, tuve el privilegio de ser invitado por el
equipo de Ex Machina para asistir en Quebec a los ensayos de la creacion
de Coeur, segundo espectaculo de la tetralogia Jeux de cartes, y conocer
personalmente, en directo, el proceso de creacion escénica de Robert
Lepage. La Caserne, sede de Ex Machina, es un centro de investigacion
tecnologica y de creacion, de work in progres, donde los relatos escénicos

se desarrollan a partir de diferentes recursos sensibles como objetos, textos,
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anécdotas, imagenes, etc., que se aportan y se discuten entre todos los
miembros del equipo a modo de brainstorming. No existe un texto previo,
sino que la dramaturgia se va generando, poco a poco, por medio de las
improvisaciones de los actores, con la propia evolucion del trabajo y de la
investigacion permanente, con los hallazgos e, igualmente, con los
accidentes y errores surgidos en el proceso creativo. Robert Lepage hablara
de “exploracion colectiva” para referirse a su metodologia heredada del
Théatre Repere donde los actores desarrollaban improvisaciones libres para
construir personajes y elaborar situaciones a partir de recursos concretos y
no a partir de ideas. Esta experiencia personal en el centro de La Caserne
en Quebec, al termino de mi master en Estudios Teatrales, fue sin duda uno
de los principales detonantes para llevar a cabo la presente investigacion

doctoral.

Siguiendo la hipotesis que guia nuestro trabajo de investigacion,
podemos establecer una conexion entre tradicion y vanguardia, llevada a
cabo por una metodologia innovadora. Esta tradicidn a la que nos referimos
tiene su origen en las primeras comparfiias profesionales que surgieron en
Europa y que desarrollaron un estilo particular de teatro conocido como
commedia dell’arte. La idea del actor que, aparte de interpretar textos
ajenos, también es capaz de generar su propio discurso y desarrollar
historias originales ha generado el concepto actual de “actor-creador”. Esta
es la tradicion adquirida por Robert Lepage en su periodo de formacion y
que le ha permitido desarrollar en escena su universo particular. Por otra
parte, la vanguardia en la que se han ubicado sus creaciones escénicas esta
ligada directamente a la intermedialidad, a la hibridacién artistica y al uso
de las nuevas tecnologias. Ambas caracteristicas, tradicion y vanguardia, se
conectan entre si por medio de una metodologia pensada para la creacién

colectiva, heredera de los Cycles Repere, que le permite a Robert Lepage,
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organizar el proceso creativo, por un lado, y, por otro, desarrollar una
escritura dramatica basada en la improvisacion de los actores. Una nueva
forma de elaborar canovacci, como los cémicos italianos, pero, en esta
ocasion, aplicados y adaptados a los lenguajes y formas de la dramaturgia

contemporanea.

Iniciaré mi investigacion identificando, en primer lugar, las
influencias de las tradiciones teatrales europeas en el teatro de Quebec para,
seguidamente, poder diferenciarlas de aquellas caracteristicas propias y
singulares del teatro quebequense. Posteriormente, dentro del contexto del
teatro contemporaneo de Quebec, analizaré la obra de Robert Lepage con el
fin de extraer sus particularidades especificas a lo largo de cada una de sus
diferentes etapas. Lo que he denominado “dramaturgia de la
improvisacion” constituye el verdadero corazén de esta tesis que he
estructurado, como ya he sefialado, en tres grandes apartados: formacion,

metodologia y vanguardia.

En la primera parte, correspondiente a la etapa de formacion, me
propongo examinar la oferta formativa en Artes Escenicas dentro de la
provincia de Quebec, para situarnos en el Conservatorio de Arte Dramatico
de la capital. Con ello pretendo identificar y analizar el periodo de
formacién de Robert Lepage, el nacimiento de su interes por el teatro, la
experiencia con la pedagogia del Conservatorio y su relacién con el
profesorado. Con ello perseguimos identificar ciertos aspectos positivos de
la pedagogia en general y de la pedagogia teatral en particular, asi como
demostrar y detallar la influencia ejercida en Lepage por el profesor Marc
Doré, examinar sus practicas de improvisacion y sus conexiones con la

pedagogia de Jacques Lecoq dirigida hacia un teatro de creacion.
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Siguiendo un orden cronolégico en la biografia de Robert Lepage,
abordaré su primer viaje a Europa con el fin de advertir la influencia
ejercida por el primer contacto con el teatro europeo, identificando también
un concepto que se articulara reiteradamente en sus dramaturgias: el viaje
como elemento transformador y como via de conocimiento. Asimismo, se
estudiaran las clases impartidas por Alain Knapp, basadas igualmente en la
Improvisacion, para extraer los principios fundamentales de su pedagogia
sobre el “actor-creador”. De esta manera se pretende establecer una
relacion directa entre la formacion recibida y la practica posterior llevada a

cabo por Robert Lepage.

Finalmente, queremos explorar el fendbmeno de la Liga Nacional de
Improvisacion como producto teatral genuinamente quebequense y
potenciador del juego de la improvisacion en la creacion teatral directa y
espontanea frente al publico. Siendo muy joven, Robert Lepage llego a
convertirse en una estrella de la LNI cuando ésta gozaba de su mayor
popularidad. Por este motivo, queremos probar y demostrar la importancia
y el dominio de Robert Lepage en el juego de la improvisacion, su
versatilidad para crear y contar historias espontaneamente delante del
publico, poniendo en préctica tanto sus recursos fisicos y gestuales como su
agudeza intelectual. Queremos identificar, de esta manera, los posibles
vinculos con la practica llevada a cabo por aquellos actores de la commedia
dell’arte con el fin de demostrar la vigencia de ese “espiritu improvisador”

que puede ser valido y efectivo, también hoy, en un teatro de vanguardia.

En la segunda parte se analizara la metodologia empleada por Robert
Lepage relaciondndola con los aspectos formales, narrativos, estructurales,
dramaticos, escénicos 0 poéticos que configuran sus dramaturgias

originales. Tomando la practica de la improvisacion como mecanismo de
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escritura teatral, pretendemos establecer e identificar correspondencias
entre la formula de los canovacci y la estructura fragmentada de las

narrativas surgidas con la aplicacién metodoldgica de los Cycles Repere.

Para ello, comenzaré explorando la practica de la creacidn colectiva
en el teatro de Quebec de los afios setenta y ochenta, con el fin de detallar
los diferentes usos de la improvisacion y las distintas vias de
experimentacion teatral. De esta manera presentaré el contexto en el que
aparecen les Cycles Repere, aportados por Jacques Lessard para organizar
el proceso creativo. A continuacion, revisaré con detalle cada una de las
fases de los Ciclos, a fin de revelar sus aspectos mas caracteristicos e

innovadores, y de evaluar su aplicacion practica.

Como cierre de esta segunda parte, se analizara la aplicacion
particular que realiza Robert Lepage de los Ciclos, mediante sus
exploraciones colectivas. Pretendemos asi fundamentar el caracter
colectivo de sus creaciones, subrayar la importancia del proceso sobre el
resultado, advertir la metafora del viaje y la tendencia melodramatica en
sus relatos, asi como detallar el dialogo entre el fondo y la forma de su
escritura escénica. De manera concluyente, el analisis del espectaculo
Lipsynch servira de ejemplo para visualizar la aplicacion préactica de su

metodologia.

En la tercera parte, en la que se exploran los limites de la escena, me
propongo cuestionar el concepto de vanguardia y de innovacion teatral para
demostrar cbmo Robert Lepage se acerca a ella a través de la polivalencia
artistica, la tecnologia y la interdisciplinariedad. A las facetas de actor,
director, realizador, escendgrafo o dramaturgo se suman los diferentes

territorios artisticos como el cine, el circo, la 6pera, los conciertos de rock o
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las instalaciones multimedia, por los que Robert Lepage ha extendido gran
parte de su talento. Asi mismo pretendo describir, visualizar y evaluar el
uso y aplicacién de las nuevas tecnologias no sélo como soporte técnico

sino también como recurso dramatdrgico.

Terminaré esta tercera y Ultima parte describiendo los nuevos
paradigmas del teatro en una sociedad cada vez mas global e
interconectada. En este sentido examinaré el sistema de produccion seguido
por Ex Machina considerando que Robert Lepage y su compaiia han
abierto una productiva y estimulante via hacia el teatro del siglo XXI que

puede ser tomada como una referencia a seguir.

Finalmente, quisiera remarcar mi pretension de abordar esta tesis
doctoral no solo desde el estudio y la investigacién académica sino también
desde la experiencia practica y el conocimiento del &mbito teatral que me
ofrece mi propia formacion y trayectoria como profesional de las artes
escénicas. En este sentido, toma especial relevancia la observacion del
proceso de creacion de Robert Lepage que he podido realizar in situ,
dialogando y conviviendo personalmente con sus protagonistas. En el afio
2015, una vez iniciada la tesis, fui galardonado con la Bourse Gaston-
Miron que ofrece cada afio [’Association internationale des études
québécoises (AIEQ) y le Centre de recherche interuniversitaire sur la
littérature et la culture québécoises (CRILCQ) a un investigador
internacional. Gracias a esta ayuda, pude realizar una segunda estancia en
Quebec, esta vez de cuatro meses, bajo la tutoria del especialista en teatro
contemporaneo Hervé Guay, profesor en la Université du Québec a Trois-
Rivieres (UQTR). Un periodo que me permitié vivir en Quebec para
conocer su teatro, asistir a los cursos de doctorado impartidos por el

profesor Guay, realizar diferentes entrevistas a profesionales de las artes
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escénicas de Quebec, visitar distintos centros de documentacion teatral
como el Centre de Recherches Théatrales (CERT), el citado CRILCQ, la
Université du Québec a Montréal (UQAM) o la Bibliothéque et Archives
Nationales du Québec (BAnQ), asi como una segunda visita a La Caserne,
accediendo a los archivos de la compafiia Ex Machina, y a los ensayos de la
produccion del espectaculo Quils, dirigido y protagonizado por Robert
Lepage. Estas han sido, junto a numerosos documentos preexistentes, las

fuentes que han alimentado nuestra investigacion.
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EL TEATRO DE QUEBEC

En este capitulo, dedicado al teatro de Quebec, queremos
contextualizar el tema de nuestra investigacion, realizando un recorrido
historico a través de las manifestaciones teatrales mas representativas que
se han ido produciendo en la provincia de Quebec, desde sus inicios con la
llegada al continente de los primeros colonos europeos en el siglo XVI,
hasta la época contemporanea, en la que se enmarca el teatro de Robert
Lepage. Encuadrar geograficamente y temporalmente nuestro trabajo
supone tomar en cuenta la evolucion y transformacion de los distintos
contextos sociopoliticos, economicos, religiosos o culturales de este

territorio particular, a lo largo de sus mas de 400 afios de historia.

Como veremos mas adelante, lo que conocemos actualmente como
Quebec, una de las diez provincias junto con los tres territorios que
conforman el Canada, ha estado marcado por dos factores fundamentales
que han ido condicionado su historia y determinado su sociedad: el
bilingismo y la multiculturalidad. Estas dos circunstancias esenciales,
como sefiala de Diego, han marcado y definido a la sociedad de Quebec
con toda su manifestacion cultural, su produccion artistica o su préactica
escénica. Asumimos, de esta manera, el planteamiento de la evolucion
historica y teatral de Quebec seguido por Rosa de Diego en su obra de

referencia en Esparia Teatro de Quebec.

A través de este breve itinerario historico y teatral, presentaremos
ciertos periodos y acontecimientos de relevancia que han sido claves y
determinantes para comprender el proceso evolutivo social y escénico que
ha confeccionado el Quebec contemporaneo. A mediados del siglo XX,

desligdndose de su pasado colonial y de su influencia americana, la
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identidad de Quebec comenzard a manifestarse con fuerza y vigor en
numerosos escenarios de la sociedad. El teatro serd, sin duda, una de las
plataformas que mejor reflejara la identidad propia de sus ciudadanos. Asi
se iniciard una transicion progresiva e imparable hacia un teatro
propiamente quebequense, con Michel Tremblay a la cabeza, y hacia una
profesionalizacion del sector de las artes escénicas y de la cultura que

contara con el apoyo comprometido de las instituciones.

En la actualidad, la escena de Quebec nos ofrece un teatro diverso,
cosmopolita y de vanguardia que sigue reinventandose continuamente, y
donde la figura de Robert Lepage, auténtico embajador cultural de Quebec,
sobresale internacionalmente como uno de los mas grandes creadores
escénicos de nuestro tiempo. Un artista inmenso, no solo por la variada
gama de actividades que ha desplegado en distintas facetas como director,
dramaturgo, actor o realizador de cine, sino porque en cada una de ellas se
ha revelado un talento Unico, original y sorprendente. En el Gltimo apartado
de este capitulo, analizamos las tres grandes etapas de su carrera artistica,
vinculadas a su ciudad natal de Quebec, en las que se pone de manifiesto su
gran capacidad para liderar no solo proyectos artisticos sino también,
verdaderos desafios culturales que han conseguido transformar la ciudad de

Quebec y conquistar al publico del nuevo milenio.

1. La singularidad de Quebec: bilinguismo y multiculturalidad

Quebec es la mayor de las diez provincias que conforman, junto con
los tres territorios del norte, las trece entidades federales de Canada.
Aunqgue el pais es oficialmente bilingle, la cuestion de la lengua no es la
misma en todas las provincias: Quebec, con una clara mayoria de poblacién

francofona, tiene el francés como Unica lengua oficial, Nueva-Brunswick es
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oficialmente bilingle y el resto de las provincias son oficialmente
angldfonas. Esta circunstancia convierte al Quebec en el Unico territorio de
todo Norteamérica donde el francés es la Unica lengua oficial, un hecho que
no llegaria hasta 1977 cuando la Asamblea Nacional de Quebec aprueba la

Carta de la lengua francesa, durante el mandato de René Lévesque®.

Este estatus especial de reconocimiento y respeto hacia la poblacion
de Quebec, alcanzado en la actualidad, contrasta con un pasado mucho mas
turbulento, caracterizado por una basculacion de permanente enemistad,
entre dos lenguas y dos culturas diferentes: la francesa y la inglesa. Desde
la llegada de los primeros colonos de Europa a Norteamérica, esta
alternancia linglistica ha terminado por convertirse, a lo largo de los afios,

en un rasgo esencial y distintivo de Quebec.

Recordemos que antes de la llegada de los europeos, Quebec estaba
habitado por diferentes pueblos aborigenes, con sus respectivas lenguas,
entre los que destacan los inuits, los hurones, los algonquinos,
los mohawks, los cree y los innus. El primer explorador europeo en llegar a
la costa este del Canada® fue el navegante francés Jacques Cartier, quien en
1534 tomod posesion de aquellas tierras en nombre de Francia. Cartier
descubrid y puso nombre al rio San Lorenzo y afios mas tarde, en 1608, el
navegante, diplomatico y cronista frances Samuel de Champlain funda la
ciudad de Quebec en la orilla norte del rio San Lorenzo, en el lugar que los
indios denominaban “kébec” para referirse a la zona en la que se estrechaba
el rio. Asi la ciudad de Quebec se toma como referencia para las

exploraciones francesas en America del Norte. En 1663, bajo el reinado

® René Lévesque fue el fundador del Partido Quebequés, formacion de corte independentista, que ejercié
como Primer Ministro de Quebec desde 1976 hasta 1985. Bajo su mandato se aprobd la Carta de la
lengua francesa, conocida también como Ley 101, con la que se declara el francés como Unica lengua
oficial de Quebec.

® Jacques Cartie en sus Relations describié y nombré aquel territorio, por primera vez, como Canada. La
palabra «canada» deriva de la voz «Kanata», un término iroqués que se usaba en la region para designar
la aldea iroquesa de Stadacona, y que significaria en su idioma «grupo de chozas», «pueblo» o «aldeax.
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de Luis X1V, la denominada “Nueva Francia” se convertira en una colonia
formada por unos diez mil franceses, procedentes principalmente de
Normandia y Bretafia, constituyéndose, de esta manera, una sociedad

homogénea, agricola, catdlica y francéfona.

En el siglo XVIII, Quebec jugara un papel primordial en el conflicto
entre las dos grandes potencias, Francia e Inglaterra, en su disputa por los
territorios de Ameérica del Norte. Los franceses se aliarian con los indios
hurones, y los britanicos con indios iroqueses para iniciar la llamada
Guerra de los Siete Afos (1756-1763). Finalmente, las tropas inglesas
consiguen la victoria derrotando al ejército francés en la batalla de los
Llanos de Abraham, a las puertas de la ciudad de Quebec. Con el Tratado
de Paris de 1763 se puso fin al conflicto, otorgando a la vencedora
Inglaterra el territorio de Nueva Francia, una considerable extension que
comprendia todas las colonias francesas de Norteamérica, desde la
desembocadura del rio San Lorenzo hasta el delta del Misisipi, pasando por
el territorio del valle de Ohio. Como medida para prevenir posibles
levantamientos en un territorio tan extenso como lejano, la corona britanica
permitié a la poblacion de la nueva tierra conquistada, mayoritariamente
francéfona, conservar su lengua, su religion catolica y su cultura propia,
segun se establecié en la Ley de Quebec de 1774. Este serd un momento
crucial y transcendente para la poblacion derrotada que permanece en
Quebec. En los afios sucesivos, su cardcter quedard marcado con el
sentimiento de abandono por su propia élite que huye a Francia, y vivira

con resignacion, encerrada en si misma, bajo la tutela del pais enemigo.

Por su parte, los nuevos territorios colonizados por Inglaterra iran
adquiriendo un mayor autogobierno con respecto al parlamento britanico.

Asi, en 1867, se aprobara el Acta de la América del Norte britanica que

56


https://es.wikipedia.org/wiki/Luis_XIV_de_Francia
https://es.wikipedia.org/wiki/Pueblo_hur%C3%B3n
https://es.wikipedia.org/wiki/Pueblo_hur%C3%B3n
https://es.wikipedia.org/wiki/Iroqu%C3%A9s

servird como Constitucién canadiense de un sistema federal creado por
Londres, con el que se favorece un gobierno autonomo en Canada. Los
habitantes del Quebec decidieron entonces unirse a los territorios
anglofonos del Canada, entendiendo que seria mas facil mantener su lengua
y sus costumbres dentro de la confederacién canadiense que cayendo en
manos de los Estados Unidos. El nuevo pais se convertira en un dominio
federal de cuatro provincias: Ontario, Quebec, Nueva Escocia y Nuevo
Brunswick, a las que se irdn sumando nuevas provincias Yy territorios, en un

proceso de autonomia cada vez mayor frente al Reino Unido.

En el recién estrenado gobierno de Canada, se iran alternando los
partidos conservadores con los liberales, pero el ejecutivo siempre estaré al
mando de un primer ministro anglofono. Wilfrid Laurier, del Partido
Liberal de Canada, se convertira en 1896 en el primer ministro franco-
canadiense y catolico en gobernar el pais. Laurier impulsard la
modernizacion de Quebec frente a la tradicional politica federal canadiense
en favor de Ontario y las provincias del Oeste. Su gobierno realizo una gran
inversion en infraestructuras, impulsando el desarrollo econdémico y la

industrializacion de Quebec, preparando su entrada en el siglo XX.

A pesar de estos importantes cambios, en Quebec segia existiendo
una gran distancia entre el campo y la ciudad, asi como entre la élite que
hablaba en inglés y dominaba los negocios, y el francés de la clase obrera y
campesina. En esta sociedad que continuaba siendo tradicional y
conservadora, las diferencias entre anglofonos y francofonos se avivaran,
aun mas, con la llegada de las dos Guerras Mundiales. Pero, al mismo
tiempo, como consecuencia del conflicto bélico y del importante desarrollo
industrial, la provincia recibird una considerable afluencia de inmigrantes
procedentes de numerosos paises. De esta manera, al bilingliismo existente

se le sumard un variado multiculturalismo que ir4 transformando y
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configurando la nueva sociedad, cada vez méas urbana, con el avance del
siglo XX.

El proceso de emancipacion, consolidacion y autonomia de la
provincia de Quebec se ird fraguando a lo largo del nuevo siglo, en el que
se proclamara y defendera su singularidad con el resto del pais. Al mismo
tiempo, Canadd continuara deshaciendo los lazos de dependencia
legislativa que mantiene aun con Inglaterra. Asi, en 1931, el Estatuto de
Westminster establece un estatus de igualdad legislativa entre los dominios
auto-gobernados del Imperio Britanico con el Reino Unido, vy, finalmente,
el Acta de Constitucion de Canada de 1982 pondra fin a la dependencia
juridica con el parlamento britanico. Entre estas dos fechas, la identidad
propia de la sociedad quebequense, ira emergiendo progresivamente “de la
oscuridad a la luz”. La Grande Noirceur es el nombre peyorativo con el
que se conoce el largo periodo correspondiente al segundo mandato de
Marcel Duplesis, pimer ministro de Quebec durante cuatro legislaturas
consecutivas, entre 1944 y 1959. El prolongado gobierno de Duplessis
impondra un régimen oscurantista, autoritario y reaccionario, inspirado en
una ideologia clerical-nacionalista, con el que se cierra una convenida
alianza entre la Iglesia catolica y el estado de Quebec. Su mandato provoco
una gran depresion social, influida por una férrea oposicién a los sindicatos
y un apoyo inquebrantable a las grandes empresas. Los movimientos de
oposicion al régimen llevaron a una serie de grandes huelgas, exigiendo
mejoras laborales y salariales, como la Huelga del Amianto’ de 1949, que

supondra un vital punto de inflexion. La sociedad de Quebec comenzaba a

" La Huelga del Amianto (1949), con repercusion nacional, tuvo dos efectos perdurables: exacerbé la
sensacion de que los franco-canadienses estaban subrepresentados en la vida econémica de Quebec, y
produjo una division en la Iglesia catdlica quebequense entre partidarios y detractores de la huelga. Esta
huelga también dio a conocer algunas figuras que posteriormente serian importantes en la historia de
Quebec y de Canada, como Pierre-Elliott Trudeau (Primer Ministro canadiense en 1968), padre del actual
Primer Ministro de Canada, desde el 4 de noviembre de 2015, Justin Trudeau.
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mostrar su rechazo a la politica caciquil de Duplessis y sus deseos de

cambio conducirian, finalmente, a la Illamada Revolucion Tranquila.

Los cambios llegarén con la victoria del Partido Liberal de Quebec
(PLQ) liderado por Jean Lesage, en las elecciones provinciales de 1960.
Lesage se propuso modernizar Quebec comenzando por lo que consider6
mas urgente para el conjunto de la sociedad: la creacion de un sistema
publico de ensefianza, el reconocimiento de la igualdad de la mujer y la
nacinalizacion de la energia. Quebec empez6 a adquirir una conciencia
propia, fruto de su progreso econdmico y social, pero seguian sintiéndose
marginados politicamente en relacion con los canadienses anglofonos. La
negativa de las autoridades federales al reconocimiento de la singularidad
de Quebec potencio la emersion de un reforzado sentimiento nacionalista.
Los francofonos quebequeses pasaron de verse como una minoria en
Canada a sentirse como una mayoria en la provincia de Quebec. En 1976,
el Partido Quebequés (PQ), defensor de la independencia de Quebec, gana
las elecciones y plantea un referéndum sobre la cuestion de la soberania. La
votacion se realiza en 1980 con un resultado del 40,5% al “Si” y un 59,56%
al “No”. La mayoria de la poblacion queria mantenerse dentro del Canada,
aunque preservando su identidad. No obstante, la cuestion de la soberania
fue ganando muchos adeptos ya que, tras varios intentos de acuerdo
fracasados entre el gobierno federal y el de Quebec®, los quebequenses

consideraron que no existia una sensibilidad suficiente hacia sus quejas y

® En 1985, Robert Bourassa del Partido Liberal de Quebec (PLQ) y contrario a la independencia, retorné
al gobierno provincial e intent6 llegar a un acuerdo con las autoridades canadienses con el fin de lograr el
apoyo de Quebec a la Constitucidn a cambio de ciertas contrapartidas. Pero el Acuerdo del Lago Meech
de 1987 no llegd a buen término debido a la negativa de dos provincias. Tampoco el Acuerdo de
Charlottetown de 1992 fructifico al ser rechazado en referéndum tanto en el conjunto del Canad4 como en
la propia Quebec.
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hacia su identidad, a pesar de que el Parlamento de Canada habia

reconocido al pafs, en 1971, como una entidad multicultural®.

Un segundo referéndum llegaré en el afio 1995 a través de un acuedo
entre el Partido Quebequés (PQ), el Blogue Quebequés (BQ) y la Accion
Democratica (ADQ). Con este acuerdo las tres fuerzas se comprometian a
someter a referéndum su proyecto de soberania-asociacion. La
participacion sera masiva y proporcionara un ajustadisimo resultado con
49,42% de los votos a favor y 50,58% en contra. A pesar de que los
independentistas perdieron por un estrecho margen, consiguieron poner de
manifiesto en todo el pais, la importancia de la cuestion de la
autodeterminacion. Afios mas tarde, el 27 de noviembre de 2006, en un
intento de aplacar los deseos secesionistas por parte de los partidos
favorables a la independencia, el parlamento canadiense reconocio a los
quebequenses, en sentido cultural y social pero no legal, como “una nacion

dentro de un Canada unido”.

Quisiéramos destacar como, a lo largo de toda su historia, la politica
ha sido el gran medio a través del cual los quebequenses han defendido la
prevalencia de su identidad nacional. De ello se desprende el valor y la
importancia que el sistema politico canadiense ha tenido para todos sus
ciudadanos. A diferencia de los Estados Unidos que consiguié su
independencia del Reino Unido por medio de la lucha armada’®, Canada ha

sabido evolucionar de forma pacifica por medio de tratados, pactos, leyes y

° Como apunta Rosa de Diego (2002, p. 15), la diversidad cultural y lingiistica de Canadéa ha sido
consolidada en la Declaracion de los Derechos de 1960, en la Ley sobre las lenguas oficiales (Bill 63), de
1969, en la ley 22 de 1974, en la Ley canadiense sobre los derechos de la persona de 1977, en la Ley 101,
también de 1977 y en la Carta canadiense de los derechos y libertades del 1982.

9 |a guerra de Independencia de los Estados Unidos (1775 - 1783) enfrentd a las Trece Colonias
britanicas originales en Ameérica del Norte contra el Reino de Gran Bretafia y terminé con la derrota
britanica en la batalla de Yorktown. Un nuevo Tratado de Paris, firmado en 1783, reconocia la
independencia de Estados Unidos de Ameérica.
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referéndums. En la actualidad, Canada estd gobernado como una
democracia parlamentaria y monarquia constitucional, con Isabel 1l de
Inglaterra como jefe de Estado. Es una nacion bilingue con el inglés y el

francés™ como lenguas oficiales en el ambito federal.

Tras la Revolucién tranquila y su entrada en la modernidad, Quebec,
se ha revelado como wuna sociedad heterogénea, cosmopolita, y
pluricultural, poseedora de una cultura dinAmica y creativa, en consonancia
con las tendencias mas actuales. Como veremos a continuacion, esta
singularidad de la sociedad quebequense se vera reflejada, igualmente, en

sus manifestaciones teatrales.

2. Una breve historia teatral de 400 afios

La historia del teatro en Quebec parece reducirse a una puesta al dia
de 350 ans de théatre au Canada de Jean Béraud, una obra con voluntad
enciclopédica aparecida en 1958, en la que se enumera cada uno de los
textos representados en las escenas de Quebec, que vienen acompafados
con una breve resefia. Mas alla del “catalogo teatral” de Jean Béraud, en el
presente apartado queremos abordar la evolucion del teatro en Quebec,
desde sus timidos origenes hasta la actualidad. Desde la herencia y
continuidad de las tradiciones teatrales europeas y americanas, hasta la
emancipacion del teatro quebequense como necesidad de expresion de su

propia identidad.

2.1. La herencia colonial

1 | os idiomas inglés y francés son cooficiales al nivel federal y la constitucién garantiza ciertos derechos
linglisticos a los hablantes de los dos idiomas en todo el pais. Al nivel provincial, el francés es el Gnico
idioma oficial de Quebec.
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La primera manifestacion teatral en America del Norte de la que se
tiene constancia se corresponde con una obra teatral escrita y representada
en francés en 1606, dos afios antes de la fundacién de la ciudad de Quebec.
Se trata de una escenificacion amateur con el titulo Théatre de Neptune en
la Nouvelle-France, un texto alegérico de Marc Lescarbot™ presentado en
la bahia de Port-Royal, correspondiente con la actual Nueva Escocia.
Durante todo el periodo de dominacion francesa, las representaciones
teatrales en la colonia supondran una actividad amateur, irregular y
reducida con apenas 30 funciones a lo largo de 150 afios, casi todas ellas en
la ciudad de Quebec. Se trata de representaciones de caracter social y
fraternal empleadas para dar la bienvenida a un nuevo gobernador o
dignatario. En gran medida, eran los centros religiosos, como los Colegios
de los Jesuitas, los que llevaban a cabo estas actividades teatrales
practicadas también con fines pedagogicos. No obstante, tambien sera la
propia Iglesia la encargada de frenar el avance de las practicas teatrales y
su evolucién en el Nuevo Mundo, con el fin de preservar la “buena moral”.
La Iglesia no veia con buenos o0jos ciertas representaciones teatrales que
servian como parte del ocio y de la diversion de la clase dirigente. La
voluntad de los gobernadores de la colonia no era otra que la de reproducir
ciertos aspectos de la vida parisina representando obras de Corneille,
Racine o Moliére. En 1694 una representacion de El Tartufo produjo
verdadera inquietud en la Iglesia que empez6 a cuestionar al teatro como
divertimento social, al que asociaba con reuniones mundanas. La obra,
calificada como “peligrosa” sera prohibida y el teatro solo se practicara, de
manera ocasional, en algunas fiestas privadas.

Tras la Guerra de los Siete Afos, el territorio de Nueva Francia se

convertird traumaticamente en la Provincia de Quebec pasando a ser

12 Marc Lescarbot (1570-1641) poeta y abogado francés conocido por su Histoire de la Nouvelle-France
(1609), basada en su expedicion a Acadia (1606-1607) y en la investigacion sobre la exploracion francesa
en América del Norte. Considerado uno de los primeros grandes libros de la historia de Canada.
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gobernada por los ingleses. A partir de ese momento, la escena en la
provincia de Quebec sera fundamentalmente angl6fona. La vida teatral se
intensificard gracias a la inmigracién britanica y americana™. Como
ejemplo, encontramos en el afio 1786 una compafiia itinerante americana
que pasard por Montreal y Quebec para presentar sus espectaculos. Este
hecho sera relevante ya que supondréa el inicio de la anexién de Quebec y
Montreal en los circuitos de las compaiiias itinerantes del este de los
Estados Unidos. Habra que esperar hasta el final del siglo XIX para ver
sobre la escena de Quebec algunos actores profesionales canadienses-
franceses, y no sera hasta 1930 cuando una compafia propiamente

quebequense llegue a dirigir y administrar su propio teatro.

Si hasta los primeros afios del siglo XIX la ciudad de Quebec
significaba el centro militar, administrativo y politico, asi como el corazon
de la vida cultural, a partir de entonces, Montreal se convertira en el gran
nucleo de la vida econdmica. Por su parte el teatro, duramente atacado por
la Iglesia en el periodo del gobierno francés, sera visto por la nueva
burguesia anglo-montrealense como un medio de afirmar el prestigio de su
clase. Asi comenzaran a aparecer las primeras salas de teatro, y algunos
empresarios, como John Molson®, llevaran a cabo proyectos remarcables
como la construccion del Molson Theatre, también llamadao The Theatre
Royal, con capacidad para 1000 personas, convirtiendose en el primer
teatro publico de Canada. Fue inaugurado en 1825, contaba una
programacion permanente y una compafiia de actores, técnicos y musicos

que sumarian un total de 50 miembros. Se representaban obras de

3 Tras la Guerra de Independencia de los Estados Unidos con el Reino Unido (1775 y 1783, muchos
colonos ingleses leales a la madre patria emigraron a Canada para establecerse, principalmente, en lo que
hoy es Ontario.

14 John Molson (1763-1836), nacido en Inglaterra y emigrado a Canada en 1782, fue un gran empresario
que domind la economia montrealense, junto a sus tres hijos. Introdujo el primer ferrocarril en Canada,
asi como la energia a vapor en la industria de Montreal. También participé en la vida politica y otorgd a la
ciudad de Montreal espacios de ocio como The Theatre Royal.
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Shakespeare, asi como de autores de la Restauracion inglesa, siendo
también un espacio para conciertos y espectaculos de circo. Mas alla de
alguna representacion en francés, de caracter anecdotico, la programacion

de estos primeros teatros era fundamentalmente angléfona™.

Las primeras compafiias profesionales de lengua francesa llegaran a
Quebec provenientes de Nueva Orleans o de las Antillas, a través de los
Estados Unidos. En 1885, a través de una gira americana, la gran Sarah
Bernhardt aparecera en Montreal y el pdblico canadiense francés tendra la
oportunidad de ver sobre los escenarios ingleses, a los artistas parisinos con
su repertorio y su estilo declamatorio que supondrd para el publico de
Montreal un cierto desconcierto. Esta convivencia teatral pondrd en
evidencia dos estilos teatrales completamente diferenciados: el
angloamericano, de caracter mas ligero y comercial, en el que abundan los
numeros musicales y el teatro de variedades y, por otro lado, el teatro
francés, dominado por un caracter mucho mas retorico. Ambos estilos
teatrales, vinculados cada uno a su lengua y su cultura, generaran una
competencia continuada por el dominio social y cultural entre las secciones
anglofonas y francéfonas, convirtiéndose en un factor condicionante para el

posterior desarrollo del teatro quebequense.

La evolucion del teatro en Quebec pasara por la necesidad de
diferenciarse de sus “madres patrias” para afirmar su propia identidad. A
pesar de ello, tanto el bilinguismo como el multiculturalismo continuaran
estando presentes. Un claro ejemplo es el teatro de Robert Lepage, con un
amplio repertorio de espectaculos confeccionados en varios idiomas y

elaborados a traves de diferentes culturas, tanto propias como ajenas. La

5 Segin M. Greffard y J-G. Sabourin, en el afio 1824 se realizaron, entre Quebec y Montreal, 154
representaciones en inglés y 5 en francés. Le théatre québecois, 1997. p. 17.
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lengua y todos sus condicionantes sociales, culturales, politicos o
econdmicos, ha jugado un rol protagonista en la historia, pasada y reciente,
del teatro de Quebec. Recordemos también que ha sido precisamente la
lengua, la que ha conseguido el reconocimiento de un teatro propio en
Quebec con el joual: un dialecto social asociado a la clase trabajadora de
Montreal y plenamente quebequense. El dramaturgo Michel Tremblay™
dard el pistoletazo de salida al teatro quebequense, poniendo sobre el

escenario a un amplio grupo de personajes hablando todos ellos en joual’.

2.2. La transicion hacia un teatro quebequense

Antes de la revolucion que supuso la representacion de Les belles
soeurs en 1968, el teatro de Quebec también experimentara importantes
cambios, entre los que destacamos tres acontecimientos que marcaran las
directrices de un nuevo teatro que ya comenzaba a gestarse: Les
Compagnons de Saint Laurent (1937), Tit-Cog (1948) y Refus Global
(1948). Estas tres experiencias artisticas abriran tres vias fundamentales
que, como sefiala Rosa de Diego™®: “aportaran al teatro de Quebec algunos
de sus rasgos fundamentales: la investigacion sobre el trabajo escénico, el

realismo popular, y la vanguardia”.

La fundacion en 1937 por el sacerdote Emile Legault de Les
Compagnons de Saint Laurent, supone el primer paso hacia la regeneracion
del trabajo escénico y hacia la articulacion de una tradicion dramaética

auténticamente canadienne-francaise. El padre Legault conté con el apoyo

16 |_es belles soeurs del dramaturgo Michel Tremblay, representada en 1968, sera la primera obra teatral
en la que todos sus personajes hablan en joual.

7 El joual es el nombre que se la da al francés quebequense, normalmente asociado con la clase
trabajadora, hablado por una parte de la poblacién de Montreal. EI nombre joual deriva de la manera
singular con que sus locutores pronuncian la palabra cheval, que significa caballo.

'8 Rosa de Diego, Teatro de Quebec, 2002, p. 30.
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de su comunidad religiosa para fundar en Montreal una compariia teatral no
profesional con seis jovenes amateurs, y la ambicion de “faire ou re-faire le
théatre de notre pays”'®. Con la pretension de renovar el teatro en lengua
francesa, Les Compagnons de Saint Laurent buscan ofrecer al publico una
produccion dramatica de calidad, poniendo en escena un repertorio tanto de

obras clasicas como contemporaneas.

Esta aventura teatral iniciada por el padre Legault nos sirve para
establecer un cierto paralelismo con la galardonada pelicula del realizador
guebequense Denys Arcand, Jesus de Montréal (1989). Aunque la pelicula
es una critica a la sociedad moderna y a la falta de valores simbolizados por
el declive de la religion en occidente, la cinta aborda igualmente los deseos
de renovacion teatral por parte de un sacerdote, en este caso de dudosa
moral, que recurre a las formas de vanguardia teatral para maquillar la
imagen anticuada de una Iglesia en clara decadencia. La mencidn de esta
pelicula nos permite, ademas, recordar la primera aparicion
cinematografica de un joven Robert Lepage en el reparto, donde interpreta
a uno de los miembros de esta joven compafiia encargada de renovar el
lenguaje teatral. Precisamente, el rodaje de la pelicula sucede cuando él
mismo acaba de crear, también con un grupo de seis actores, un espectaculo
mitico: La trilogie des dragons. En este sentido, la aventura de renovacion
escénica iniciada por la compaiiia teatral del padre Legault en los afios 40,
puede recordarnos, en cierto modo, a la llevada a cabo por Robert Lepage

en los afios 80.

19 Citado en M. Greffard y J-G. Sabourin, Le théatre québecois, 1997. p. 32.
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El padre Legault, tras un viaje de estudios por Europa®, regresa al
escenario montrealense con nuevos conocimientos técnicos y tedricos. Su
actividad se llevara a cabo por medio de un convencimiento de que la
renovacién de la escena ha de pasar necesariamente por desembarazar al
teatro de sus esclavitudes®. Su cometido es el de explorar una reforma que
contemple todos los elementos de la manifestacion teatral, desde el
dramaturgo hasta el espectador, y poner en valor la funcion unificadora de
la direccion escénica. Esta conciencia moderna de teatro se basa en un
espiritu de equipo y de creacion colectiva, que contempla el escenario
como un lugar de comunién®: « Notre ambition est de susciter un
répertoire authentiqguement canadien, qui soit de la bonne veine: poésie,
rythme, style, etc. Le fonds ne manque pas si I’on avise de puiser dans la
riche mine de nos traditions, de notre folklore, de nos légendes, de notre

. . .. 23
hagiographie, de nos origines... »

Dentro de la actividad llevada a cabo por Les compagnons se
incluirdn también obras para el pablico joven (imagen 1), se pondra en
marcha una escuela de formacion e incluso se publicara una revista. Con el
paso de los afios, Les Compagnons ampliaran su territorio saliendo de
Montreal para presentar tambien sus espectaculos en Quebec y en Ottawa.
En 1948 conseguirdn adquirir una sala en una antigua iglesia protestante,
Le Théatre des Compagnons, con capacidad para cuatrocientos
escpectadores que se mantendra hasta la disolucion final del grupo en 1952,
La iniciativa del padre Legault sera un precedente para muchas compafiias

que vendran después y abrird una importante via en la construccion de un

% Robert Lepage también realizara un viaje a Europa al terminar sus estudios en el Conservatorio de

Quebec. La formacion teatral que recibe en Paris con Alain Knapp sera determinante para su trabajo

EloSterior' La idea del viaje como “proceso transformador” estara muy presente en sus espectaculos.
Lepage siempre ha manifestado que el cine ha conseguido “liberar” al teatro.

22 Del mismo modo, como veremos en este estudio, Robert Lepage también reivindica la idea del teatro

como un espacio de “comunién” con el ptblico.

2% Cahiers des Compagnons |, 2, 1944; pag. 35. Citado por Rosa de Diego, op. cit., p.32.
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teatro quebequense por la que transitaran generaciones posteriores como el
propio Robert Lepage. Asi lo manifiesta Michel Bélair: «C’est
aujourd’hui, avec plus de trente ans de recul, que 1’on peut se rendre
compte de I’influence de ce courant néo-professionnaliste ; les étudiants
alors son les dirigeants, les administrateurs et les directeurs artistiques des
troupes d’aujourd’hui. Ce sont les hommes qui ont assur¢ la renaissance, la
naissance méme du theatre au Quebec ; ce sont eux qui ont fait d’un
agonisant 1’un des secteurs les plus importants de la vie culturelle
québécoise. Au méme titre pourtant, ce sont eux qui sont responsables de

I’orientation générale qu’a prise ’entreprise théatrale au Québec »*,

El segundo acontecimiento de importancia lo protagonizara una
pieza teatral que se convertird en todo un éxito nacional. La obra Tit-Coq,
escrita en 1948 por el dramaturgo, actor, director y productor Gratien
Gelinas, supone el nacimiento de un realismo popular que conecta
directamente con el publico de Quebec, a través de unos personajes con los
que se siente identificado. Previamente a Tit-Coq, Gelinas se hara popular
con una serie de vodeviles y de comedias burlescas protagonizadas por un
personaje llamado Fridolin, interpretado por él mismo, que se conoceran
con el nombre de Fridolinades®™ (imagen 2). La gracia de Fridolin, un
candoroso e ingenuo chico de barrio, consistia en expresar todo aquello que
estaba en la mente del puablico pero que éste nunca se permitiria decir. Este
inconsciente y atrevido antihéroe le sirve a Gelinas para realizar, por medio
del humor, una critica mordaz de la sociedad. El arquetipo de Fridolin, sera

el precedente del protagonista de la obra homonima Tit-Coqg, una pieza que

24 Michel Bélair, Le Nouveau Théatre québécois, Montréal, Leméac, 1973, pp. 21-22. Citado por Rosa de
Diego, op. cit., p. 34.

> Montreal, Quinze, 4 volimenes, 1980. Las distintas criticas de prensa de la época consultadas, hablan
de un gran teatro canadiense francés, a pesar de tratarse de un género burlesco, hasta ese momento
menospreciado. Su razén principal son unos personajes que hablan, piensan y viven en Quebec. (Le
Quartier Latin, 26 de enero y 9 de febrero de 1940 y Notre Temps, 5 de octubre de 1946 y 28 de junio de
1947).
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ha supuesto para muchos el nacimiento de un teatro canadiense®. Si en el
personaje de Fridolin podemos identificar una evolucion del Arlechino de
la commedia dell arte, el protagonista de Tit-Coq estara mas préximo del
malogrado Pierrot y nos introducira en un melodrama cargado de realismo.
Tit-Cog es un obrero marginado y fracasado, conservador y respetuoso con
la autoridad. Como sefiala Rosa de Diego, el protagonista se convierte a la
perfeccion en el “simbolo de una sociedad rodeada de prohibiciones donde

’727. LOS

resulta imposible llegar a cumplir sus ilusiones y deseos
espectadores se veran reflejados en un personaje que retrata la identidad y
la crisis social por la que atraviesa la sociedad francocanadiense de

posguerra. Asi lo expresa el propio personaje protagonista:

Moi, quand je réve, je me vois en tramway, un dimanche soir,
vers sept heures et quart, avec mon petit dans les bras et, accroché
aprés moi, ma femme, ben propre, son sac de couches a la main... Le
batard tout seul dans la vie, ni vu ni connu... Pour un autre, ce serait
peut-étre un ben petit avenir, mais moi, avec ¢a, je serais sur le
pignon du monde 1%

Gelinas fascinara al pudblico con un personaje cargado de
humanismo, victima de la fatalidad, y convertido en la imagen de un
hombre atrapado en una sociedad sin oportunidades. En cuanto al lenguaje
hablado, como sefiala de Diego, en el escenario se puede escuchar, por
primera vez, “la lengua que un canadiense francés habla en realidad en las
calles y en los pueblos, y no la norma lingiistica importada de Paris™?°.
Con la intencion de llevar a cabo un proyecto de teatro nacional, Gratien

Gélinas fundara en Montreal, en 1957, Le théatre de la Comédie-

% Greffard y Sabourin, op.cit., p. 38. La obra Tit-Coq sera representada, durante casi tres afios, mas de
doscientas veces en Montreal. Gélinas traduce su texto al inglés y en Toronto recibe también una calurosa
acogida. En 1953 se llevar al cine con un gran éxito comercial.

%" Rosa de Diego, op. cit., p. 35.

%8 Gratien Gélinas, Tit-Cog, Montréal, Bauchemin, 1950, p. 94.

% Rosa de Diego, op. cit., p. 37.
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Canadienne, que se convertira en el teatro mas moderno de Canada en
aquel momento. La nueva sala pondrd en escena obras de dramaturgos
canadienses como las del prolifico Marcel Dubé®, y de otros autores como
Jacques Bobet, Jacques Languirand, Guy Dufresne o del propio Gélinas. El
proyecto se mantendra hasta 1973 cuando cerrara definitivamente sus

puertas y sera sustituido por el Théatre du Nouveau Monde.

Coincidiendo con el mismo afio del estreno de Tit-Coq, también
aparecera en 1948 el manifiesto de inspiracion surrealista Refus Global. El
documento supone un “rechazo total” de toda ideologia que signifique
cualquier tipo de limite a la creacion, y estard firmado por dieciséis jovenes
artistas e intelectuales quebequeses, entre los que se encuentran los pintores
Paul-Emile Borduas y Jean-Paul Riopelle, asi como el dramaturgo Claude

Gauvreau.

Se trata de un manifiesto radical, anti-sistema y anti-religioso, que
rechaza cualquier tipo de imposicion moral, politica o academica,
exaltando la fuerza creativa del subconsciente y clamando por una
"anarquia resplandeciente”. ElI manifiesto cuestiona los valores
tradicionales de la sociedad quebequense y arremete contra el poder
hegemoénico de la Iglesia catdlica a quien hace, en gran medida,
responsable de los miedos que impiden a la sociedad de Quebec ser ella
misma: miedo a los prejuicios, a la opinion publica, miedo a si mismo, al

otro, a la pobreza, miedo al orden establecido, a la ridicula justicia™.

En su “rechazo total” también Se ofrece un espacio para la esperanza

colectiva por recuperar, al margen de las intervenciones institucionales, sus

% Marcel Dubé sigue la tradicion del realismo popular y cuenta en su produccion con 20 obras de teatro,
17 teleteatros, 4 telenovelas, 7 adaptaciones y traducciones, y 8 obras radiofonicas.
%1 p -E. Borduas, Refus Global et autres écrits, Montréal, Typo, 1990, pp. 67-68.
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valores poéticos profundos capaces de fortalecer la identidad y singularidad
quebequense. El manifiesto causara un gran revuelo, llegando a traducirse
en diferentes idiomas, y su repercusion se hara patente en los afios
sucesivos que conduciran a la Revolucion Tranquila. Podemos encontrar un
ejemplo en 1968, cuando el poema ir6nico de la escritora quebequese
Michéle Lalonde “Speak White”®, se convierte en todo un manifiesto,
simbolo de orgullo nacional y de queja colectiva contra la imposicion de la
lengua y la cultura inglesa en la poblacion francéfona de Quebec. Robert
Lepage utilizé este poema como parte de su ultimo espectaculo en solitario

“887”, estrenado en Toronto en 2015.

« speak white
de Westminster a Washington relayez-vous
speak white comme a Wall Street
white comme a Watts
be civilized
et comprenez notre parler de circonstance
guand vous nous demandez poliment
how do you do
et nous entendez vous repondre
we re doing all right
we re doing fine
We are not alone
nous savons
que nous ne sommes pas seuls »*.

Refus Global aporté al terreno teatral la obra del dramaturgo Claude
Gauvreau, que unido al grupo de los Automatistes, se dio a conocer a traves
de una serie de “objetos dramaticos” titulados Entrailles. La escritura de

Gauvreau circulara entre el simbolismo y el surrealismo, entendiendo la

%2 La expresion “Speak White” se convirtié en un insulto racista utilizado por los canadienses de habla
inglesa contra aquellos que hablaban otros idiomas en publico, distintos al inglés, especialmente los
canadienses francofonos.

%8 Extracto del poema “Speak White” de Michéle Lalonde. Editions de 1’Hexagone, Montreal, 1974.
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palabra como un material bruto y abstracto. Sus objetos dramaticos,
ofreceran los primeros signos de modernismo y de vanguardia en el teatro
de Quebec.

Su teatro abrird un nuevo espacio de experimentacién y libertad, que
iniciara el arranque de una dramaturgia moderna y experimental en
Quebec. Esta via experimental sera continuada por uno de sus
colaboradores: el director, actor y dramaturgo Jean-Pierre Ronfard,
personalidad clave en el teatro contemporaneo de Quebec, fundador del
Theéatre experimental de Montréal en 1975, del Nouveau Théatre

Expérimental en 1979 y del Espace Libre en 1981.

Estos tres importantes acontecimientos mencionados, iniciaran la
implantacion progresiva de un teatro profesional canadiense-francés, y de
un desarrollo de las artes escénicas que llegara, finalmente, en los afios 50.
Para ello, la intervencion de las instituciones a nivel municipal, provincial y
federal, sera fundamental. En estos afios se ponen en marcha dos grandes
iniciativas: la creacion del Conservatorio de Arte Dramético de Montreal
(1954) y de Quebec (1958) y la fundacion del Consejo de las Artes de la
Villa de Montreal (1956), primer organismo de soporte econdémico para las
compafias de teatro. La politica de subvenciones favorecera la labor
continuada de artistas y compaiiias teatrales, adquiriendo un cierto estatuto
legal. En el programa de mano del primer espectaculo del Théatre du

Nouveau Monde, creado en 1951, sus fundadores declaran:

Notre ambition [...] présenter au public de spectacles dont les
seuls soucis soient d’ordre professionnel et artistique, et [...]
¢liminer les risques qui s’attachent habituellement & ces sortes
d’entreprises, par le fait de leur caracteére éphémere. Il fallait don [...]
obtenir I’appui de méceénes dont les vues puissent s’assimiler aux
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notres. [...] Nous contribuerons [...] avec les effots conjugués des
autres troupes [...] a I’établissement d’un théatre canadien™.

Asi comienzan a construirse salas de espectaculos con el objetivo de
asegurar la difusion canadiense de la cultura, que sigue siendo sobre todo
britanica o francesa. Con idéntica voluntad, la Escuela Nacional de Teatro
de Cananda, con una seccién inglesa y otra francesa, abre sus puertas en
Montreal en 1960, mostrando una clara apuesta del gobierno por la
formacion y la profesionalizacion de los intérpretes. EI mismo afio se creara
un nuevo Ministerio de Asuntos Culturarles con el que Otawa y Quebec
toman conciencia de la importancia de la cultura en general y del teatro en
particular, para el desarrollo de una identidad Nacional. Esta politica
llegaréd a su punto culminante en los afios sesenta, con la fundacion de la
Place des Arts de Montreal, el Centre National des Arts en Otawa, o el

Grand Théatre en Quebec.

Igualmente, sera la década de los afios 50 cuando se inicien también
las primeras representaciones de teatro para nifios, destacando, entre otras,
la compafifa La Roulotte®™. Las obras representadas, en su mayoria, seran
textos clasicos o cuentos tradicionales con los que se busca la educacion
artistica y dramatica de los nifios. Hasta los afios 70 no llegaran las obras
para el publico joven. Sera entonces cuando proliferen, en cantidad y
calidad, las compafiias dedicadas al publico infantil y juvenil, abriendo
nuevos circuitos de difusion para este publico. Poco a poco, la préactica
profesional se va imponiendo y, en torno a los afios 60, el nimero de
compafias teatrales en Montreal se dobla y comienzan a aparecer pequefias

salas de teatro, al igual que en la ciudad de Quebec. Los artistas de la

% Greffard y Sabourin, op. cit., 1997, p.46.

¥ |a dramaturga Suzanne Lebeau dio sus primeros pasos como actriz en la compafifa La Roulotte.
Después fundarg, en 1975, la compafiia de teatro Le Carrousel con la que pondré en escena sus propios
textos, convirtiéndose en una reconocida escritora de teatro para nifias y nifios de referencia mundial.
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escena sentiran la necesidad de organizarse para conseguir un
reconocimiento institucional que les permita defender su particular régimen

profesional.

Del repertorio extranjero se ira pasando, progresivamente, a los
textos propios. Las nuevas compafiias teatrales buscaran autores
guebequenses y tanto escritores como periodistas se veran tentados por la
dramaturgia. Este es el caso de Marcel Dubgé, un periodista vinculado al
teatro desde muy joven, que se convertiria en el dramaturgo mas prolifico y
original de su generacion, con cerca de cuarenta dramas escritos, tanto para
teatro como para television. Algunas de sus obras como Zone*®, Florence®
0 Un simple soldat, representan con verosimilitud el universo del
proletariado, el de las mujeres, el compromiso politico o la busqueda de
una identidad, a través de personajes procedentes de la vida cotidiana. Por
medio de ellos se reflejard la historia contemporanea de Quebec y, como
apunta de Diego®: “sus dialogos se alejan del francés universal para
abrazar una lengua sencilla y popular, la lengua canadiense francesa:

»r . A 739 »
J’écris pour étre parlée™ .

La cuestion de la lengua se ird revelando como un signo de identidad
propia, que tendra su reflejo también en los escenarios. En plena
Revolucion Tranquila, el novelista y dramaturgo Michel Tremblay causara
una “revolucion escénica” con el estreno de su comedia dramatica Les
Belles-Soeurs, en 1968 (imagen 3). Con ella se realizara la transicion

“oficial” de un teatro canadiense francés, a un teatro definitivamente

% Obra ganadora en el Dominion Drama Festival de 1953. Este festival fue creado en 1932 para
promover el teatro canadiense y se mantuvo hasta 1978.

%" LLa protagonista homénima del drama Florence, publicado en 1960, constituye la primera representante
de una nueva generacion de mujeres de Quebec, dispuesta a rechazar los esquemas tradicionales y a
romper con la dependencia masculina.

% Rosa de Diego, op. cit., p. 43.

%9 Marcel Dubg, Textes et Documents, Montreal, Leméac, 1968.

74



guebequense. Por primera vez en un escenario de Quebec se utilizara el
joual al que se le otorgara, de esta manera, el rango de lengua literaria.
Segun el propio autor: “el joual es un arma politica, un arma linguistica que
el pueblo comprende sobre todo porque lo utiliza todos los dias... Es un
deber escribir en joual mientras haya un habitante de Quebec que se

254
exprese asi” 0

Las cuiiadas nos presenta a un grupo de mujeres de barrio, amas de
casa de la misma condicion, “con suefios de amor y de lujo consumidos,

415,

con identicas frustraciones y deseos similares Con cada mujer se

425

“ejemplifica individualmente un tipo de frustracion™ y, al mismo tiempo,

todo el colectivo “se caracteriza por la alienacion total de sus miembros*”.
A nivel de dramaturgia, cabe destacar que el tiempo de la accidn coincide
con la duracidn de la representacion, es decir que toda la obra sucede en
tiempo real. Igualmente, el texto manifiesta la agudeza del autor para
combinar tres formas dramaticas diferenciadas: el didlogo, el monologo y
los fragmentos corales. Estos tres estilos diferentes permiten a Tremblay
realizar un discurso multiple a través de numerosas voces que discurren
entre la charlataneria, la reflexion interior o la voz colectiva que representa
a una parte, concreta y reconocible, de la sociedad quebequense. Con estas
palabras recogia la prensa de la época el estreno de la obra en el teatro

Rideau Vert de Montreal:

Aprés tant et tant de cadavres empilés sur les scenes de la
métropole par des acteurs sans vie agités par des metteurs en scéne
sans ame, voici qu'un grand souffle nous provient du Rideau Vert,
qui ouvre sa saison sur ce qu’il faut bien appeler un chef-d’oeuvre.
[...] Chef-d’oeuvre en effet que Les Belles-Soeurs de Michel

“ Tremblay citado por Rosa de Diego, op. cit., p. 80.
*! Rosa de Diego, op. cit., p. 74.

“2 Rosa de Diego, op. cit., p. 75.

3 bid.
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Tremblay, sur les trois plans de I’intelligence, de la sensibilité et de
I’€criture. Il faut immédiatement joindre au nom de I’auteur celui de
son metteur en scene, André Brassard. [...] Sur le plan de I’écriture,
la piece est la démonstration éclatante que le ‘joual’ employé dans
son sens peut pendre des dimensions dans le temps et dans 1’espace
qui font de lui ’arme la plus efficace qui soit contre 1’atroce
abatardissement qu’il exprime™.

Gran parte del éxito de la obra de Tremblay se debe tambien al
talento del director de escena André Brassard, su amigo y colaborador,
quien realizard la puesta en escena de casi todos sus textos. El universo
literario de Michael Tremblay revela una tendencia voluntaria a teatralizar
la realidad, por medio de la exageracion y la deformacion provocadora. El
autor juega con el espectador a traves de sus personajes, llevandolo a
mantener una posicion critica sobre la realidad social en la que vive. A
través de la Revolucion tranquila, el teatro de Quebec encontrara su voz
mas auténtica e inciard su decidida entrada en la modernidad. Les belles-
soeurs representa la obra que culmina la trayectoria de un teatro social y
popular, iniciado en las décadas anteriores. Con ella se inaugura “una
dramaturgia no canadiense-francesa 0 francesa-canadiense, sino

plenamente quebequense®.

2.3. Las nuevas practicas de la escena contemporanea

« La création, qu'elle soit le fait d'un auteur ou d'un collectif,
demeure encore et toujours I'élément clé de la dramaturgie
québécoise, le cheval de Troie de notre imaginaire »*.

** Articulo de prensa redactado por Jean Basile y publicado en Le Devoir el 30 de agosto de 1968.

** Rosa de Diego, op. cit., p. 53.

“® Pierre Lavoie, “L’improvisation : ’art de I’instant”, Théatre québécois: tendances actuelles, Volume
18, numéro 3, 1985, p. 102.
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Como argumenta Pierre Lavoie, la creacion, con su deseo
permanente de renovacion, marcard la trayectoria del incipiente teatro
quebequense. En el plano de la escritura dramatica, Michel Tremblay
permanecerd como la cabeza mas visible en esta tarea de renovacion teatral,
pero serd secundado por una amplia variedad de autores que multiplicaran
las voces de una nueva dramaturgia que comienza a manifestarse con
fuerza. Si el teatro quebequense, como tal, no existia hasta entonces, desde
finales de los afios sesenta, numerosos escritores, artistas y creadores se
lanzaran a la entusiasta aventura de manifestar su vision particular de la

escritura y de la creacion dramatica.

Se daran dos grandes tendencias paralelas por la que discurrira el
teatro contemporaneo de Quebec: la dramaturgia individual de nuevos
autores dramaticos, por un lado, y, por otro, las creaciones colectivas
vinculadas a un joven teatro de creacion. En este segundo grupo circularan
las creaciones de un ambicioso Robert Lepage, consciente de la
singularidad del teatro que se estaba desarrollando en Quebec y que,
ademas, comenzaba a abrirse al mundo. Sus palabras confirman ese gran
momento de efervescencia teatral vivido en los afios ochenta: una especie
de “movida quebequense” en la que muchos artistas sentian que habia todo
un teatro nuevo por hacer, por experimentar, sin ningun tipo de limites, y
que, precisamente, aquella gran empresa cultural e historica estaba en sus
manos.

Aprés avoir fait de la mise en scéne un peu partout en Europe
pour des théatres nationaux, je me rends compte qu’on n’y joue pas
comme nous. Il y a des différences au niveau de I’interpretation. Il y
a mille facons de jouer au théatre. Ici, comme on n’a pas de tradition
téatrale — on est en train de la fabriquer — on n’a pas la référence de
ce qu’est un jeu théatral, ce que peut valoir une fagon d’interpréter
par rapport a une autre. Alors, quand il y a des grands moments

d’interprétation ici, on les souligne mais on est toujours un peu
perdu, on ne sait pas d’ou ¢a vient, on ne sait pas pourquoi ¢a nous
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touche et on est encore en train d’essayer de comprendre pourquoi.
C’est dans cette direction que j’ai envie de creuser un petit peu

La renovacién de la escritura dramética pasard primero por un
distanciamiento y desapego de los textos clasicos europeos que habian
servido, hasta entonces, como Uunica referencia teatral. En esta linea
surgiran titulos cuyas obras se apropian o parodian directamente a los
textos originales como: Hamlet prince du Québec (Robert Gurik, 1968), le
Cid maghané (Réjean Ducharme, 1968), Manon Lastcall (Jean Barbeau,
1972), I'Ecole des réves (Jean-Claude Germain, 1977) o Une marquise de
Sade et un lézard nommé King Kong (Jean Barbeau, 1979). Esta corriente
contestataria se manifestara, igualmente, desde la creacion colectiva con
ejemplos como la extraordinaria saga de Jean-Pierre Rondfard: Vie et mort
du roi boiteux (1981), una parodia de las obras de Shakespeare, a través de
seis piezas con un total de quince horas de duracién, llevada a cabo con su
compafia Théatre experimental de Montreal. La nueva escritura dramatica
va a servir como espejo del cambio profundo que se produce en la sociedad
de Quebec.

En 1965, los escritores Jean Morin, Robert Gurik, Robert Gauthier,
Jacques Duchesne y Denis Saint-Denis se agrupan para fundar el Centre
d’essai des auteurs dramatiques (CEAD). Todos ellos rechazan un formato
teatral que sea exclusivamente realista, como el de Gratien Gélinas o
Marcel Dubé, y defienden un teatro mas innovador y comprometido. Estos
autores daran a conocer sus obras a través de mesas redondas, discusiones,
lecturas publicas y publicaciones. EI CEAD jugara un rol importante en la

afirmacién de la dramaturgia como oficio. Otros autores como Francoise

“" Palabras de Robert Lepage recogidas por Christine Borello en: « Robert Lepage, mettre en scéne, c'est
écrire ». Montreuil, Théatre/public, n® 117, 1994, p. 85.
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Loranger y su teatro politico, o Jean Claude Germain, fundador del Théatre

d’Aujourd ’hui®®, se sumaran a esta linea de dramaturgia experimental.

Paralelamente a la actividad de estos nuevos autores dramaticos, la
puesta en marcha de diferentes centros de formacion teatral como los
Conservatorios de Arte Dramético o la Escuela Nacional de Teatro,
fomentara también la aparicion de jovenes compaiiias teatrales. Muchas de
ellas se alejaran del texto en defensa de una nueva estética teatral que sera
confeccionada colectivamente mediante la integracion de expresiones
artisticas como la musica, la expresion corporal, las mascaras y objetos, etc.
La lengua hablada sustituird a la diccion culta y la espontaneidad de las
acciones llevadas a cabo por los actores tomara el relevo a una
interpretacion impostada. Estos colectivos se sumaran a la revolucion
teatral y sus practicas estaran marcadas por determinadas ideologias y
posicionamientos politicos: la contra-cultra, la liberacién personal, los
ideales marxistas, el nacionalismo, el feminismo, etc. Para todos ellos, el
teatro se convertird en una voz colectiva para el cambio y la lucha social.
La afirmacion del individuo creador se pondra de manifiesto entre estos
jévenes que reclamaban el derecho a poner en escena su propia palabra y a
ejercer su creatividad a través de una participacion total en el espectaculo, y
no sélo como meros actores al servicio del autor dramatico o del director
escénico. La mencionada Théatre Expérimental de Montreal, como otras
muchas agrupaciones teatrales de este periodo, haran de la creatividad y de

la igualdad de sus miembros la base rigurosa de su préactica.

8 Le Centre du Théatre d'Aujourd'hui se funda en 1968 en Montreal, como reagrupacion de tres
compafiias semiprofesionales : le Mouvement contemporain dirigida por André Brassard, les
Saltimbanques con Rodrigue Mathieu a la cabeza y les Apprentis-Sorciers formada por Jean-Pierre
Saulnier, Pierre Collin y el mimo Michel Poletti. Desde sus inicios hasta hoy, serd un centro consagrado
exclusivamente a la creacion, produccion y difusion de dramaturgia quebequense y canadiense en lengua
francesa.
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Esta corriente experimental se reflejara tanto en las propuestas
escénicas como en los textos dramaticos, aplicAndose el término
“experimental” a todo formato teatral rupturista con las formas clésicas. El
teatro se convertira en una practica artistica plural, y también sera utilizado
como instrumento de lucha social, cultural y politica. Este compromiso
social impulsara la creacion colectiva de importantes compafiias como Le
Grand Cirque Ordinaire (1969), Le Théatre Euh! (1970) o la cooperativa
artistica Le Parminou (1973) de las que hablamos méas adelante. Estas
compafiias haran de la improvisacion teatral su gran motor creativo, y
defenderan una estética directamente opuesta al teatro burgués, con la
pretension de conectar con las clases populares a través de un mensaje
simple y accesible a todos los publicos. En los afios setenta, el teatro se
convierte en una verdadera caja de resonancia del discurso social, aunque
no se manifesta de manera similar en las dos grandes ciudades. En la
ciudad de Quebec el fervor nacional sera mas obsesivo y recurrente; en
Montreal, a diferencia con la capital, la cuestion nacionalista se vera
mermada por su bilingtiismo. La convivencia del francés y del inglés en la
misma ciudad, atraerd la llegada de inmigrantes, procedentes de diversos
paises, que daran a Montreal el aspecto de un gran mosaico cultural. La voz
de la inmigracion tambien encontrard su lugar en la nueva dramaturgia
quebequense en lengua francesa, con autores como el italiano Marco
Micone, el chileno Alberto Kurapel o, méas recientemente, el galardonado

autor de origen libanés Wajdi Mouawad.

Por su parte, el movimiento feminista que, tras la segunda Guerra
Mundial, se habia reactivado en Francia y Estados Unidos, alentara a las
mujeres quebequenses a sumarse a la lucha por la igualdad. Esto llevara a
muchas actrices y creadoras teatrales a formar compafias integradas

exclusivamente por mujeres como: Le Theatre des Cuisines (1973), Le
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Théatre des Filles du Roy (1976), La Commune a Marie (1978) o Les
Folles Alliées (1980). EI mencionado Theéatre Expérimental de Montréal
(TEM) sufrird una escision en su nucleo fundacional de la que surgira Le
Théatre Expérimental des Femmes (TEF, 1979) con la artista Pol Pelletier a
la cabeza. Mas tarde, en los afios ochenta, esta formacion se transformara
en el Espace Go (1983)*°, para convertirse en una sala de referencia del
teatro hecho por mujeres. Las marionetas también apareceran en la escena
teatral de los afios setenta con compafias como: Le Thédtre de ['(Eil
(1973), que continua creando espectaculos en la actualidad, o Le Theatre de
Sable (1974). Este sera un género en el que Robert Lepage realizara sus
primeras experiencias como director, poniendo en escena diferentes titulos
para Les Marionnettes du Grand Théatre de Quebec en los primeros afios

ochenta.

Este periodo de gran agitacion social y cultural conducira a la
apertura de nuevos espacios escenicos, tanto para las compaiiias locales
como para los espectaculos en gira. La compafia Le Theatre du Trident
establecerd su sede en Le Grand Théatre de Québec (Quebec, 1971)
liderando el teatro quebequense y ofreciendo su espacio para la
colaboracion y exibicion de producciones de otras compafiias como: Le
Theéatre de Quat'Sous (Montreal, 1965), Le Centre national des Arts
(Otawa, 1969), La Compagnie Jean Duceppe (Montreal, 1973), Le Théatre
du Nouveau Monde (Montreal, 1951), Le Thééatre populaire du Québec
(Montreal 1966), Le Théatre Repere (Quebec, 1980), o Le Theétre du
Rideau Vert (Montreal, 1948). Al mismo tiempo, las jovenes compafiias
que practican un teatro de creacion, surgidas por toda la provincia,

presentaran sus espectaculos en espacios muy diversos como la via publica,

* Actualmente el Espace Go, renovado en 1995 y situado en el Boulevard de Saint-Laurent en Montréal,
es un espacio de referencia internacional en el teatro realizado por mujeres que acoge producciones de
gran calidad.
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cafés y tabernas, colegios, gimnasios, etc. Entorno a estas jovenes
compafias, también se crearan pequefias salas como La Licorne o
L’ Eskabel, y otras muchas se agruparan en importantes centros de creacion
e investigacion teatral, apoyados por las instituciones, entre las que
destacan: Le Théatre Periscope, Le Théatre Prospero, [’Espace Libre,

[’Usine C 0 La Caserne Dalhousie.

Los ideales de la Revolucion Tranquila, iniciada con la década de los
afos sesenta, se mantendran muy presentes hasta el primer referendum
soberanista de 1980. El resultado sera claramente desfavorable para los
partidarios de la independencia vy, tras la votacion y la progresiva pérdida
de los ideales, la llama nacionalista se ira apagando hasta desaparecer
completamente. EIl primer referéndum pondra fin a una etapa para dar paso
a un nuevo ciclo social y cultural. El teatro de Quebec se consolidara como
practica artistica y comenzard a despertar, mas alla de sus fronteras, un
creciente interés por la diversidad y originalidad de su teatro
contemporaneo. A partir de los afios ochenta, las producciones escénicas de
Quebec formaran parte de un teatro universal, moderno y cosmopolita,

reconocido internacionalmente.

En la literatura dramatica de los afios ochenta destacaran los nombres
de Normand Chaurette y René-Daniel Dubois. Sus obras mostrardn un
cambio evidente y significativo respecto a la dramaturgia anterior,
caracterizadas por el caracter hibrido de las formas, la escritura
fragmentada o la crisis vital que determina al personaje protagonista. En
una misma pieza dramatica, el realismo es capaz de alternar con la ilusion
teatral y, del mismo modo, distintos personajes pueden llegan a ser

encarnados por un Unico intérprete. Estos juegos formales seguirdn una
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linea de escritura al margen de cualquier propuesta que suponga una verdad
definitiva y univoca. Esta alteracion de las reglas y de los formatos
convencionales se manifestara también en unos dialogos que juegan con la
ambiguedad y la confusion, como estrategias de provocacion hacia el
publico. En palabras de Jean-Pierre Ryngaert: “el verdadero dialogo
contemporaneo se efectlta mas directamente entre el Autor y el
Espectador”®. La dramaturgia quebequense de los afios noventa serguira
sumando y aportando nombres nuevos como: Réjean Ducharme, Normand
Canac-Marquis, Lorraine Hébert, Marie Laberge, Jovette Marchessault,
Daniel Danis, Jean Francois Caron, Jean-Marc Dalpé, Larry Tremblay,
Dominic Champagne o Jean Frédéric Messier, a los que se sumaran los
nuevos textos de Michel Tremblay con sus innovaciones formales®. La
figura del creador y del artista dentro de la sociedad, la ética profesional o
las dificultades de la propia creacion, seran algunos de los temas
recurrentes en estos afios®. La intimidad, la familia, las relaciones de
pareja, y en particular la homosexualidad, sera otro tema abordado desde
distintas Opticas por los autores, en muchas ocasiones, por medio de juegos
metateatrales. El juego teatral comienza a percibirse como un mundo de
infinitas posibilidades, donde el equivoco se verd como un recurso para
alimentar la espectacion o la sorpresa. En estas piezas teatrales la realidad
puede ser algo confuso y las cosas, como recuerda Rosa de Diego, no seran
siempre aquello que parecen:

El realismo, tal y como habia sido concebido anteriormente
desaparece de la escena, y soOlo permanecen ciertos detalles
verosimiles, pero desde una pluralidad de perspectivas, desde

%0 Jean-Pierre Ryngaert, Lire le théatre contemporain, 1993, p. 104.

*! El desdoblamiento de personajes, la escenificacion simultanea de realidad y fantasia o la mise en abyme
seran recursos utilizados en obras como: Albertine, en cing temps o Le Vrai Monde?

%2 Tematica que aparece también en obras de Robert Lepage como sus solos: Vinci (1986) o Les aiguilles
et [’'opium (1991), donde el protagonista es un artista quebequense en periodo de crisis profesional y
existencial.
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maultiples y variados puntos de vista, de manera que nada es lo que
parece y todo es a la vez posible®.

La dramaturgia se ira alejando, progresivamente, de lo provincial y
lo folclérico, en un deseo de abrirse a lo internacional, muchas veces por
medio de traducciones o adaptaciones de obras ajenas. En este momento se
entiende que la renovacion de la escena no pasa necesariamente por la
escritura dramatica, sino que también se puede llevar a cabo por medio de
una “escritura escénica” de obras clasicas. Asi se iniciara, paralelamente a
la creacion de obras originales, un regreso a los clasicos y a las obras de
repertorio de la mano de directores y directoras de escena como: Lorraine
Pintal, René-Richard Cyr, Alice Ronfard, Claude Poisant, Yves Desgagnés,
Serge Denoncourt, Martine Beaulne, o Denis Marleau que se imponen en
sus formatos escenicos, por medio de una interpretacion audaz y novedosa

tanto de obras clasicas como contemporaneas.

Las nuevas practicas del teatro contemporaneo de Quebec tambiéen se
veran influenciadas por ciertas corrientes europeas que se desarrollaran
rapidamente en los escenarios quebequenses logrando, ademas, adoptar
maneras originales. EI Théatre Experimental de Montreal capitaneado por
Jean Pierre Ronfard, de origen francés, en compafiia del actor quebequense
Robert Gravel iniciaran una extensa y prolifica aventura teatral con el TEM.
Esta compafiia de teatro experimental romperd moldes y esquemas teatrales
tanto en las formas y contenidos de sus espectaculos, como en la ejecucion
de su liberadora filosofia artistica. El juego de la improvisacion, que sera el
gran motor de las compafiias fundamentadas en la creacién colectiva, sera
llevado por Robert Gravel, como veremos méas adelante, a un formato

ampliamente popular y puramente quebequense: la Ligue Nationale

%% Rosa de Diego, op. cit., p. 107.
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d’Improvisation (LNI). Otros grandes nombres que estaran a la cabeza de
estas compafiias de creacion e investigacion teatral seran Gilles Maheu y
Robert Lepage. Maheu, formado en la parisina Ecole de mime Etienne
Decroux, regresard a Montreal para formar su compariia Carbone 14 con la
que realizara una practica rigurosa de un teatro fisico arriesgado y cargado
de belleza visual. Sera una de las primeras compafiias en dar a conocer
internacionalmente el enorme potencial de la nueva escena del Quebec. En
esta linea se sumara igualmente Robert Lepage que, como Maheu, buscara
la exploracion de una nueva escritura escénica inspirada en las formas
narrativas del lenguaje audiovisual. Lepage se sumara al equipo del Théatre
Repere donde llevard a cabo sus primeras creaciones originales que

viajaran por los grandes festivales de la escena internacional.

2. El teatro de Quebec segun Robert Lepage

A lo largo de las diferentes décadas, desde su salida del
Conservatorio de Arte Dramatico de Quebec (1978) hasta la actualidad,
Robert Lepage ha ido transformando la ciudad de Quebec en una referencia
teatral de escala internacional. Su ciudad natal representa el escenario de
gran parte de sus relatos, y desde esta ciudad, que fue puerto de llegada
para los colonos europeos, ha conseguido abrirse al mundo entero

convirtiéndose en un verdadero embajador de la cultura quebequense.

Si Michel Tremblay, padre del teatro identitario de finales de los
anos sesenta, es el gran dramaturgo de Quebec que ha sabido seguir
transformandose e influyendo en la dramaturgia de las décadas sucesivas,
Lepage encarna al hombre de teatro quebequense por excelencia: actor,
director, escendgrafo, dramaturgo, etc. En esta evolucidon del teatro de

Quebec, desde el primer Trembaly hasta el Gltimo Lepage, es posible que
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se haya perdido parte del fervor, de la expontaneidad y de la juventud de
sus primeras décadas, pero de lo que no cabe duda es que Lepage,
permanentemente activo, ha sabido ganar en profundidad, en dimension y

perspectiva, poniendo por delante la renovacion de las formas dramaticas.

A continuacidn, revisaremos brevemente las tres grandes etapas que
engloban todo su trabajo: desde los primeros exitos internacionales con el
Théatre Repere, pasando por la consolidacion de Ex Machina, hasta el gran
proyecto de futuro que supone Le Diamant. A lo largo de mas de cuarenta
afios dedicados a la creacion y difusion escénica, Robert Lepage ha
conseguido engrandecer y dar a conocer el teatro de Quebec en el mundo
entero, siguiendo aquel primer impulso internacional que inicié Michel

Tremblay.

3.1. Théatre Repeére

En 1980, Jacques Lessard junto a Irene Roy, y a otros jovenes
actores provenientes del Conservatorio de Arte Dramatico de Quebec,
funda el Théatre Repére. La intencion de Lessard es la de poner en practica
una nueva metodologia aplicable a la creacidon colectiva que acababa de
aprender en San Francisco, en los workshops impartidos por la bailarina
norteamericana Anna Halprin. Esta metodologia ideada por su marido, el
arquitecto Lawrence Halprin bajo el nombre de RSVP Cycles, fue adaptada
al teatro por Lessard bajo el nombre de Cycles Repére®. La revolucién
teatral de los afios 70 en Quebec puso de moda la creacién colectiva entre
numMerosos jovenes que vieron en el teatro una via artistica para manifestar

y exponer sus ideales ante el publico. Lessard considerd que, con aquella

> Maés adelante dedicaremos un apartado completo para explicar la metodologia de los Cycles Repére,
una parte fundamental de nuestra investigacion.
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metodologia, habia encontrado una férmula ideal para poner orden vy
claridad en el frecuente caos que solia gobernar los procesos de creacion

colectiva.

Por su parte, Robert Lepage venia de concluir su formacién en el
Conservatorio de Arte Dramético y, con su compafiero de promocion
Richard Fréchette, habia comenzado a realizar sus primeros espectaculos,
sin ningun tipo de presupuesto, que movian por circuitos de café-teatro.
Lessard percibio el interés de aquellas primeras creaciones y les invitd a
unirse al Théatre Repere. Lepage sintié curiosidad por conocer la
metodologia propuesta por Jacques Lessard y considerd una oportunidad
poder contar con una pequefia infraestructura de produccion que le

permitiera seguir desarrollando sus creaciones.

La primera colaboracion en comin llegd en 1982 con el espectaculo
En attendant, creado, dirigido e interpretado por Jacques Lessard, Robert
Lepage y Richard Fréchette. Este espectaculo supuso la primera llamada de
atencion sobre la compafiia que, hasta entonces, habia pasado
desapercibida. En 1984 Robert Lepage crea, dirige y participa como actor
en Circulations, que recibe el premio a la mejor produccién canadiense de
la Quinzaine internationale de théatre de Quebec. Al afio siguiente llegaria
la obra que le haria internacionalmente conocido: La trilogie des dragons,
donde aparece como creador, director e intérprete. La obra evolucioné en
tres versiones diferentes cuyas duraciones fueron de hora y media, tres
horas y seis horas. Esta pieza emblematica constituia un gran fresco sobre
la inmigracion china en Canada, narrada a lo largo de setenta y cinco afos.
En 1986 pasara a ser codirector artistico de la compafiia y, desde entonces,
el Theatre Repére se asociard directamente con el nombre de Robert

Lepage.
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Otros titulos importantes de este periodo son: Vinci (1986), su primer
espectaculo en solitario, Le Polygraphe (1987) y Les plaques tectoniques
(1988). A lo largo de estos ultimos afios surgiran conflictos entre Lessard y
Lepage con claras diferencias en la proyeccion de la compafiia. Estas
desavenencias provocaran la salida definitiva de Lepage, en 1989, para
ocupar la direccion del Centre national des Arts de Ottawa. Su siguiente
creacion sera un nuevo espectaculo en solitario: Les aiguilles et ['opium
(1991), ya fuera del Théatre Repére y con el apoyo del Centre national des
Arts. La ultima colaboracion con el Théatre Repére sera el Cycle
Shakespeare: Macbeth, Coriolan, La tempéte (1992) en coproduccion con
Le Manege, Maubeuge; Am Turm Theater, Franfurt; y el Festival
d’automne de Paris. A la partida de Robert Lepage seguira el abandono de
otros miembros de la compafiia que llevaran, irremediablemente, a la

desaparicion del Thééatre Repere.

La experiencia en el Theatre Repére se inicia, para Lepage, casi
como una continuacion de su periodo de formacion. Esta manera de
abordar la creacion, dentro de la compaiiia, continuard manteniendo un
caracter ladico que remarcara la importancia del placer de jugar en el
proceso creativo. Este sera un aprendizaje fundamental para Lepage que
perpetuard, desde entonces, en todos sus proyectos. Esta etapa esencial le
ofrecerd un primer espacio para la experimentacion y para la elaboracion y
definicién de una metodologia propia. EI Théatre Repére le permitird
consolidarse como creador, actor y director en el mundo profesional de la
escena internacional y, al mismo tiempo, establecer vinculos fundamentales
con colaboradores que seran imprescindibles en su trayectoria posterior,
como el productor Michel Bernatchez quien le acompafara para poner en

marcha el gran proyecto de Ex Machina.
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3.2. Ex Machina

Entre 1989 y 1993, Robert Lepage asumira la direccion del Centre
National des Arts de Otawa. Al terminar su contrato, Lepage volvera a
reunirse con sus colaboradores para llevar a cabo el gran proyecto de su
carrera: la creacion de su propia compafiia. La fundacion de Ex Machina en
1994 supondra un largo y fructifero periodo de consolidacion, plagado de
reconocimientos y de prestigio internacional. Desde su inicio, Lepage quiso
dejar claro el caracter multidisciplinar de la compaiiia, siendo capaz de
acoger en ella a actores, autores, escenografos, técnicos, cantantes de Opera,
marionetistas, camaras de video, productores de cine, contorsionistas,
acrobatas o masicos. La filosofia de Ex Machina es clara: es necesario
mezclar y unir las artes para agrandar y enriquecer la escena
contemporanea. En esta linea se provocaran encuentros entre cientificos y

artistas, entre profesionales extranjeros y quebequenses.

El primer espectaculo que llevara a cabo con su nueva compafiia sera
Les Sept Branches de la riviere Ota (1994) que, tras varias versiones
sucesivas, la obra alcanzard una duracion de ocho horas. Cada una de las
siete ramas del rio Ota sera una metafora de la vida de los personajes de la
obra. Con el paso del tiempo, podemos observar la relevancia de esta pieza
teatral en la trayectoria profesional de Robert Lepage que, ahora, nos aporta
ciertos datos significativos. Los primeros bocetos de la obra, realizados a
partir de improvisaciones de los actores de la compafiia, se llevaron a cabo
en una antigua discoteca, ubicada en la Place D’Youville de la ciudad de
Quebec. La compafiia no pudo estrenar La Caserne Dalhousie, antigua
estacion de bomberos en el Puerto Viejo de Quebec, hasta 1997 vy, por

tanto, también seré el primer espectaculo que se ensayara en los espacios de
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su nueva sede. Precisamente, The Seven Branches of the Ota River también
ha sido el espectaculo elegido para inaugurar Le Diamant (2019), el nuevo
teatro de Robert Lepage y actual sede de Ex Machina. Curiosamente, Le
Diamant estd ubicado en el mismo lugar donde se encontraba la discoteca
de la Place D’Youville, donde se inicid la creacion del mismo espectaculo

veinticinco afos antes.

Lepage nunca ha querido cefiirse a “un método” particular de trabajo
y por ello considera que su proceso creativo se basa fundamentalmente en
la intuicion. En este sentido nunca trabaja a partir de una idea fija y deja
gran libertad de accion a su grupo de colaboradores internacionales, tanto
artistas como técnicos. Como se cuestiona el critico teatral Michel Vais®:
“ra qué estrategias deberiamos recurrir para crear a partir de la
improvisacion con unos equipos que hablan en lenguas diferentes?”. Para
Lepage, a pesar de las dificultades inherentes al proceso de creacion, la
barrera de la lengua esta lejos de constituir un obstaculo, pues considera
que las personas terminan siempre por encontrar las maneras de
comunicarse. Lepage plantea cada proyecto como un gran viaje en el que
todo el mundo debe aceptar que no se sabe “exactamente” hacia donde se
estd yendo. En estas circunstancias, muchos artistas con una mayor
necesidad de seguridad no llevan bien este tipo de trabajo y, en ocasiones,
pueden llegar a abandonar el barco. El resultado final sera consecuencia de
los hallazgos conseguidos a través de un generoso juego de improvisacion
llevado a cabo por los actores que se ira puliendo, poco a poco, a través de
los ensayos. Este es, a grandes rasgos, el procedimiento que ha seguido
Robert Lepage, desde sus inicios, en las creaciones originales de Ex

Machina.

% Michel Vais en « Robert Lepage et I’impro », Jeu : revue de théatre, n° 137, (4) 2010, p. 69.
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Como veremos mas adelante, el cardcter multidisciplinar de la
compafiia Ex Machina abordard, no sélo la creacion de obras teatrales
originales como 887 (2015), Eonnagata (2009), Lipsynch (2007), Le project
Andersen (2005), La face cachée de la lune (2000), Zulu Time (1999), La
géométrie des miracles (1998) o Elseneur (1995), sino también grandes
producciones de 6pera como La flate enchantée (2018), Der Ring des
Nibelungen (2012), La Damnation de Faust (2008), espectaculos de rock y
de circo como Totem (2010) con el Cirque du Soleil o Growing Up Tour
(2002) con Peter Gabriel, asi como diferentes peliculas entre las que se
encuentran Triptyque (2013), La face cachee de la lune (2003), Possible
worlds (2000), NO (1997), Le poligraphe (1996), Le confessionnal (1995),
0 sorprendentes instalaciones entre las que destacan La bibliothéque, la nuit
(2015) o Le moulin a images (2008).

3.3. Le Diamant

El suefio de Ex Machina siempre ha sido el de tener en la ciudad de
Quebec un lugar de difusion permanente para el amplio repertorio de sus
obras. Su sede de La Caserne cumple la funcion de laboratorio para la
investigacion y la creacion teatral pero no para la difusion. Principalmente,
la gran difusion de sus obras se realiza en circuitos internacionales,
adaptandose a las condiciones de los lugares de acogida. Por este motivo,
Robert Lepage siempre ha anhelado disponer de un lugar propio, en su
misma ciudad, preparado para albergar espectaculos con caracteristicas
particulares como los de Ex Machina. Asi nace la idea de Le Diamant, un
lugar de difusion permanente en Quebec que pueda presentar, entre otros
espectaculos, las producciones de Ex Machina dirigidas tanto al pablico

local como internacional.
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El primer intento pondra sus esperanzas sobre el tunnel Dufferin, un
proyecto fracasado de autovia subterranea, que llevaba abandonado 30 afios
(Imagen 4). Para Lepage resultaba estimulante realizar en aquella caverna
de hormigdn un espacio de difusién y de vanguardia. Finalmente, el
proyecto se declard inviable ya que el presupuesto con el que se contaba
para llevarlo a cabo sélo cubriria, en gran medida, los gastos para modificar
el trazado del trafico. A la decepcion por abandonar el proyecto del tunel
Dufferin, le seguird un nuevo intento en otro espacio de la ciudad. Esta vez,
el interés se dirige hacia el antiguo edificio del YMCA, en la place
D’Youville®®, erigido en 1879 y con necesidad de ser rehabilitado. De esta
manera, Le Diamant se une a otros dos edificios emblematicos de la plaza:
el Palais Montcalme, sede de la Orquesta sinfénica de Quebec, y el
Capitole de Québec. Tres espacios artisticos que pretenden generar un

centro de atraccion cultural a las puertas de la ciudad antigua.

Para felicidad de los hermanos Lepage, Le Diamant es ya una
realidad, siendo inaugurado con gran emocién y expectacion el 30 de
agosto de 2019. Como diria Robert Lepage : « Ca fait 20 ans qu’on réve et
15 ans qu’on travaille »°". El proyecto ha supuesto una gran gincana para el
equipo de Ex Machina, tenido que hacer frente a numerosos cambios en la
alcaldia de la ciudad, en el gobierno de Quebec y en la presidencia de la
nacion de Canada. Como recuerda su hermana Lynda Beaulieu, presidenta
de Le Diamant, cada vez que se cambiaba de gobernador habia que
comenzar de nuevo, practicamente desde cero, para convencer a los

dirigentes de que el proyecto merecia la pena.

% Recordemos que en el mismo lugar de la Place D’Youville se ubicaba la antigua discoteca, le
Shoeclack déchainé, donde se inici6 la gestacion de Les Sept Branches de la riviére Ota en 1994,

" Declaraciones de Robert Lepage recogidas en la pagina web de Le Diamant. Fuente:
https://www.lediamant.ca/fr/decouvrez/batiment/ [Consulta: 11. 11. 2020].
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Le Diamant es un organismo independiente de Ex Machina que sera
la principal compafiia residente. El teatro esta abierto a otras actividades de
programacion, de sensibilizacién, de difusion y de mediacion cultural
relacionadas con las artes escénicas. La programacion se basara
fundamentalmente en creacion  contempordnea  quebequense e
internacional, en diversas disciplinas como teatro, circo, Opera, teatro
musical y otras formas artisticas innovadoras. El edificio cuenta con dos
espacios principales: una gran sala para la difusién y una segunda sala para
la creacion. El auditorio principal cuenta con un foso de orquesta y puede
adoptar diferentes configuraciones: a la italiana, bifrontal, pequefia italiana
0 configuracion para proyecciones cinematograficas. En el piso superior se
encuentra la sala de creacion que cuenta con unas dimensiones similares a
las de La Caserne y seré el nuevo espacio de creacion de la compafia Ex
Machina, asi como de las compaiiias visitantes. Esta sala se ha bautizado

como Studio Beaulieu Lepage (Imagen 5).

Ex Machina es la mayor compafiia de produccion teatral de Canada.
Cuenta con un presupuesto de 10 millones de dolares por afio, de los que el
80% viene del extranjero, a través de coproducciones. La difusion
internacional de Ex Machina es enorme, llegando a alcanzar mas de 220
representaciones en un afio, teniendo presencia en 14 paises diferentes de
cuatro continentes. Con el proyecto Le Diamant, se pretende asegurar una
presencia permanente de las producciones de Ex Machina en la ciudad de
Quebec. Este es un raro y precioso diamante que pretende resplandecer, no
solo en la capital de Quebec, sino también a nivel internacional y que su
caracter singular puede otorgar a Robert Lepage el pasaje definitivo hacia

la eternidad.
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EL TEATRO DE ROBERT LEPAGE:
UNA DRAMATURGIA DE LA IMPROVISACION
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A continuacion, presentamos el cuerpo principal de nuestra
investigacion que se estructura en tres partes diferenciadas y relacionadas
estrechamente entre ellas: formacion, metodologia y vanguardia.
Consideramos que la obra de Robert Lepage es el resultado de una
interdependencia entre estos tres grandes aspectos que determinan su
practica escénica con la que consigue generar dramaturgias originales,
cargadas de gran espectacularidad.

En la primera parte estudiaremos la formacion teatral recibida por
Robert Lepage en el Conservatorio de Arte Dramatico de Quebec, asi
como la experiencia pedagégica de las clases de improvisacion con Alain
Knapp en Paris. De esta manera, queremos poner en valor la importancia de
una formacion disefiada y dirigida hacia la creacion teatral, que hace
hincapié en el juego de la improvisacion, asi como en la poética del cuerpo
y de los objetos. Pretendemos, asi, establecer una conexion y relacion
directa con la posterior practica profesional del director quebequense.

En la segunda parte analizaremos el origen, desarrollo y
caracteristicas del los Cicles Repere, base fundamental de la metodologia
de trabajo en los procesos de creacion colectiva llevados a cabo por Robert
Lepage. Esta metodologia, fundamentada en “recursos sensibles” y no en
ideas, conduce a los miembros del equipo hacia un estado de juego y de
exploracion colectiva, por medio de improvisaciones. Las diferentes etapas
de esta metodologia ciclica, permiten pasar de un caos inicial a la génesis
de unos primeros canovacci que configuraran, poco a poco, la estructura de
una pieza dramatica en continua evolucion.

Con la tercera y ultima parte queremos abordar y destacar el aspecto
innovador de Robert Lepage que le lleva permanentemente a cuestionar los
limites de la escena. A la constante investigacion que realiza su compafiia
Ex Machina con las nuevas tecnologias, se suma una fertil y productiva
interconexion entre disciplinas, como consecuencia de sus multiples y
variados proyectos. Su procedimiento para la creacion y produccion
artistica ha conseguido situar sus obras en la vanguardia de la escena
internacional, abriendo una nueva e inspiradora corriente para la evolucién
del teatro en el siglo XXI.
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PRIMERA PARTE.
ETAPA FORMATIVA Y TECNICAS DE IMPROVISACION:
DE LA TRADICION EUROPEA A LA ORIGINALIDAD
QUEBEQUENSE.
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1. La formacion teatral en la provincia de Quebec

La formacion teatral en la provincia de Quebec, como veremos a
continuacion, se centra fundamentalmente en torno a sus dos poblaciones
principales: la ciudad de Quebec y la isla de Montreal. Tras una revision
global de las diversas instituciones que ofrecen una formacion profesional
en artes escénicas, nos centraremos en el Conservatorio de Arte Dramatico
de Quebec, donde curso sus estudios Robert Lepage entre 1975 y 1978.
Acometeremos asi, la aparicion de sus primeros intereses hacia el teatro,
sus experiencias con los profesores del Conservatorio, o la influencia de la
pedagogia teatral de Jacques Lecoq. Finalmente, se presentaran ejemplos
en los que podemos apreciar la aplicacion de ciertos ejercicios pedagogicos

en algunos de sus espectaculos.

1.1. Instituciones de ensefianza teatral en la provincia de Quebec

La provincia de Quebec cuenta con una nutrida red de instituciones
que ofrecen una variada formacion profesional y académica en Artes
Escénicas. Todas las personas interesadas en realizar estos estudios pueden
elegir entre dos Conservatorios, una Escuela Nacional, dos Universidades
de habla francesa, dos Universidades de habla inglesa y dos Colléges o
CEGEP®®, que imparten una formacion teatral de nivel profesional. A estas
instituciones se suman, ademés, la Universidad de Chicutimi, con un
reducido programa de teatro, y la Universidad de Quebec en Trois-

Rivieres™ donde se ofrecen cursos de postgrado en estudios teatrales.

*8 CEGEP acrénimo de Collége d'enseignement général et professionnel

% La Université de Québec a Trois-Riviéres (UQTR) me acogid durante cuatro meses, gracias a la Bourse
d’excelence Gaston-Miron, donde asisti a los cursos de doctorado impartidos por el profesor de estudios
teatrales Hervé Guay.
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Los dos conservatorios de Arte Dramatico se localizan en las
ciudades de Montreal y de Quebec. Por su parte, los dos institutos de
educacion superior preuniversitaria 0 CEGEP, que imparten formacion
teatral, se ubican en la ciudad de Saint-Hyacinthe, al este de Montreal, y en
Sainte-Thérese, una region no lejana a la isla de Montreal. A continuacion,
presentaremos las caracteristicas y particularidades de cada uno de estos
centros, tomando como referencia los datos aportados por Luis Thenon®,

profesor titular de la Universidad Laval de Quebec.

La Escuela Nacional de Teatro de Canad, establecida en la ciudad
de Montreal desde 1960, es posiblemente la institucion de formacion
profesional que cuenta con mayor prestigio. Ofrece una formacion en
francés y en inglés, e imparte cuatro disciplinas diferentes: interpretacion,
escritura dramatica, escenografia y produccion. Se trata de una institucion
privada que cuenta con la autorizacion y el reconocimiento del Ministerio
de Educacion de Quebec. La formacion que reciben los numerosos
alumnos® de esta escuela es, en gran medida, individualizada. Muchos de
los profesores del centro son profesionales del medio teatral en activo,
circunstancia que favorece a los alumnos un contacto directo con
directores, actores y diversos creadores escénicos que desarrollan su
actividad teatral en todas las regiones del pais. Los estudios tienen una
duracion de cuatro afios y proporcionan a sus alumnos la posibilidad de
experimentar y de llevar a la practica sus conocimientos, ya que se les
facilita el acceso a salas y teatros profesionales. Asi mismo, la escuela

también cuenta con un espacio escénico propio, modernamente equipado,

% Luis Thenon, “El teatro en Quebec. Estructuras de produccion y de formacién profesional”, ADE-
Teatro. N° 76. Julio-septiembre 1999, pp. 158-169.

® En referencia a la Escuela Nacional de Teatro, Thenon menciona el nimero de ciento cincuenta
alumnos. Thenon, op. cit., p. 166.
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para una mayor versatilidad del recinto teatral y para que los estudiantes

puedan familiarizarse con las innovaciones tecnologicas mas recientes.

La admision de los candidatos se hace por seleccion, a través de una
audicion practica, una entrevista o de la presentacion de un proyecto, en
funcidén del programa al que se aspire. Igualmente, los alumnos extranjeros
pueden presentarse también a las pruebas de seleccion, con los mismos
criterios de admision y tarifas semejantes a las de los ciudadanos de

Canada.

En cuanto a los dos conservatorios, el Conservatorio de Arte
Dramatico de Montreal, fundado en 1954, es el méas antiguo de los centros
e institutos de formacion teatral de la provincia, y ofrece una formacion en
interpretacion actoral para teatro, cine y television. No olvidemos que la
ciudad de Montreal representa uno de los mayores centros de produccién
televisiva y cinematografica de todo el pais. A sus alumnos titulados se les
propone, ademas, un programa de formacion continua con el objetivo de

explorar nuevas técnicas de trabajo, de entrenamiento o de interpretacion.

Por su parte, el Conservatorio de Arte Dramatico de Quebec centra
su ensefianza, exclusivamente, en el &mbito dramético con una formacion
en interpretacién escénica, en escenografia y vestuario teatral. Este
conservatorio supone el unico centro de formacion de actores que existe en
la capital, y se convierte en la fuente mas importante de recursos humanos
para los escenarios y las compafiias de la ciudad de Quebec, sobre todo en
lo que concierne al teatro institucional y de repertorio. Segin Thenon®,
cada afo ingresan en el conservatorio unos doce estudiantes, de los cuales

terminan por graduarse aproximadamente siete u ocho alumnos por

82 |_uis Thenon, op. cit., p.166
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promocién. En ambos conservatorios, los contenidos educativos se
imparten a través de talleres colectivos, realizando un seguimiento
individual durante todo el curso académico. Los dos conservatorios
presentan un programa de estudios, eminentemente practico y experiencial,

con una duracion de tres afos.

Los CEGEP son instituciones de nivel preuniversitario y en ellos se
imparte, fundamentalmente, una formacién profesional en interpretacion
actoral. Algunos CEGEP amplian su oferta educativa como el Lionel —
Groulx, de Sainte-Theérese, que también ofrece una formacion en
escenografia y en técnicas de produccion. Son centros que cuentan con una
buena reputacion en el &mbito profesional y sus programas de estudios, de
dos afios de duracion, se asemejan a los de la Escuela Nacional de teatro de
Canada. El ingreso al conjunto de programas de formacion universitaria en
Arte Dramatico, exige la aprobacion de los planes de estudios preparatorios
de Colléges y CEGEP.

En cuanto a las Universidades de lengua francesa, la UQAM,
(Universidad de Quebec a Montreal) es la que ofrece, en el primer ciclo
universitario, los programas mas completos de formacion actoral y de
pedagogia teatral. EI programa de estudios del conjunto de las ramas
ofrecidas en la carrera de teatro incluye una formacion tanto tedrica como
practica, con un amplio abanico de cursos que permite a los estudiantes
elegir aquellos que méas se adapten a sus objetivos. Los titulados de la
carrera de pedagogia teatral, una de las mas reconocidas e importantes de
Canada, quedan habilitados por el Ministerio de Educacion de Quebec para
ensefiar la expresién dramatica en educacion primaria y secundaria.
Igualmente, la UQAM, ofrece también una Maestria en Arte Dramatico

dirigida, fundamentalmente, a personas con una experiencia previa, bien
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como profesionales de la escena, pedagogos, criticos o teoricos. Los
campos de investigacion ofrecidos son la teoria y préctica de la
interpretacion, la puesta en escena, la escenografia, el teatro para nifios, la
escritura dramatica, la pedagogia teatral, la historia y analisis de las artes
escénicas o el teatro de marionetas. Esta Universidad cuenta con espacios y
talleres especialmente equipados para la experimentacion y la produccion
teatral, poniendo al servicio de los estudiantes los elementos tecnologicos e

informaticos mas avanzados.

También en lengua francesa, la Universidad de Laval, en la ciudad
de Quebec, ofrece estudios universitarios con dos orientaciones principales.
La primera, fundamentalmente teorica, se centra en la historia, la critica
teatral o la teatrologia, a lo largo de diferentes ciclos formativos que
contemplan también los estudios de doctorado. La segunda, de carécter
tanto tedrico como practico, aborda las areas de la dramaturgia y la
direccion escenica, asi como la direccion de proyectos en la que se
considera todas las etapas de creacion y de produccion relativas a un
proyecto escénico. A diferencia de las instituciones anteriores, la

Universidad Laval no ofrece estudios para la formacién del actor.

La Universidad Laval se distingue por su “Laboratoire des Nouvelles
Technologies de ’Image, du Son et de la Scéne” (LANTISS) convirtiéndose
en la anica Universidad del mundo con estas caracteristicas. EI LANTISS es
tanto un espacio fisico (una gran sala de usos multiples y un espacio de
investigacion) como una estructura que gestiona una flota de equipos
moviles de alta especializacion que vincula las artes escenicas con las
nuevas tecnologias. La singularidad de esta infraestructura se basa en la
estrecha relacion existente entre la Universidad y diferentes creadores

profesionales en fase de investigacion, como asi ha sucedido con el propio
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Robert Lepage y su compafiia Ex-Machina. Los investigadores académicos
que participan directamente en el LANTISS provienen de diversas
disciplinas relacionadas tanto con la creacion artistica (teatro, artes visuales
y multimedia, musica, comunicaciones, etc.) como con las ciencias
aplicadas (ingenieria fisica y la ingenieria Optica, eléctrica e informatica,
ingenieria mecénica, etc.). En el corazén de la Universidad Laval, el
LANTISS ofrece tanto a investigadores como a creadores la oportunidad de
realizar avances significativos en el campo de las artes escénicas y en el de
la tecnologia avanzada, fomentando asi numerosos puentes con la

comunidad profesional.

El vinculo de Robert Lepage con la Universidad Laval parece
haberse perpetuado definitivamente ya que, en la actualidad, su
Departamento de literatura, teatro y cine ofrece un curso, con la opcion de
realizarse igualmente a distancia, que lleva por titulo: “Voyage dans
I'univers de Robert Lepage”®. Se trata de una introduccion al rico y
variado trabajo de Robert Lepage, desde sus inicios hasta hoy. Una
presentacion de sus procesos de creacion, asi como de los logros mas
representativos en la diversidad de formas exploradas por el artista: teatro,
Opera, circo, cine, conciertos de rock, exposiciones, proyecciones
arquitectonicas, etc. Un estudio en el que se manifiestan las principales
caracteristicas de su trabajo como: su particular escritura escenica a modo
de collage, el work in progress, el multilingliismo, el cruce y choque de
culturas, el mestizaje, la inclusion de las artes visuales, la exploracion de la
tecnologia avanzada, la inventiva simple, etc. Un viaje al corazén de los
motivos, temas, narraciones y dispositivos escenograficos, asi como una

incursion en la imaginacion del artista.

68 «yoyage dans Il'univers de Robert Lepage”. Universit¢é Laval. Direccion URL:

https://www.ulaval.ca/les-etudes/cours/repertoire/detailsCours/tht-2010-voyage-dans-lunivers-de-robert-
lepage.html. [Consulta: 28 septiembre 2018].
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Para concluir este apartado, recordaremos que la formacion teatral en
lengua inglesa que podemos encontrar en la provincia de Quebec se ofrece
en la Universidad Concordia, en la ciudad de Montreal y la Universidad
Bishop’s en la region de la Estrie®. Sus programas de estudio se estructuran
bajo la forma de Majors®, teniendo sus estudiantes que combinar la
formacion teatral con otro afio de estudios en Literatura, Estudios
Cinematograficos, Historia, Artes, etc., para completar las exigencias de un
Bachillerato universitario. En la Universidad Bishop’s encontramos varias
ramas de especializacion, ya sea en performance (acting, directing and
playwriting), produccion, literatura dramatica o historia del teatro. Por su
parte, la Universidad Concordia presenta un programa de estudio de
introduccion a la historia y teoria del teatro, las técnicas de gestion y a la

direccion y administracion teatral.

1.2. El Conservatorio de Arte Dramatico de Quebec

“Tout m’intéresse, tout m’attire, tout est pour moi objet de curiosité,
énigme a percer, histoire a inventer, personnages a annexer a ma

propre vie”®,

Esta frase encabeza el documento con el que se celebraba en 2008
los cincuenta afios del Conservatorio de Arte Dramatico de Quebec. Junto
a la frase aparece una mascara de la Commedia dell’arte (imagen 6). La

frase pertenece a Jacques Copeau (Paris, 1879-1949), referente

% Luis Thenon, op. cit., p.168

% |Los Majors son disciplinas académicas que comprenden los distintos cursos que han de superarse para
alcanzar el titulo universitario. Se corresponderia con los cuatro afios de un grado o licenciatura.

% Frase de Jacques Copeau que encabeza el documento Conservatoire d’Art Dramatique de Québec. 50
ans de théatre. Publicacion del Conservatorio de Arte Dramatico de Quebec en su cincuenta aniversario.
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fundamental en la renovacion del teatro francés. Resulta Ilamativo observar
tanto el texto como la imagen que han sido seleccionados para ilustrar la
portada de dicho documento. Podria entenderse, con este gesto, que el
Conservatorio de Quebec hubiera querido manifestar un reconocimiento a
sus origenes e influencias europeas. Como veremos mas adelante, la
pedagogia de Jacques Copeau, de manera indirecta y a través de sus
ramificaciones, también llegé al Conservatorio de Quebec. Muchos de sus
profesores se formaron en Europa y, a lo largo de los afios, han sabido
construir un teatro de clara identidad québécoise en el presente, que se

proyecta visiblemente hacia un futuro imaginado por sus propios artistas.

En la actualidad, el Conservatorio de Musica y Arte Dramatico de
Quebec es una prestigiosa institucion de formacion avanzada en artes
escénicas que esta formada por nueve escuelas de musica y teatro, en siete
ciudades diferentes: Gatineau, Montreal, Quebec, Rimouski, Saguenay,
Trois-Rivieres y Val-d'Or®’. Los estudios de Arte Dramético, como
mencionamos en el apartado anterior, se imparten Unicamente en Quebec y
Montreal, donde también se ofertan estudios musicales. Las otras cinco
ciudades vinculadas al Conservatorio ofrecen exclusivamente una

formacion musical.

1.2.1. Primeros afos

El Conservatorio de Arte Dramatico de la Ciudad de Quebec se puso
en marcha en el afo 1958, cuando el actor Jean Valcourt, formado en el

Conservatorio de Paris y miembro de la Comédie-Francaise, viajo desde

87 Conservatoire d’Art Dramatique de Québec. Fuente: http://www.conservatoire.gouv.qc.ca/ [Consulta:
02 octubre 2018].
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Francia a la capital quebequense con el fin de abrir una escuela para la
formacién de actores, cuatro afios después de la puesta en marcha de la
primera escuela de teatro del Quebec en la ciudad de Montreal. Valcourt se
convirtio en el director de las dos escuelas donde ensefi¢ interpretacion a

una treintena de alumnos entre Montreal y Quebec.

La formacion en aquellos primeros afios era una clara herencia de la
cultura dramaética francesa, continuadora de su tradicion teatral,
fuertemente vinculada a los textos clasicos como podemos percibir en las
palabras del propio Valcourt: “Si jamais vous étes admise au
Conservatoire, je me charge de vous faire aimer les classiques.”®
Esencialmente su trabajo se centraba en el repertorio francés, de Racine a
Giraudoux; los dramaturgos rusos y americanos no estaban en el programa.
Como todo profesor venido de Francia otorgaba a la palabra un rol
principal. A través de los ensayos y representaciones de diferentes escenas
seleccionadas por el director, Jean Valcourt transmitia la pasion por el
teatro francés a sus alumnos. Consciente de la necesidad de crear una
plantilla para continuar sus ensefianzas, incorporara rapidamente en Quebec
los servicios de algunos de sus alumnos para formarlos como profesores
entre los que se encontraban Denise Gagnon, Paule Savard y Jean Guy.
Poco a poco, el propio fundador fue tomando consciencia de las nuevas
tendencias teatrales que comenzaban a despuntar y de la importancia que
adquiria, no sélo la palabra, sino también el cuerpo. Por este motivo, en su
plantilla de profesores, se incorporard Marc Doré para impartir clases de
improvisacién y de movimiento. En 1969, fallece Valcourt, después de
once afios al frente de la direccion, y su antiguo alumno Jean Guy le

sustituye en el cargo. A partir de entonces, el Conservatorio de Quebec

68 Jean Valcourt en Conservatoire d’Art Dramatique de Québec. 50 ans de théatre. Publicacion del
Conservatorio de Arte Dramatico de Quebec, 2008, p. 9.
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asume un relevo con el proposito de manejar las riendas de su propio
destino. Asi comenzd un nuevo periodo en el que la filosofia del
Conservatorio apostd decididamente por la creacion como via para
desarrollar y fomentar el teatro en la capital de Quebec. Marie Brassard,
antigua alumna del Conservatorio en los primeros afios ochenta, y
colaboradora de Robert Lepage desde sus inicios a lo largo de quince afios,

lo recuerda de esta manera:

Au conservatoire, il y avait plusieurs professeurs qui étaient
d'anciens éleves de Lecoq et, d'autre part, les travaux de Jacques
Lessard, avec les cycles Repere, étaient aussi des exercices pratiques.
Dans ces cours de conservatoire, nous avons créé des spectacles et,
bien sdr, nous avons été formés non seulement pour étre des
interprétes mais aussi des créateurs. A la fin de chaque cours, nous
écrivions ce que nous appelions "un numero”, qui était généralement
un court morceau de 15 ou 20 minutes, et la derniere année, nous
avons créé un grand morceau collectif entre nous tous. Nous nous
entrainions pour la création. La philosophie du Conservatoire a cette
époque, puisqu'il n'y avait pas de grands théatres, pas de cinemas, pas
de compagnies, pas de travail, était de servir d'appel aux jeunes pour
qu'ils viennent étudier le théatre a Québec pour qu’ensuite ils
puissent retourner dans leurs villes et créer leurs propres compagnies.
Alors on était formés comme des acteurs polyvalents, qui pouvaient
écrire, qui pouvaient mettre en scéne... °

Jean Guy, perteneciente a la promocion de 1963, es un nombre
intimamente asociado al Conservatorio de Arte Dramatico de Quebec,
donde ha ensefiado interpretacién durante numerosos afios, asumiendo la
direccion del centro en distintas etapas. A la muerte de Jean Valcourt,
codirigio el Conservatorio con el actor Paul Hébert entre 1970 y 1972,
quedandose €l solo al frente de la direccion entre 1972 y 1978, regresando
de nuevo en el periodo de 1989 a 1996. Fue un gran defensor del desarrollo

de un teatro propio y estuvo implicado en la aparicion de diferentes

% Entrevista a Marie Brassard realizada por el autor el 14 de noviembre de 2015 en Montreal, recogida en
Anexos.
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compafiias locales como el Théatre du Vieux-Québec. Este intervalo entre
los periodos en la direccién de Jean Guy, dieron paso a la etapa de Marc
Doré como director entre los afios de 1978 a 1988, un periodo en el que
Marc Doré introdujo la pedagogia teatral del maestro francés Jacques
Lecoq, apoyada en el cuerpo, el movimiento y la improvisacion. Con su
impulso, el Conservatorio de Quebec cultivard esta pedagogia orientada
hacia un teatro de creacion en la que encontrara su fuerza y originalidad.
Michel Nadeau, formado en el Conservatorio de Arte Dramatico de
Quebec y antiguo alumno de Jacques Lecoq en Paris, asumira la direccion
entre los afos 1996 y 2004, renovando gran parte de la plantilla de
profesores. El sucesor de Nadeau ha sido el dramaturgo André Jean,
profesor durante afios de la asignatura de historia del teatro. En la
actualidad, desde 2016, la direccion del centro corre a cargo del artista
polivalente Jacques Leblanc, que cuenta con formacion tanto musical como

escénica recibida en el propio Conservatorio.

1.2.2. Estudiar hoy en el Conservatorio

En la actualidad, el Conservatorio de Arte Dramatico de Quebec
ofrece tres vias de formacion: Interpretacion, Escenografia y Direccidn
escénica. El escenografo Paul Bussieres potencio el auge de la escenografia
en Quebec desde que incorporo esta especialidad en el Conservatorio, en el
afio 1969. La formacién en escenografia tiene una duracién de tres afios,
dedicandose los dos primeros al aprendizaje del disefio escenografico y de
vestuario, realizando las producciones teatrales del Conservatorio en el
tercer afo. La especialidad en Direccidn escénica es relativamente reciente,
corresponde a un segundo ciclo académico, y exige haber terminado
previamente los estudios de interpretacion o escenografia, o bien, disponer

de estudios en otros centros de formacion y experiencia relevante en ambito
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teatral. La duracidn de esta formacion superior puede ser de uno o dos afios
en los que se concluye con un proyecto personal.

En cuanto a la especialidad en Interpretacién para la formacion de actores,
su programa pedagdgico esta planteado como tres momentos diferenciados
en el recorrido del alumno, basandose en tres temas fundamentales: la
persona (impregnarse), el personaje (expresarse) y la préactica
(producirse)™. Los tres afios de formacion se organizan de la siguiente

manera.

Primer afio: Le Monde en Soi (s imprimer). Durante el primer afio, el
alumno hace aprendizaje de si mismo como actor confrontandose al mundo
que lo rodea. Receptivo, abierto y sensible, tomara contacto con las
exigencias de la palabra, del cuerpo, del texto, del personaje o de la
situacion que conformaran el juego teatral; todas las clases estan orientadas
a este fin. Durante este afio el alumno tomara conciencia del actor que

puede llegar a ser, conociendo sus fortalezas, asi como sus debilidades.

Segundo afo : Le monde et Soi (s exprimer). CoOn mayor consciencia
de sus recursos como actor, el alumno trabajara con el fin de enriquecer su
personalidad teatral, enfrentdndose a grandes niveles de juego (clown,
commedia dell’arte, tragedia, etc.) y a textos mas exigentes. Esta
exploracion de diferentes territorios dramaticos le llevara a imponer su
propia visién de las cosas, su originalidad a través de sus creaciones y de

sus interpretaciones.

Tercer afio : Soi dans le Monde (se produire). Durante el Gltimo afio,

los alumnos de interpretacién trabajaran en colaboracién con los alumnos

" programa de estudios contemplado en la pagina web del Conservatorio de Arte Dramatico. Fuente:
http://www.conservatoire.gouv.qc.ca/reseau/conservatoire-d-art-dramatique/quebec/etudier-au-
conservatoire/formation-en-jeu/ . [Consulta: 6 noviembre 2018].
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de escenografia para la produccion de un total de cuatro espectaculos. Cada
produccion se realiza a lo largo de siete semanas Yy el espectaculo final se
presentard al pablico en seis o siete representaciones. La direccion de los
espectaculos correra a cargo de los profesores de la escuela, o bien de
profesionales del medio teatral, siendo uno de ellos creado exclusivamente

por los alumnos.

El Conservatorio de Arte Dramatico de Quebec tiene la virtud de
combinar una comprometida exigencia pedagdgica con un ambiente casi
familiar y, como mencionamos anteriormente, es la Unica institucion
dependiente del Ministerio de Educacion que ofrece una formacion de

actores en la ciudad de Quebec.

1.3. Robert Lepage en el Conservatorio de Arte Dramatico

La pedagogia de Jacques Lecoq, repartida por todo el mundo,
también ha encontrado su importante desarrollo en el teatro de Quebec.
Sostenida y fomentada progresivamente en el Conservatorio de Arte
Dramatico de Quebec por algunos de sus profesores, ha ido tomando
relevancia con los afios hasta convertirse en un pilar fundamental y
referencial dentro de su programa formativo. Los afios en los que Robert
Lepage realizo sus estudios de interpretacion en el Conservatorio de Arte
Dramatico de Quebec (1975-1978), asistio a las clases de Marc Dore,
trasmisor de esta pedagogia que busca una poética del cuerpo y del espacio,

a partir del movimiento.

1.3.1. Descubrir el teatro
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Cuando era estudiante de secundaria, Robert Lepage comenzd a
sentirse atraido por las artes, a pesar de que su asignatura favorita era la
geografia. Como él mismo explica, se acercd al teatro por el mero placer de
divertirse:

Dans mes deux derniéres années du secondaire, jai choisi des
cours d'expression dramatique parce que j'étais plus porté vers les
arts que vers les sports ou la biologie. Ma grande force a I'école était
la géographie. Ca me tentait de faire du théatre pour le « fun », puis
finalement je me suis découvert des talents”".

En la generacion de Robert Lepage, la mayor parte de las personas de
cultura francofona de Quebec llegaban al teatro, generalmente, a través de
los textos de Moliére. Contrariamente a esta mayoria, Lepage descubrio el
teatro con dos artistas quebequenses: Michel Tremblay y André Brassard,
ambos de Montreal. EIl acceso a sus obras, asi como el verdadero interés
por el teatro, lo encontré en un miembro de su propia familia, su hermana
Lynda. Robert ha encontrado siempre en su hermana un apoyo
incondicional a lo largo de toda su carrera y, con el tiempo, ella ha
conseguido ocupar un lugar fundamental, trabajando para su hermano como

asistente personal.

Lynda es la hija pequeiia de los Lepage y la hermana bioldgica de
Robert con quien ha mantenido siempre una estrecha relacién’® (imagen 7).
Sin duda alguna, su hermana Lynda ha supuesto una influencia
fundamental, tanto en la decision inicial de su carrera teatral como en el
desarrollo posterior de ésta. De su madre hered6 un instinto natural hacia el

juego que mostraba en familia, como si practicara las artes de una

™ Roger Chamberland, « La métaphore du spectacle : entrevue avec Robert Lepage ». Québec frangais,
$69), 1988, p. 62.

? La familia Lepage tuvo cuatro hijos. Los dos primeros fueron adoptados en el este del pais, Anne y
Dave, y tuvieron una educacion en inglés. Los dos Gltimos son hijos bioldgicos que nacieron en Quebec,
Robert y Lynda, con una diferencia de 14 meses, y recibieron una educacion en francés. En la familia se
hablaba, indistintamente, las dos lenguas.
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verdadera actriz, aunque en ningun momento se planted la interpretacion
como forma de vida. Para Robert, en cambio, el juego formaba parte de un
gran todo: muy pronto se intereso por la escenografia y por la puesta en
escena como posibilidad para inventar efectos y generar trucos. El trabajo
de actor lo veia simplemente como un Gtil mas, al igual que otros, para

desarrollar una creacién de mayor dimension.

La primera vez que Robert Lepage vio una obra de teatro fue a los 14
afnos, se trataba de una produccion aficionada de la obra En pieces
détachées, de Michel Tremblay. Precisamente, fue su hermana quien le
introdujo en el teatro de Tremblay y de Brassard”® que, en muchas
ocasiones, era el mismo. La obra se representaba en el colegio femenino
“Anne-Hébert” de Quebec, donde las chichas interpretaban tanto los roles
femeninos como los masculinos’™. Una de las mejores amigas de Lynda
participaba en el espectaculo y como era hermana de un conocido boxeador
de Montreal, en las réplicas del texto se introdujo el nombre del héroe
local, consiguiendo asi un gran efecto en el publico. Aquella representacion
fue el primer “coup de coeur” con el que Robert Lepage supo lo que queria

realizar en la vida™.

También fue su hermana quien le llevd a ver la primera obra de
teatro profesional al Teatro Trident de Quebec en 1974, con una puesta en
escena de André Brassard. Esta vez no se trataba de un texto de Michel
Tremblay sino del clasico Noche de reyes, de William Shakespeare. Este
espectaculo impact6é a Robert por su inventiva en la manera de narrar una

historia, ya que Brassard no se habia limitado Unicamente a dirigir la obra

® André Brassard (Montreal, 1946) es un importante director teatral y director de cine que ha puesto en
escena gran parte de las obras de Michel Tremblay.

™ Recordemos que el travestismo es una practica habitual en los espectaculos de Lepage.

"> Robert Lepage en « Sur les traces de Robert Lepage », entrevista de Geneviéve Bouchard. Le Soleil,
Quebec, 9 de septiembre de 2016.
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sino a ponerla en escena llendndola de vida. Lepage descubri0, entonces,
todo lo que se podia hacer con aquel arte. Asi mismo, Brassard y Tremblay
fueron el tandem de una de las primeras peliculas que vié Lepage, Il était
une fois dans [’est, realizado por el primero, a partir del universo del

segundo.

En la actualidad, Lynda Beaulieu (apellido de casada que ha
conservado) es la asistente personal de Robert Lepage y lleva mas de veinte
afos velando por la carrera artistica de su hermano a quien siempre siguio
con admiracion: “Robert, c'est un magicien capable de faire du meilleur du
pire, de transformer les choses et les étres. Moi, il m'a transformée”".
Lynda se incorpor6 a la compafiia Ex Machina en un momento en el que
ella necesitaba realizar un cambio en su vida profesional y Robert buscaba
un nuevo asistente personal. Ambos eran conscientes de su estrecha
relacion, ella conocia muy bien a su hermano, le seguia desde los inicios y
siempre supo aconsejarle. Robert le pidié que se uniera al equipo de La
Caserne adonde ella lleg6 en calidad de asistente personal. Desde entonces,
son dos coparticipes de un mismo proyecto. Lynda esta al corriente de todo,
no solo de los proyectos artisticos, sino también del proyecto econémico
que va unido a cada uno de ellos, pero también de la familia y de la salud
de su hermano. En la compafiia Ex Machina se ha ganado el sobrenombre

de la “Reina madre” (imagen 8).

Desde la posicion actual a la que ha llegado, después del cambio
radical que dio su vida al asociarse con su hermano, Lynda recuerda el
momento en el que Robert se presentd a las pruebas del Conservatorio de
Arte Dramético de Quebec. Era un momento en el que él comenzaba a

cuestionarse queé haria con su vida y tenia miedo de no ser admitido. Nunca

"® Entrevista de Normand Provencher a Lynda Beaulieu para Le Soleil. Québec, 11 septembre 2016.
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le habia visto tan nervioso por no llegar a conseguir algo que deseaba.
Cuando Robert regresd a casa, después de ver su nombre en la lista de
admitidos en el Conservatorio, busc6 a su hermana y se lanzé sobre ella
para abrazarla. Aquel abrazo que simbolizaba la complicidad de los dos

hermanos sellaria su union definitivamente (imagen 9).

1.3.2. El actor es un fingidor

El teatro, mas alla del refinamiento de su técnica o de la variedad de
sus estilos dramaticos, es una gran mentira. Todo el mundo sabe que lo que
vemos suceder encima de un escenario no es verdad, comprendemos que se
trata de una ficcion. De una manera muy simple, podriamos concluir asi,
que el teatro no es otra cosa que un arte del engafio. Y como cualquier tipo
de engafio, esta es una habilidad altamente arriesgada que puede llegar a
obtener tanto resultados exitosos, como también conducirnos a situaciones
mucho mas desgraciadas. En muchas ocasiones, se ha atribuido a Robert
Lepage el término de “mago”, por su capacidad de maravillar al piblico
con imagenes sorprendentes y eficaces golpes de efecto, semejantes a las
pericias de un verdadero ilusionista. “Pour moi, tout ’art théatral tourne

. e
autour de la tricherie”

, confiesa Lepage, y este concepto del arte teatral
entendido como apariencia, seduccion o argucia, en absoluto novedoso,
posee una clara y estrecha conexion con uno de los grandes generos
teatrales, igualmente basado en intrigas y engafos, como es la Commedia
dell’arte. El caracter fingidor que Fernando Pessoa atribuia al poeta, lo
vemos manifestado doblemente en el actor, ya que éste suma al engafio de

la palabra también la falacia de la accién.

" Robert Lepage en Charest, Robert Lepage : Quelques zones de liberté, 1995, p. 173
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Resulta significativo comprobar como Robert Lepage perpetré su

: A g2 78
primer “coup de théatre”

, precisamente, cuando se propuso entrar en el
Conservatorio de Arte Dramatico de Quebec. Lepage, como él mismo
relata, pudo terminar sus estudios en el Conservatorio porque ‘“hizo
trampas” para entrar.”” En aquella época, el acceso al Conservatorio de
Arte Dramético suponia la realizacién previa de un taller, durante una
semana, que servia para seleccionar a los candidatos. Los requisitos
exigidos eran un diploma de estudios de secundaria y una edad minima de

dieciocho afos. Lepage no cumplia ninguno de los dos requerimientos.

Al parecer, la semana en la que se desarrollaba el taller del
Conservatorio coincidia con los exadmenes finales del Ministerio de
Educacion. Lepage sabia que tras haber abandonado parcialmente el curso,
aquellos examenes no serian suficientes para obtener el diploma del
Ministerio. Ante la humillacion de afrontar la repeticion de curso, arriesgo
el todo por el todo y se presentd a las pruebas del Conservatorio. Se
inscribio con su verdadera edad, sin que aparentemente se fijaran en ello, y
alego que no tenia el diploma del Ministerio pero que estaba a la espera de
realizar los exdmenes para obtenerlo. Asi fue como participo en el taller de
acceso al Conservatorio con 150 candidatos méas. Entre los aspirantes habia
diplomados universitarios y personas con formacion en otras escuelas de
teatro, todos le superaban en edad y en formacion reglada. Lepage, con
apenas un par de cursos de escuela secundaria, fue el primer sorprendido al
ser admitido en el Conservatorio de Arte Dramatico de Quebec y nunca

mas, nadie volvio a solicitarle su titulo de Bachillerato.

"8 «Coup de théatre” es una expresion francesa que se utiliza para referirse a un “golpe de efecto”.
" Robert Lepage en Charest, op. cit., p. 175.
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1.3.3. Los profesores, las clases y la educacion

Una vez aceptado en el Conservatorio, a lo largo de los tres afios que
duro la formacién, Lepage vividé momentos de alegria, realizé importantes
descubrimientos, pero en términos generales, el recuerdo que guarda de
aquella experiencia es mas bien decepcionante. Como €l mismo reconoce,
no fue un buen estudiante ya que no estaba de acuerdo con el enfoque
psicologista de la interpretacion que dominaba en el Conservatorio, lo que
le generé muchas veces un descrédito hacia sus capacidades como actor.
Lepage no se olvida de las ocasiones en las que no llegaba a actuar como le
pedian y entonces era sefialado con el dedo por el profesor, como un
ejemplo que no debian de seguir el resto de estudiantes®. Para Lepage,
muchos de sus profesores eran auténticos charlatanes y, posiblemente, si no
llegaba a realizar con correccion todo aquello que le solicitaban pudiera ser
por su propia juventud y por la dificultad para comprenderlo. Pero lo que
mas le molestaba era constatar que algunos de ellos, a pesar de no tener
gran cosa que ofrecer, seguian insistiendo en mantener permanentemente su

autoridad.

Afortunadamente, también aparecido otro profesor que ayudo a
compensar el sentimiento de decepcion experimentado por Robert Lepage
en el Conservatorio. Marc Doré fue un profesor que le marc6 muy
positivamente, haciéndole descubrir una poesia que él ignoraba: la poesia
del cuerpo, la poesia del espacio, la de los objetos o la de las palabras. Para
Lepage fue como un verdadero padre, para el bien de muchos estudiantes
gue hoy son grandes actores, pues ejercio una influencia considerable sobre
gran parte del teatro de Quebec, dando pie a la aparicion de numerosas

compafias teatrales. Ademas, Marc Doré se parecia fisicamente al padre de

8 |bid., p. 176.
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Lepage, lo que ayudd a crear una relacion mas estrecha con él. Como
recuerda en sus conversaciones con Charest®, si Doré llegaba a ver un
atisbo de poesia o de invencidn en un alumno, mostraba una gran afeccion

y una enorme generosidad hacia esa persona.

Como veremos mas adelante, Marc Doré introdujo en Quebec la
pedagogia teatral de su maestro Jacques Lecog, con quien se formé en
Paris, y con la que impulsaba a sus estudiantes hacia la via de la creacion.
Para Robert Lepage, el teatro de Marc Doré era un acto poético antes de ser
un acto psicolégico, ya que entendia la poesia no sélo como una forma de
escritura sino también como una dinamica, una forma de moverse, de jugar
o de interpretar®. Supo transmitir a sus alumnos una idea que, desde
entonces, es central en el trabajo de Lepage: entender al actor, ante todo,
como un creador. Doré ensefiaba a sus alumnos a observar, a improvisar y a
jugar con los objetos para generar poesia con todo ello. Hablandoles de
Lecog y de la tradicion europea, los encaminaba igualmente a la busqueda
de las fuentes teatrales. La gran herencia que Marc Doré consiguio
transmitir a sus alumnos fueron las ideas aprendidas con Lecoq: la
invencion de formas para encontrar la poesia de las cosas, para encontrar la

manera de contar, de narrar, de decir.

Para Lepage una de las cosas mas excitantes que realizaban en el

83 que les proponia Marc

Conservatorio eran los “dias de observacion
Doré®. Estos ejercicios consistian en salir a la ciudad a observar a los

viandantes con el fin de captar maltiples personajes de la vida cotidiana y

& 1bid., p. 177.

82 Robert Lepage en Caux y Gilbert, Ex Machina : chantiers d’écriture scénique, 2007, p. 12.

& Charest, op. cit., p. 164.

8 os «dias de observacién» propuestos por Marc Doré tienen una relacion directa con el ejercicio de Les
enquétes, desarrollado en la Escuela de Jacques Lecoq y que él también practicard, como veremos mas
adelante, en las creaciones colectivas de su compafiia Théatre Euh!
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evitar caer en los clichés habituales o en lugares que podrian ser mas
topicos. Las observaciones se extendian también a los animales, todo servia
para recopilar un material con el que regresaban a las clases, donde
realizaban improvisaciones y creaban sketches a partir de las observaciones
realizadas. Estas improvisaciones le sirvieron a Lepage para realizar otro
descubrimiento esencial, al comprobar que la improvisacion era algo bien
diferente a la interpretacion, pues iba mucho mas lejos. En la improvisacion
se ponian en juego tres capacidades distintas y todas a la vez: actuar,
escribir y poner en escena. Esta practica diaria les permitia desarrollar una
“gimnasia de la imaginacién” que preparaba y disponia a los alumnos hacia
un teatro de creacion. Lepage recuerda que, en el Conservatorio, la mayor
parte de los pedagogos hablaban de la “verdad” del actor, mientras que
Marc Doré les hablaba de autenticidad®.

En una sociedad competitiva en la que todo el mundo anhela ser el
numero uno, Doré alentaba a sus alumnos a encontrar en ellos aquello que
les hacia unicos y para encontrarlo, no habia otra via que la de arriesgarse,
la de ponerse en peligro con el fin de superar sus propios limites. Este es,
sin duda, uno de los grandes aprendizajes adquiridos por Lepage en el
Conservatorio, gracias a Marc Doreé:

Marc Doré nous a appris qu’il ne faut pas chercher a étre le
numéro un, mais plutdt trouver ce qui nous rend unique. Je pense que
c’est trés important. Il ne faut pas tenter d’etre le meilleur, mais
montrer qu’on est different et pourquoi cette différence importe. Ca
me désole toujours quand je vois des artistes ou des comédiens
chercher les chemins les plus faciles pour atteindre le succes. Pour
arriver a étre unique, on ne doit pas chercher a répéter le succes que
I’on vient de connaitre. Il faut chercher a se mettre en danger, a
repousser ses limites®.

& Robert Lepage en Doré, De [’improvisation e de la tactique du jeu, 2011, prefacio.
8 Robert Lepage en Caux et Gilbert, op. cit., p. 26.
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Por su parte, la actriz Marie Brassard — colaboradora de Lepage en
numerosos espectaculos desde sus inicios — también recuerda el primer dia
de clase con Marc Doré, a su paso por el Conservatorio, y las palabras del
profesor: « Eh bien maintenant, vous arrivez en premiére année du
Conservatoire et vous allez travailler ensemble, et vous allez comprendre
que l'art du théatre est un art collectif, mais le soir en rentrant chez vous,
vous allez aussi réaliser qu'étre artiste, c'est étre seul » ®”. En la certeza de
estas palabras, Marie Brassard encuentra una idea que Lepage comprendio
cuando era muy joven: “la expresion de uno mismo con los otros”, y como
ella misma reconoce, todas las creaciones colectivas dirigidas por Rober

Lepage son él mismo.

Aunqgue en estos momentos pueda llegar a sorprendernos, lo cierto es
que cuando Robert Lepage y su compafiero de promocion Richard
Fréchette terminaron el conservatorio en 1978, fueron los dos Unicos
alumnos que no consiguieron ser seleccionados por una compafia
profesional. En aquel momento, el gobierno de Quebec ofrecia becas a sus
graduados para completar su formacion en Europa y los dos estudiantes se
decidieron por realizar un seminario de tres semanas en el Institut de la
Personalité creatrice, dirigido por Alain Knapp en Paris. Careciendo de
ofertas laborales, al término de su primer viaje europeo del que hablaremos
mas adelante, Robert y Richard decidieron fundar su propia compafiia que
llamaron Thédtre Hummm..., nombre que tomaron de las onomatopeyas
que aparecian constantemente en las tiras del autor de cémics francés Fed®®,
En 1979 presentaron en un bar su primer espectaculo, L’attaque

quotidienne, creado a partir de las noticias aparecidas en las hojas de

8 Entrevista a Marie Brassard realizada por el autor recogida en Anexos.

8 Nombre artistico de Frédéric Othon Théodore (Paris, 1931-2013), guionista y dibujante de comics
francés de origen griego. Ademas de la historieta, Fred cultivd otros campos de la creacion, como la
ilustracion y los guiones de cortometrajes para television.
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anuncios de los periddicos, en el que comenzaron a poner en practica las
ensefianzas de Jacques Lecoq transmitidas por Marc Doré. Saturday Night
Taxi fue el segundo espectaculo creado con Frechette en 1981, basado en el
tipo de observaciones que habian realizado en el Conservatorio. Ya desde
los inicios, sus espectaculos se confeccionaban por medio de
Improvisaciones colectivas, y este fue un periodo en el que Lepage

comenzo a probar sus recursos y capacidades para la puesta en escena.

En el Conservatorio de Arte Dramatico de Quebec, como en muchos
otros centros de formacion superior, se ensefia una metodologia que los
alumnos aprenden y ponen en practica para crear espectaculos con los que
desean, en definitiva, contentar a sus profesores. Una vez terminados los
estudios, la herencia de la escuela se arrastra muchas veces en los inicios de
la vida profesional del alumno, y cuesta desprenderse de ciertas “féormulas™
aprendidas. En ocasiones, este apego a la experiencia formativa puede
alimentar el riesgo de crear espectaculos que pudieran ser calificados como
demasiado “escolares”. Poco a poco, Lepage ird descubriendo la necesidad
de ir mas alld de los métodos aprendidos, para encontrar una via de

creacion realmente propia y original.

Antes de concluir este apartado, consideramos relevante exponer el
concepto sobre la educacion al que Robert Lepage ha llegado a través de
los afios. Se trata de una reflexion a partir de una frase de Bertolt Brecht,
mencionada por un profesor del Conservatorio en su época de estudiante,
que Lepage reproduce de esta manera: “J’avais quitté le collége parce que

89 Aquel profesor, de

je n’avais plus rien a apprendre a mes professeurs
quien Robert no guardaba un recuerdo demasiado bueno, estimaba que el

joven Brecht era un poco pretencioso, pero Lepage encontrd en aquella

8 Robert Lepage en Charest, op. cit., p. 167.
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frase un interés que ha ido tomando significado muchos afios mas tarde.
Cuando ya era un reputado director escénico, en un coloquio sobre
tecnologia presentado en Montreal, se encontré con Nicholas Negroponte,
uno de los directores del Massachussets Institute of Technology. Hablaron
mucho sobre los nuevos desarrollos tecnoldgicos, los nuevos avances, y
segln Negroponte, ciertas culturas comprenden que la ensefianza no circula
del profesor al alumno sino, contrariamente, del alumno al profesor. En este
sentido, el ordenador puede jugar un rol esencial en la educacidn. La
computadora personal no tiene que ser utilizada para saturar de informacion
al alumno sino para confrontarse a la vision del mundo que el nifio presenta
segun su propia logica. Este planteamiento bidireccional de la educacion,
facilita el desarrollo de un dialogo de aprendizaje®. Para Lepage, la puesta
en escena responde a la misma logica y considera que es mas interesante
interrogar a los actores que esperar a que respondan a sus preguntas®™. La
educacion unidireccional de profesor a alumno, tal y como la
contemplamos generalmente, aporta respuestas a preguntas que no se han
planteado, el profesor llega con una informacién que el alumno no ha
solicitado. Un buen profesor, segiun Lepage, es aquel que consigue
despertar la curiosidad del alumno para que éste descubra por si mismo
aquello que el profesor ya sabe o domina, que sea capaz de crear en el
alumno el interés por conocer y por realizar sus propias indagaciones.
Siguiendo la misma l6gica, Lepage considera mas interesante el teatro que
consigue cuestionar al espectador, méas que aquel que se limita en responder

a las preguntas del publico.

1.3.4. Jugar versus actuar

% De igual manera, la pedagogia de Jacques Lecoq se basa en un dialogo permanente con sus alumnos.
°! Robert Lepage en Charest, op. cit, p. 168.
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Plus qu’une école d’interprétation, le Conservatoire d’Art
Dramatique de Québec a été pour moi une école de création, qui m’a
amené sur le terrain du jeu dont les regles sont de comprendre avant
d’apprendre, d’observer avant d’absorber et de recevoir avant de
concevoir. Puisse-t-il continuer a jouer son role d’incubateur pour
une espéce en voie de disparition : « I’acteur-créateur »™.

Con estas palabras Robert Lepage se suma a la lista de testimonios
aportados por algunos de los antiguos alumnos del Conservatorio de Arte
Dramatico de Quebec, recogidos en la publicacion con la que la Institucion
celebro en 2008 su cincuenta aniversario. De ellas percibimos, ante todo, la
importancia que el director quebequense otorga a la creacion. En este
sentido, no podemos olvidar que el teatro de Quebec es “esencialmente
contemporaneo” ya que carece de una amplia tradicion teatral y sus
representaciones de “textos clasicos” han consistido en reproducir cldsicos
europeos, fundamentalmente, del teatro francés. La produccion de un teatro
propiamente quebequense, pasaba irremediablemente por lograr y fomentar
que los propios artistas de Quebec “crearan” su propio teatro. Asi, para
Lepage, el Conservatorio de Arte Dramatico, consciente o0
inconscientemente, supo asumir ese rol necesario de “escuela de creacion”,
incubando un género de actores capaces de ir mas alla de la
“interpretacion” de textos y narrativas, para poder también “crearlos” por

ellos mismos.

El concepto de “actor-creador” es esencial en el trabajo de Robert
Lepage. EI mismo establece una diferencia fundamental entre los actores
gue Unicamente interpretan (un texto o un personaje) y aquellos que son
capaces de jugar (con el texto, con los objetos, con la mdsica, con su

cuerpo, con los otros comparfieros, etc.). Resulta interesante comprobar las

%2 Robert Lepage en Conservatoire d’Art Dramatique de Québec. 50 ans de théatre. Publicacion del
Conservatorio de Arte Dramatico de Quebec, 2008, p. 25.
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diferencias apelativas con relacion al hecho de “actuar”, que encontramos
en distintas lenguas y culturas. En el idioma espafiol, el verbo que
asociamos a un actor es actuar o también interpretar, entendiendo el
nombre de intérprete como sinénimo de actor. En francés la actividad que
realiza un actor es “jugar” (jouer) un verbo que se utiliza tanto para la
actuacion como para la practica de un deporte (jouer au tennis) o de un
instrumento (jouer du violon). El verbo “jugar” tiene, sin duda, matices y
significados diferentes con “actuar”. Hay otras lenguas, como la inglesa,
que utiliza los dos verbos: “playing”, para referirse generalmente a la
interpretacion teatral, y “acting” en alusion a la interpretacion
cinematografica. Es evidente que, aunque similares, éstas son dos técnicas
interpretativas completamente diferentes: no es lo mismo actuar delante de
una camara, gque jugar en un espacio escénico, con otros comparfieros y
delante de un publico real. Robert Lepage nos deja clara esta diferencia

cuando pretende explicar el trabajo que lleva a cabo con su compafiia:

The whole notion of “playing” in theatre has been evacuated in
this century. | think that people who are part of our company are not
interested in acting that much they are interested in playing.*®

Esta dimension del juego teatral, al igual que la nocion del actor
como creador y no s6lo como intérprete, fue adquirida por Robert Lepage
en sus afios de Conservatorio y quedd reforzada, posteriormente, en el
curso de verano con Alain Knapp. En general, la escuela de teatro es un
espacio de busqueda y de exploracion de unos territorios, tanto dramaticos
como personales, que dificilmente se podran encontrar en igual medida en
el transcurso de la carrera profesional. Una vez que termina la escuela, con

ella se acaba también algo muy importante en el proceso educativo: la

% Entrevista de Alison McAlpine a Robert Lepage realizada en Le Café du Monde, en la Ciudad de
Quebec, el 17 de febrero de 1995. Entrevista recogida en Delgado, M. y Heritage, P., In contact with the
Gods? Manchester University Press, 1996, p. 135.
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posibilidad de equivocarse. En este sentido, el caracter de juego otorgado al
teatro, pero fundamentalmente el del “placer de jugar”, parece
desvanecerse cuando comienza la vida profesional, mucho mas exigente y
dominada generalmente por unos criterios econémicos y comerciales que
nada tienen que ver con la pedagogia. En los afios que sucedieron a su
etapa de estudiante, Lepage tuvo la suerte de encontrar dos espacios que,
aun siendo profesionales, los dos mantenian y perpetuaban ese contexto
ludico y experimental que aportaba la escuela: el Théatre Repére y la Liga
Nacional de Improvisacion. Ambas experiencias le permitieron poner en
practica todos los conocimientos aprendidos en su periodo de formacion
para progresar en la exploracion de un mundo y de un lenguaje escénico

propio.

1.4. Marc Doré y la improvisacion

« Je prefere faire du théatre avec des acteurs, plutoét qu’avec
des mots »*.

Con esta frase presentamos a Marc Doré, autor, actor, director de
escena y profesor de teatro, que dirigio el Conservatorio de Arte Dramatico
de Quebec entre 1979 y 1988, institucion para la que trabajé como profesor
de improvisacion gran parte de su vida. Como nos revela en su frase, Doré
entiende la improvisacion teatral como una forma de dramaturgia, como
una escritura escénica que no se hace solo con palabras, sino con la
totalidad del juego que proporcionan los actores. Cuando en 1967 comienza
a dar clases en el Conservatorio de Quebec, las clases de improvisacion
constituiran toda una novedad en el programa de estudios. Desde entonces,

Marc Doré se convertird en un auténtico referente de la improvisacion

% Marc Doré en Conservatoire d’Art Dramatique de Québec. 50 ans de thédtre. Quebec, 2008, p. 42.
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teatral, considerado en Quebec como uno de los grandes impulsores del
teatro de creacidn, fomentando la aparicion de jévenes compafiias teatrales
en los afios setenta, entre las que destacaran el Théatre Euh!, Le Grand
Cirque Ordinaire o el Théatre Parminou. Marc Doré dirigié el
Conservatorio de Quebec entre 1970 y 1988, continuando su labor de
profesor hasta su jubilacién en 2004. A él se le debe en gran medida esa
pedagogia orientada hacia la creacion, que constituyo en aquellos afios uno

de los rasgos distintivos del Conservatorio de Arte Dramatico de Quebec.

1.4.1. La formacion de Marc Doré con Jacques Lecoq

Cuando en 1958 se abren las puertas del Conservatorio de Arte
Dramatico de Quebec, Marc Doré es un joven actor amateur que ha
participado en algunos cursos de teatro, donde encuentra a Edmond
Beauchamp, un actor francés que trabajaba en radio Canada y quién le
recomienda ir a I’Ecole Charles Dullin en Paris. Siguiendo su consejo, en
otofio de 1959, Marc Doré viaja a Paris. Las ensefianzas de Charles Dullin,
ya fallecido, se integraban en la escuela del Théatre National Populaire,
dirigidos ambos, el teatro y la escuela, por Jean Vilar®™. La escuela ofrecia
una formacion sin un verdadero método ni una programacion estructurada.
Entre los profesores se encontraba Jacques Lecoq, que ya habia puesto en
marcha su propia escuela, basada en la dinAmica del movimiento. Un afio
despues, en 1960, Marc Doré decide inscribirse en la escuela de Jacques
Lecoq donde descubre, a lo largo de tres afios, todo un universo de
lenguajes gestuales y estilos teatrales, a través de una singular pedagogia

encaminada a la creacion dramatica.

% Jean Vilar (1912-1971) actor y director de teatro francés, fue alumno de Charles Dullin. En 1947 cre6
el Festival de Avignon y en 1951 fue nombrado director del Théatre National Populaire.
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En su escuela, Lecoqg ensefiaba teatro, mimo y movimiento.
Practicaban juegos y ejercicios con los que observaban y recreaban
diferentes aspectos y situaciones de la vida, analizando sus dinamicas y
movimientos. La improvisacion tenia una gran presencia en todas las clases
y se gestionaba en base a una decena de reglas que eran formuladas por la
via negativa del tipo: “eso no se dice”, “eso no se hace”, etc.®. Estas reglas
iban apareciendo de manera dosificada con el fin de encontrar un equilibrio
que evitara el ahogamiento del alumno, bien por una excesiva libertad,
como por la carencia de ella. Doré descubrio con Lecoq el potencial
creativo de la improvisacion, pero también su lado mas angustioso.
Improvisar, sin establecer ningin condicionante previo, suponia tomar un
verdadero riesgo que obligaba a los alumnos a lanzarse a un vacio donde,

pOCO a poco, éstos iban aprendiendo a través de sus propios errores.

Alcanzar el éxito en la improvisacion, siempre suponia pasar
previamente por sucesivos fracasos, incluso, una vez logrado el triunfo,
nada estaba asegurado de manera permanente, este podia ser totalmente
pasajero y dar paso, otra vez, a nuevos reveses. Sabemos que el trabajo
ayuda a aprender un oficio, pero la escuela supone un aprendizaje mucho
mas rapido ya que, de alguna manera, en el transito escolar se multiplican
los retos. De su experiencia con Lecoq, Doré recuerda que todos los dias
aprendia algo, tanto si salia a improvisar, como si aguardaba sentado, con
el resto de los alumnos espectadores. Salir a improvisar suponia un desafio
para el que no todos los dias uno se sentia preparado. Existe una novela
inédita de caracter autobiografico en la que Marc Doré relata los afios de
formacién en la Escuela de Jacques Lecoq de Paris, entre 1960 y 1963, de

la que rescatamos un pequefio fragmento.

% Marc Doré, De I'improvisation et de la tactique du jeu. Montréal. Dramaturges Editeurs, 2011, p. 19.
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Lecoq parlait peu comme m’avait prévenu Sabourin®’, mais il
avait de ces fulgurances qui nous donnaient a réfléchir. L’ immobilité
es plus dramatique que le mouvement. Quand on sait que drama veut
dire action! Arlequin est un enfant de quarante ans. Le masque
neutre n’a pas de mémoire. Le corps est en trop, on dirait, par
moments. Le corps prend la forme et le rythme de [’objet qu’il
regarde. Sous tout grand texte, il y a le corps. Copier la vie peut-
étre, mais que la copie soit vivante. Ce que j’aimais par -dessus tout
chez lui, c’est qu’il avait toujours le regard neuf. On sentait dans la
facon qu’il avait de vous regarder qu’il ne trainait pas avec lui vos
erreurs de la veille ! Non, il était sans mémoire de ce nous-la. Prét a
ce que le meilleur de nous surgisse, a chaque jour, a chaque cours, a
chacune des fois ou je passais. Au dernier cours, il prit le dernier
quart d’heure pour dresser le bilan, une sorte de résumé de I’année
écoulée. Ou se déroulait devant nos yeux I’enchainement d’un
véritable enseignement : ceci avant cela. Pourquoi ? Parce que,
aimait-il répondre. Nous renvoyant a nous-mémes avec notre
interrogation encore plus ancrée en nous-mémes. Il conclut en
disant : il faut apporter sa joie au théatre ! Puis nous nous sommes
tous retrouvés au bistro du coin devant un petit verre de Muscadet,
bien frais. Lecoq nous avait rejoint en Solex™.

Al término de su formacién, Doré era consciente de la importancia
que tenia todo cuanto habia aprendido con Jacques Lecog. Hasta ese
momento, nunca se habia planteado dedicarse a la ensefianza, pero fue
entonces cuando comenzo a entender que todo ese conocimiento podia ser
exportado. « Je ne savais pas que j’allais devenir pédagogue. Peut-étre que,
vers la fin, je commengais a penser qu’il faudrait probablement que je
transmette un peu de ce que j’avais appris 4 d’autres »*. Doré siente,

entonces, que ha llegado el momento de regresar a Quebec y ponerse a

" Marcel Sabourin es un reconocido actor, guionista, director y profesor de teatro (Montreal 1935) que
realizé a finales de los afios 50 una formacidn en Paris con Jean Valvourt, Tania Balachova y Jacques
Lecog.

% Salvatierra, C. 2007, La Escuela Jacques Lecoq: una pedagogia para la creacién dramética. Tesis
doctoral, Universidad de Barcelona. Anexos, p. 182. Fuente :
https://www.tdx.cat/handle/10803/400762#page=1 [Consulta : 12-11-2018].

% Héléne Beaucham et David Gilbert: Théatres québécois et canadiens-frangais au XX siécle. Presses de
I’Université du Québec. Québec, 2003, p. 291.
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ensefiar, a desarrollar en su pais, en su ciudad, una pedagogia para la

creacion teatral.

1.4.2. Improvisar “a la quebequense”

Cuando Marc Doré regresa a Quebec, comienza su ensefianza en el
Conservatorio sirviéndose del aprendizaje realizado en Paris con Lecog con
quien, a lo largo de los afios, mantendrd una amistad que durara toda la
vida'®. Para Doré, todo estaba por hacer, habia todo un teatro nuevo por
inventar. Sus esperanzas estaban puestas en la improvisacion como via para
crear una dramaturgia quebequense propia que pudiera liberarse de la
dependencia en los textos. Entendia que el teatro tenia que estar al servicio
de la vida y por ello comenzd a sacar a la calle a sus alumnos, a la
busqueda de miles de realidades diferentes; esas sesiones que Lepage
recordaba como los “dias de observacion”. El proceso no fue inmediato y la
llegada de aquella nueva materia al programa de estudios del
Conservatorio, necesitd su tiempo para instalarse poco a poco entre los

alumnos.

Al inicio de sus clases, Doré comprobard que los ejercicios de la
improvisacion parecian interesar Unicamente a los chicos, pero no a las
chicas. Después de tres meses de ensefianza de la improvisacién en los que
aplicaba esa decena de reglas aprendidas con Lecoq, Marc Doré decide
abolir las “famosas reglas” y dar un cambio a su estrategia pedagdgica.

Como el mismo recuerda, aquello supuso una revelacion:

100 | a Gltima carta que Jacques Lecoq envié a Marc Doré esta fechada el 2 de enero de 1999 con la que le
felicitaba el Afio Nuevo (Salvatierra, 2007: 106). En ella dibujé un abeto al revés con la siguiente
inscripcion: “Cuando el abeto esta al revés jlas ramas suben!”. Unos dias mas tarde, el 19 de enero, Lecoq
fallece en Paris.
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C’était un jour de décembre, aprés le déces de Monsieur
Valcourt. J’ai demandé a mes €leves de faire ce qui leur venait
comme inspiration. Ce fut une révélation ! Une autre sensibilité est
apparue. On faisait des improvisations d’une heure et demie. Pour
canaliser ce flot d’imagination, j’ai inventé des jeux. Mon but était
simple : remplacer le théatre écrit pour revenir a I’acteur comme
créateur de théatre.'*!

Doré sintid una gran liberacion cuando les propuso a sus alumnos
que hicieran o dijeran lo primero que se les ocurriera. Esto ayudo a que sus
alumnos se relajaran soltandose con largas improvisaciones en las que se
sucedian madltiples intrigas, aparecian numerosos personajes y lugares
diversos. Horas de exploracion en las que se mezclaban mundos, reales e
imaginarios, donde el profesor comentaba sobre la marcha los buenos
hallazgos, los momentos interesantes, las debilidades e imprecisiones, el
alboroto de la confusion, el motor de una intriga o las situaciones absurdas
en un inmenso puzle en el que se hacia necesario metabolizar la
significacion, pues todo necesitaba tener un sentido para poder ser

comprensible por el publico.

Esta nueva forma de improvisar continué durante meses, a lo largo
de los cuales Doré buscé su propia brujula, investigando la manera o el
principio que le ayudara a organizar todo aquel caos febril. A diferencia de
Lecoq, que solia utilizar un par de biombos en sus improvisaciones para
delimitar el espacio de juego y marcar las entradas y salidas de los
personajes, Doré organizaba las improvisaciones en un gran circulo, sin
elementos escenogréaficos. El joven profesor descubrié como, de una forma
u otra, la improvisacion ofrecia a sus estudiantes un acceso inmediato al

juego teatral. Esta espontaneidad del juego improvisado, llevaba también a

19 Marc Doré en Conservatoire d’Art Dramatique de Québec. 50 ans de thédtre. Québec, 2008, p. 42.
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los alumnos a utilizar su propia lengua, el francés de América, muy

diferente al que aparecia en los textos del teatro clasico francés.

La lengua era otra gran preocupacién en aquel momento. Hasta
entonces, el lenguaje teatral habia sido acaparado por el francés de Francia
y para Doré, aquello era como si los actores quebequenses se doblaran a
ellos mismos. Se tomd entonces el tiempo para admitir el cambio
linglistico en la escuela. Su propia lengua de Quebec estaba ligada a la
defensa y a la afirmacion de sus origenes y ésta resultaba mas real y
creativa en las improvisaciones de sus alumnos. En un momento historico
en el que Quebec vivia su euforia nacionalista, los ciudadanos ya no
deseaban ser ni americanos ni franceses, sino quebequenses. En este
contexto, los profesionales de la escena se sentian autorizados a innovar un
teatro diferente, un verdadero teatro del Nuevo Mundo. Ellos comenzaban a
considerar que su lenguaje artistico era nuevo, igual que sus imagenes, y

posiblemente también lo fuera su manera de hacer teatro.

1.4.3. No hay juego sin reglas

En aquellos principios tan prometedores como improbables, Doré
percibia la necesidad del paso de los afios para llegar a dominar la
exploracion de aquel nuevo territorio y rentabilizarlo pedagogicamente. Su
objetivo era encontrar una metodologia que permitiera enriquecer las
posibilidades de la improvisacion sin restringirla, favoreciendo siempre ese
espacio necesario de libertad. Pero, ;cOmo gestionar, entonces, las reglas
del juego? Al final de su vida profesional, después de casi cuarenta afios
ensefiando en el Conservatorio de Arte Dramatico de Quebec, Marc Doré
publica en 2011 el ensayo De [’'improvisation et de la tactique du jeu,

donde nos ofrece, finalmente, veinticinco reglas para desarrollar el juego de
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la improvisacién. Como él mismo reconoce, en su largo periodo ensefiando
el juego de la improvisacion paso de la eliminacion de las reglas en sus
comienzos, a terminar finalmente por doblar su ndmero. Poco a poco,
también fue reduciendo el tiempo de las improvisaciones a s6lo unos
minutos y relegando este tipo de aprendizaje, Unicamente, a los alumnos
del primer afio del Conservatorio. Doré entiende la improvisacion como un
entrenamiento para dejarse llevar, a pesar del desconcierto, por caminos
que estan aun por explorar. Si hay algo verdaderamente destacable en la
Improvisacion teatral, es su capacidad para activar la originalidad
individual que se encuentra oculta en cada uno, y el alumno es el Unico que
lo puede saber, porque lo importante de este trabajo sucede
fundamentalmente en su interior. Si la originalidad se manifiesta, esta
brotard siempre del interior. La creacion es, para Doré, un trabajo solitario

que nos lleva a encontrarnos con Nosotros mismos:

La création, c’est la rencontré avec soi-méme. C’est un travail
de solitude. Mais tout a coup, dans son jeu, I’¢leve sait qu’il s’est

passé quelque chose. Telle es la magie de ce théatre & inventer'®.

A continuacion, presentamos las veinticinco reglas propuestas por

Marc Doreé para ejercitarse en las tacticas de juego de la improvisacion.

Nunca llamaremos al otro por su verdadero nombre
Quien entra el ultimo habla primero

No entrar en escena relajado, sostener el cuerpo

No anunciar la catastrofe

No pedir al otro que repita su réplica

o a0k~ w0 D P

No hacer preguntas

192 Marc Doré en Conservatoire d’Art Dramatique de Québec. 50 ans de thédtre. Québec, 2008, p. 47.
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7. No hacer largas réplicas

8. No rechazar la proposicion del otro

9. No llevar una historia preparada

10.No caer en lo anecdotico

11.No dejar un tiempo excesivo entre las réplicas

12.No ignorar al otro, tenerlo siempre presente.

13.No hacer personajes topicos

14.No hablar de una tercera persona

15.No cruzarse de brazos

16.No moverse caminando continuamente por la escena

17.No protegerse, dejarse alcanzar

18.No lanzar el problema sobre el otro

19.Lo que se dice ha de ser tomado como verdadero

20.Escuchar lo que nos provoca aquello que sucede

21.Todo nos toca (somos sensibles a todo lo que sucede en escena)

22.No improvisar sobre la improvisacion

23.No resumir la improvisacion (aportar algo nuevo para poder
avanzar)

24.Jugar aquello que los otros dicen de nosotros

25.Después del grito, viene el silencio

Estas veinticinco reglas pretenden ayudar a la organizacion de la
circulacion del juego teatral, favoreciendo la calidad de la improvisacion.
No se trata de un conjunto de reglas fijas, inflexibles o inviolables, sino una
serie de pautas que asistan al juego del alumno para que éste entienda los
mecanismos que pueden ayudar a desarrollar y enriquecer una escena.
Recordemos que Marc Doré, aprendioé unas reglas que mas tarde elimino
para dotar de una mayor libertad a sus alumnos — y probablemente también

a el mismo — terminando, finalmente, por reformularlas de nuevo. En
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definitiva, mas alla del nidmero de reglas y sus particularidades, lo mas
importante en una improvisacion es que ésta consiga mantener una tension
y un interés en el espectador de principio a fin. La duracion de una

improvisacién, a priori, siempre sera el tiempo que ésta resulte interesante.

1.4.4. Conflictos y comentarios

La escena es un lugar de conflictos, sobre todo en improvisacion, ya
que se trata de un juego permanente entre lo que sucede tanto en el interior
como en el exterior de los intérpretes. Las propuestas de los actores han de
ser directas y tratadas con réplicas que lleguen a tocar al otro; aquello que
el dramaturgo Michel Tremblay describe como “claques dans’ face”®. En
ocasiones, los alumnos pueden dejarse llevar por un tono agresivo y caer en
un clima vengativo o belicoso entre ellos, durante una improvisacion. Sera
el momento de la intervencion del profesor que debera encontrar el
comentario justo dirigido a sus alumnos. « Une ceuvre d’art, ce n’est jamais
un réglement de comptes »'*, fue la observacién que Marc Doré realizé a
uno de sus alumnos en un momento de exaltacion. Nunca debemos olvidar
que el teatro es, ante todo, un juego y, como tal, esta fuera de lugar tomarse

las cosas de manera estrictamente personal.

La improvisacion es un verdadero entrenamiento para el juego teatral
que facilita la agilidad de réplica, los reflejos para responder a distintas
estimulaciones y volverse mas poroso a las propuestas. Dentro de la
formacién teatral, el trabajo de la improvisacion ofrece numerosos

beneficios para el actor, como observa Marc Doré:

103 «Bofetadas en la cara”.
104 Frase de Marc Doré recordada por Marie Brassard en Conservatoire d’Art Dramatique de Québec. 50
ans de théatre. Québec, 2008, p. 29.
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Ouvrir des voies, déboucher des conduits, apprivoiser des
craintes, vaincre des peurs, détourner du stress, dénouer des
crispations, découvrir les plaisirs de la découverte de soi, voir se
dérouler devant soi toute la grande étendue, comme une carte, de son
imaginaire, lui-méme détenteur, receleur et créateur de dialogues.'®

Los profesores de esta disciplina tienen una gran responsabilidad,
cuando han de emitir sus comentarios sobre la misma. Cualquier profesor
puede dar un tema de improvisacion a sus alumnos, pero la complejidad
esta en saber lo que hay que decir después. Marc Doré sigue la linea
pedagogica de su maestro Jacques Lecog, de quien hablaremos en el
apartado siguiente, cuyas reflexiones en esta materia merecen nuestra
atencion. Ante una improvisacion o un ejercicio, Lecoq realiza
constataciones que no han de confundirse con opiniones. Durante los
ejercicios, el resto de alumnos observan, junto al profesor, las
improvisaciones como publico, y Lecog, con sus comentarios, pretende ser
el eco de los espectadores. Es al maestro al que le corresponde formular la
constatacion, pero es importante que todos la compartan. Por tanto, no se
trata de dar opiniones del tipo “esto me parece bien...” o “me gusta
mucho...”. Tampoco es una critica de lo que estd bien o estd mal, sino una
critica de “lo justo”®. El propio Lecoq en sus comentarios era un hombre
de pocas palabras, buscaba siempre decir las justas. Asi, podremos
constatar si la improvisacion ha sido demasiado larga o demasiado corta,
por ejemplo, o igualmente destacar aquello que haya resultado interesante
como lo no interesante. Las intervenciones de Lecoq siempre hacen una
referencia al movimiento, son constataciones al servicio de wuna
organizacion viva que puede desarrollarse con un crescendo, un
decrescendo, un ritmo. Cada uno puede sentirlo, y el publico sabe

perfectamente cuando algo es justo, cuando es acertado. No se trata de

195 Marc Doré, op.cit., p. 75.
106 Expresion francesa, étre juste, con el sentido de ser acertado, equilibrado, exacto.
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transmitir un saber idéntico, sino de intentar comprender juntos, de
encontrar entre alumnos y maestro un nivel superior que permita a éste
ultimo, expresar cosas que nunca hubiera podido decir sin ellos, y que

suscite un conocimiento en sus alumnos, a través de su deseo y curiosidad.

Esta herencia de la pedagogia de Jacques Lecoq transmitida por
Marc Doré, ha hecho de la creacién la marca distintiva del Conservatorio

de Arte Dramatico de Quebec.

1.5. La pedagogia de Jacques Lecoq

Jacques Lecoq (Paris, 1921-1999), ha sido uno de los pedagogos
cuya ensefianza ha ejercido una gran influencia en las artes escenicas de la
segunda mitad del siglo XX. Animado por el mismo espiritu que
Stanislavski, Michael Chejov, 0 Meyerhold, su propia experiencia como
actor y director le lleva a reformular principios, investigar procesos y
revelar nuevos aspectos de la relacion dinamica del actor, el cuerpo y el
espacio. Lecoq desarroll6 una pedagogia comdn para la actuacion, la puesta
en escena Yy la escritura dramaética. En relacion con su trabajo, siempre
rechazé el término genérico de “método”, pues en ¢l percibia el riesgo de
una sistematizacion tedrica y la peligrosa petrificacion de una préactica cuyo
sentido residia, precisamente, en mantenerse viva. Estas son sus propias
palabras:

Au-dela des “méthodes™ ce qui nous unit est 1’aspect pionnier de la
pédagogie qui, au contact de jeunes éléves, préfigure des théatres a
venir. Une école de théatre ne doit pas étre a la traine des théatres
existants. Il lui faut, au contraire, étre en partie visionnaire et aider,
par I’invention de nouveaux langages, au renouvellement du théatre

lui-méme?’,

197 Jacques Lecoq, Le Corps Poétique, 1997, pp. 169-170.
138



En este apartado presentamos, de manera esencial, los aspectos mas
relevantes de su pedagogia, cuya influencia también podemos ver reflejada
en la obra de Robert Lepage. El director canadiense, que nunca se formo
directamente con él, considera asi la influencia del pedagogo francés en su

trabajo:

Creo que en mis espectaculos mantengo su idea de acercarse a
la creacion escenica de una forma poética. Obviamente también he
heredado su interés por trabajar con el cuerpo del actor. Asimismo
conservo su idea de explorar al méaximo los objetos que habitan la
escena, dandoles muchos wusos Yy, en consecuencia, muchas
significaciones diferentes a lo largo del mismo espectaculo.*®

A continuacion, presentaré los aspectos més fundamentales de su
pedagogia, asi como sus grandes aportaciones para el desarrollo de un
nuevo teatro de creacion. Para quienes tuvimos la oportunidad de
formarnos con Jacques Lecoq, seguimos encontrando en sus ensefianzas
una magnifica apertura hacia la vida, al arte y a la creacion, en favor de un

teatro que esta siempre por construir'®.

1.5.1. De la educacion fisica a la pedagogia teatral

Jacques Lecoq (Paris, 1921-1999) comenzo su actividad profesional
a finales de los afios 30 como profesor de educacion fisica y deportes. En

1945 comenzd a dar sus primeros pasos como actor y mas tarde Jean

198 pablo Iglesias Simoén: “Una conversacion con Robert Lepage a la hora del t¢”. ADE-Teatro. N° 106.
Julio-septiembre 2005.

199 Entre los afios 1995 y 1997 residi en Paris para estudiar en I’Ecole Internationale de Thédtre de
Jacques Lecod. Puedo decir que he vivido y he experimentado su pedagogia “en mi propio cuerpo”. Estos
afios fueron, precisamente, cuando Jacques Lecoq estuvo redactando su ensayo Le Corps Poétique, y una
de mis improvisaciones quedd recogida entre sus péginas. Préximos al final de curso, cuando
trabajdbamos la comedia, Lecoq nos propuso hacer reir con una silla en una clase de improvisacion.
Impulsado por una idea un tanto absurda, sali a improvisar una escena de tres alpinistas con un par de
compafieros. Al afio siguiente, cuando el libro se publico, me llevé la sorpresa de encontrar esta
improvisacién en la pagina 160 del libro que conservo con su dedicatoria (iméagenes 10 y 11).
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Dasté™™ lo incorpora a su compaiiia “Comédiens de Grenoble”, donde se
encargara del entrenamiento fisico y corporal de sus comparieros. Con ellos
descubrira el trabajo de la mascara, asi como el espiritu de Jacques Copeau
de quien siempre se ha sentido heredero. De alguna manera, Lecoq llegara
a realizar con el proyecto de su Escuela Internacional de Teatro, el suefio
iniciado por Jacques Copeau con el Théatre du Vieux-Colombier: crear una
gran escuela de teatro, referencial y duradera, que no estuviera sujeta a la
caducidad de las modas. Jacques Lecoqg encontro en las grandes leyes del
movimiento las bases permanentes de su pedagogia para la creacion teatral,
con ella puso en marcha su proyecto de crear una escuela que abarcara

todos los géneros teatrales.

Antes de abrir en 1956 su escuela de teatro y mimo en Paris, Lecoq
viajo a ltalia, donde permanecio ocho afios. En Padua, descubrio el juego
de la Commedia dell’'Arte en los mercados de la ciudad y monté sus
primeras pantomimas en el Teatro de la Universidad. Alli conocera al
escultor Amleto Sartori y emprendera con él una investigacion sobre la
mascara teatral; de esta colaboracion surgira la mascara neutra, un objeto
especial que se convertird en el pilar fundamental de su pedagogia. A
peticion de Giorgio Strehler y Paolo Grassi, participd en la creacion de la
Escuela del Piccolo Teatro de Milan. Seguidamente iniciard una actividad
de director y coredgrafo, poniendo en movimiento los coros de la tragedia
griega en el gran teatro griego de Siracusa. lgualmente colaborara con
Dario Fo, Franco Parenti, Luciano Berio o Anna Magnani, entre otros.
Cuando regresa a Paris, compagina la ensefianza en su escuela recién

creada con trabajos para la television y para el Teatro Nacional Popular

110 jean Dasté (Paris, 1904-1994), actor en numerosas peliculas y producciones teatrales, se cas6 con la
hija de Jacques Copeau y se formd en la escuela del Théatre du Vieux-Colombier que dirigia su suegro.
En 1945 fundard la Compagnie des Comédiens de Grenoble, marcando el inicio oficial de la
descentralizacidn teatral en Francia.
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(TNP). De 1968 a 1988, seré profesor de la Ecole Nationale Superieure des
Beaux-Arts, donde desarrolla una ensefianza de la arquitectura a partir del
cuerpo humano, el movimiento y la mimodinamica. Asi surgira en 1977 el
L.E.M. (Laboratorio del Estudio del Movimiento) como departamento
escenografico de la escuela. El progresivo desarrollo de su Ecole
Internationale de Théétre le llevara hacia una dedicacion exclusiva a la

pedagogia, entendiendo la ensefianza como una via de conocimiento.

Jacques Lecoq fue miembro de la Unidn de Teatros de Europa y ha
sido invitado en todo el mundo para realizar talleres y ponencias, entre
ellos su conferencia espectaculo “Tout bouge”. Al final de su vida, tras
cuarenta afios de labor docente, se decidio a escribir Le Corps Poétique, un
ensayo en el que expone las conclusiones de su investigacion. Unos dias
antes de su muerte, el 19 de enero de 1999, pudo ver y revisar la grabacion
del video Les deux voyages de Jacques Lecoq, realizado por Jean-Gabriel
Carasso, Jean-Claude Lallias y Jean-Noél Roy retransmitido por el canal

ARTE de la television francesa.

1.5.2. Un viaje pedagogico de dos afios

El gran proyecto de Jacques Lecoq es su Ecole Internationale de
Théétre por la que, desde su fundacion en 1956 hasta el momento actual,
han pasado més de cinco mil alumnos de setenta nacionalidades diferentes.
Con ella su objetivo es desarrollar un joven teatro de creacion, que
promueva lenguajes escénicos apoyados en el juego fisico del actor. En sus
clases, el acto de creacion es suscitado de manera permanente,
principalmente a través de la improvisacion, entendida como primer trazo
de una escritura dramatica. La improvisacion junto con el anélisis técnico

de movimientos y los espacios de creacion de los alumnos, llamados “auto-
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cursos”, son los tres ejes que articulan su pedagogia. La improvisacion hace
salir al exterior aquello que esta en el interior del intérprete, mientras que la
técnica de movimiento permite realizar el camino inverso, del exterior al
interior por medio del cuerpo mimador del actor. Los auto-cursos son
espacios de busqueda y de creacion personal en el que los alumnos pueden
tratar un tema como ellos quieran; este espacio de libertad resulta esencial
para que los alumnos puedan descubrir su propio imaginario. Todos los
temas de trabajo seran abordados a través de estas tres lineas de

exploracion.

Los contenidos de la Escuela estan organizados en dos afios. El paso
del primer curso al siguiente se realiza por medio de una importante
seleccion: solo uno de cada tres alumnos lograré entrar en el segundo afio.
Este es un momento crucial tanto para los alumnos como para los
profesores de la Escuela, lleno de emociones encontradas y marcado por las
primeras despedidas de muchos compafieros. Como manifiesta Lecog™,
esta seleccion puede resultar dificil, a veces dolorosa y nunca se esta a
salvo de cometer errores. La intencion del profesorado es la de ser lo mas
justos posible, de evaluar al actor sin herir a la persona, una eleccion que no
prejuzga lo que los alumnos puedan llegar a hacer en otra parte 0 mas
adelante. EIl criterio principal de seleccion se centra en la capacidad
interpretativa del actor. Lo cual no significa que todos, en el futuro, elijan
ser actores. Pero es necesario que los alumnos demuestren grandes
cualidades en ese terreno, pues un auténtico conocimiento del teatro pasa

inevitablemente por la experiencia intensiva de la actuacion.

El primer afio se presenta como un espacio para el descubrimiento en

el que se pretende despertar la curiosidad del alumno, posicionandole hacia

111 Jacques Lecoq, Le Corps Poétique, 1997, p. 107.
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la observacién de las dindmicas de la vida y de la naturaleza: los elementos,
las materias, los colores, las luces, los animales, los sonidos, etc., dindmicas
que van adquiriendo progresivamente una aplicacion dramatica al servicio
de la creacion y del juego de personajes, situaciones, emociones, etc. Es el
tiempo de las primeras improvisaciones, trabajadas desde el silencio, con el
fin de comprender mejor los impulsos de los que nace la palabra. En un
momento dado, este silencio sélo podra romperse por medio de dos vias: la
palabra o la accion. A ello contribuye también el uso de mascaras
silenciosas, aquellas que cubren el rostro completamente, poniendo en
evidencia toda la gestualidad del cuerpo del actor. De esta manera, el
alumno descubre el juego de la mascara a traves de modelos diferentes: la
mascara neutra, las mascaras expresivas o las méascaras larvarias. Cada una
de ellas conduce a un campo de exploracion determinado donde el alumno
desarrolla un juego de gran soporte fisico, agrandando las actitudes
corporales, y entrando en la dimensién de un cuerpo mimador de todo
aquello que le rodea. Se propone una exploracion que va desde el exterior
al interior en el que sélo el cuerpo, comprometido con el trabajo, puede

resentir la calidad justa de un movimiento.

A lo largo de todo el primer afio, la escuela busca establecer y
comprender ese transito existente entre la vida y el teatro. Por
consiguiente, el alumno se centra en la observacion de las cosas lo mas
cerca posible de la naturaleza y de la realidad humana, al igual que el nifio
mima el mundo para reconocerlo, preparandose asi para vivirlo. Antes de
pasar a la ficcion del teatro, se hace necesario encontrarse con la vida de la
manera mas proxima a lo que ella es. En la Escuela se utiliza el término
francés rejeu para referirse a la reproduccion de la realidad de la manera
mas simple, una recreacion de los fendmenos de la vida tal cual éstos se

manifiestan. El juego, le jeu, aparecera mas tarde, al introducir en la escena
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un ritmo, una medida, un tiempo vy, algo fundamental, la conciencia de un
publico que observa la escena. Es de esta manera que pasamos de la vida
real (rejeu) al juego teatral (jeu). Para Lecoq el teatro es un juego, nada mas
y, por ello, cuanto mas rico y elaborado es el juego de los intérpretes, mas

grande sera su teatro.

Lecoq pretendia que sus alumnos fueran personas en la vida y artistas
en el escenario, no al revés. Aunque era un hombre de pocas palabras,
cuando realizaba un comentario, sus frases tenian una agudeza
extraordinaria. Durante mi periodo de formacion con Jacques Lecoq,
recuerdo una compariera de primer afio, una chica inglesa, muy extrovertida
pero bastante deficiente como actriz, que pertenecia a la alta clase social
britanica y vivia en un exclusivo apartamento de la ile Saint-Louis, en el
corazon de Paris. Un dia de clase, tras una improvisacion en la que ella se
mostrd un tanto “sobreactuada”, Lecoq le hizo el siguiente comentario:
“usted es mds interesante en la vida que en el teatro”. La rotundidad de sus
apreciaciones no admitia réplica y tanto su ironia como su humor podian
resultar demoledores. Reconozco mi propia fascinacion por sus
comentarios, por ese momento de juicio y observacion sobre nuestros
ejercicios en el que pronunciaba la palabra “bien” con la que ponia fin a
una improvisacion que no funcionaba. Después de aquella temida palabra
“bien” (pronunciada con acento francés), el ejercicio terminaba, y el
maestro compartia sus apreciaciones y comentarios con los alumnos. A
muchos de nosotros, entre los que obviamente me incluyo, nos “regalé”
frases de este tipo en alguna ocasion, como comentario a nuestros ejercicios
de improvisacion. En cualquier caso, no considero que su intencién fuera la
de herir al alumno, de ningin modo, sino la de aportar una perspectiva

exterior sobre su trabajo. En este sentido, Lecoq era un gran provocador

144



que disfrutaba con la pedagogia porque la entendia, precisamente, como

una sana provocacion para despertar y motivar al alumno.

Con la aceptacién para pasar y seguir en el segundo curso de la
Escuela, el alumno manifiesta su deseo de continuar y de asumir tanto los
retos personales como las dificultades de la creacién. La sensibilizacidn
corporal del primer afio, prepara al alumno para entrar en los grandes
terrenos dramaticos que se abordan en el segundo afio: el melodrama y los
grandes sentimientos, la commedia dell’arte (la comedia humana), los
bufones (el misterio, lo grotesco, lo fantastico), la tragedia (el coro y el
héroe), el clown, lo burlesco, el absurdo y las variedades comicas. Mas alla
de los estilos o de los géneros, el foco de su pedagogia se pone en descubrir
los motores de la actuacion especificos de cada territorio, para que sean los
propios alumnos los que inspiren la creacion, pues ésta debe estar siempre
enraizada en nuestro tiempo. A lo largo del segundo afio ya no se trata de
(re)conocer o de (re)crear la realidad, sino de imaginarla y de darle forma

artistica o poética, como si hubiera que reinventar el teatro.

Esta exploracién geodramatica''? se realiza en base a tres preguntas
0 aspectos cuestionadores. El primero concierne a lo que se pone en juego,
a identificar los motores dramaticos que nos llevaran hacia un territorio u
otro (comedia, tragedia, melodrama, etc.). El segundo apartado, en relacién
directa con la forma, se refiere a los lenguajes: ¢qué lenguaje escénico es el
mas apropiado para contar lo que queremos decir? Y, por ultimo, el tercero
trata sobre los textos, sobre el contenido de nuestro discurso. El punto de
partida en este proceso de creacion sera siempre el mismo: jcontar una

historial

112 Término utilizado por Lecoq para referirse a los distintos territorios draméticos.
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La Escuela supone un gran viaje para el alumno, tanto artistico como
personal. Mas alla de los retos, de los hallazgos o de las decepciones, se
pretende que la Escuela sea una escuela feliz. Lecoq desea que sus alumnos
se diviertan en ella al igual que él también lo hace. Reniega de esos
interrogantes cargados de angustia sobre la manera de entrar en escena;

segln él, basta entrar, simplemente, con placer'*.

1.5.3. Entrar en leccion

Cuando Jacques Lecoq estaba redactando Le corps poétique, era
consciente de que estaba proximo el final de su vida y sentia el deseo de
producir otra obra “mds cercana a la filosofia y la poesia”. Con ella queria
transmitir de otra forma el sentido y los motores de su ensefianza y de sus
descubrimientos. En sus clases, Lecoq siempre llevaba una libreta para
anotar aquello que se confirmaba o se descubria. Lamentablemente, este
proyecto literario no pudo llevarse a término, pero de él quedan algunas
conversaciones, como las mantenidas con el profesor de filosofia y antiguo
alumno de la Escuela, Christophe Merlant. En una de sus entrevistas,
Merlant pregunta a Jacques Lecoq sobre su férmula pedagdgica para la
ensefianza del teatro y la respuesta de Lecoq, siempre provocadora, fue la
siguiente: “una leccion es ensefiar aquello que aun no conocemos”.
Entonces Lecoq explico su teoria de lo que significaba para ¢l “entrar en

leccion”.

"Entrar en leccion™ es muy importante... Es entrar en algo que
aun ignoramos, en la emocién de una relacion con los demas, que
permite comprender mucho mejor que si lo hiciéramos solos. Al
principio sabemos por supuesto lo que queremos decir a la gente,
pero no sera lo que se dira finalmente. La trascendencia de la

13 | ecoq, op. cit., p. 75.
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relacion con los alumnos nos descubre cosas importantes. Hay una
"elevacion” de una parte y de otra. La ensefianza del teatro no se
puede reducir a la comunicacion de un saber en los términos de un
emisor receptor, de dar y recibir... Una verdadera comunicacion no
pasa por la horizontal, pasa por "otra parte”. ES muy importante
escoger y proyectar este punto, pues no es solo el profesor el que
actla sino el conjunto del grupo. Para conseguir esta tension, esta
orientacién, es necesario que el profesor suscite un estado de
“curiosidad” que permita descubrir algo que ni el alumno ni el

profesor conocen aun, y los eleve al uno y al otro. En este momento

empieza la gran transmisién “oral" y la leccién propiamente dicha®*.

Lecoq nos habla de un aprendizaje compartido, de una exploracion
comun entre el maestro y los alumnos hacia algo que estd ain por
descubrir. Esto nos recuerda, igualmente, a la metodologia utilizada por
Robert Lepage en sus procesos de creacion, basados en una exploracion
colectiva en la que participan tanto el equipo artistico como el técnico,
tanto el director como los actores. En cada nueva creacion, Robert Lepage
parte “a la aventura” con su equipo de intérpretes, Sin saber exactamente
con qué se encontraran ni cuales de los contenidos hallados lograran
permanecer finalmente en el espectaculo. La reflexion que Robert Lepage
realiza sobre la educacién, y de la que hemos hablado en las paginas
anteriores, manifiesta el mismo planteamiento bidireccional para facilitar
un didlogo de aprendizaje que permita alcanzar un conocimiento superior.

A menudo hablamos de transmision de conocimientos y, en este
sentido, hay conocimientos acabados, como un curso de mecanica, por
ejemplo, que se puede transmitir de manera horizontal. En ese caso el
profesor transmite un saber que €l posee, a un grupo de alumnos que no lo
poseen. Pero, para Lecoq, en una leccion es “otra cosa” la que se descubre.
Y nos lo explica poniendo el ejemplo de esos cientificos que, situados en

un estado de descubrimiento, se encuentran todavia en la frontera de su

14 Entrevista de Christophe Merlant a Jacques Lecoq “Jacques Lecoq: la pasion por el movimiento”
articulo de Carmina Salvatierra publicado en la revista Assaig de teatre: revista de [’Associacio
d’Investigacio i Experimentacié Teatral. Nam.: 18-19-20. Barcelona, 1999, pp. 373-392.
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ignorancia. Al colocarse en esta linea, en la que todavia ignoran, son
capaces de poesia, de creacion en el sentido profundo. Se dirigen hacia ese
“otro lugar” que se da en la leccion. Segun Lecoq, a medida que avanzamos
hacia aquello que ignoramos, una nueva dimension poética comienza a
aparecer. Asi, “entrar en leccion” es ir hacia un saber mas grande y

misterioso.

Lecoq aclara que una leccidon no es la transmision de unos “trucos”,
maneras o técnicas. Lo que ¢l pretende ensefiar son unas “referencias” que
mas tarde permitan a sus alumnos encontrar sus propias vias, en un
momento determinado de su existencia, como artistas creadores. Esta
ensefianza pone en entredicho los formalismos, las formas fijas, los
manierismos. Bien al contrario, se trata de unas “referencias” invisibles que
darén vida al juego visible y que suponen un paso obligado para que el
alumno perciba el “sentido” de las cosas, aquello a lo que éstas se refieren.
En todas las épocas existen unas permanencias que resisten al tiempo y a
las modas del momento: un arbol siempre ha sido un arbol, igual que la
horizontal o la vertical, son cosas de todos los tiempos, como el galope de
un caballo, tanto en la época clésica como en nuestros dias. Es hacia esta
exigencia de descubrimiento comin de “las grandes permanencias” hacia
donde la ensefianza de la escuela se dirige. Para Lecog no se llega a la
Escuela diciendo “me busco a mi mismo”, sino que hay que buscar ese
denominador comun de los seres y las cosas. Es entonces cuando
apareceran enseguida las diferencias, porque al intentar reencontrar en ellos
mismos este ser comun, los alumnos comenzaran a diferenciarse y a

encontrar aquello que concierne exclusivamente a cada uno.

Para expresar esta busqueda hacia el fondo de las cosas, lo que Lecoq

denominaba el “fondo poético comtn”, el teatro nos permite elevar la vida
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a niveles diferentes de juego, donde podemos modificar el espacio, el
tiempo o el lenguaje de la escena. En la creacion se trata de reproducir la
vida, no ya como es sino como quisiéramos que ésta fuese. Para Lecog, es
en el fondo de las cosas donde surge la chispa que prende el fuego
ascendente del imaginario personal; el momento en el que las
profundidades y las cumbres se juntan. Asi nos lo recuerda el pedagogo
francés sugiriendo la imagen del monte Cervino, cuya cima se refleja en el
lago que esta abajo: a medida que vas al fondo, llegas a la cima y viceversa

(Imagen 12).

1.6. Del ejercicio pedagogico a la dramaturgia escenica

El tiempo de formacion en una escuela de teatro esta lleno de
ejercicios. Muchos de ellos consisten en improvisaciones. Cada
improvisacion que se realiza, deja un poso en el alumno, una memoria de la
experiencia vivida. Pero hay también una segunda memoria, la que nos deja
la observacion del mismo ejercicio realizado, una y otra vez, por distintos
comparieros que acceden al escenario, para abordar la misma improvisacion
en tandas sucesivas. Aunque el ejercicio se repite, la practica de cada
intérprete es Unica y ningun resultado es idéntico a los anteriores. De esta
manera, podemos deducir que en pedagogia uno aprende tanto por lo que
hace como por lo que ve hacer a los deméas. El objetivo de estas
improvisaciones es variado: jugar una situacion, un personaje, un tiempo,
un espacio, un ritmo, un sentimiento, etc. Puede tratarse de una

improvisacion individual, a dos personas o0 en grupo.

Todo ejercicio de improvisacion supone una aventura, un reto que
lleva al alumno a encontrarse con su mundo interior, con sus obsesiones,

sus fantasmas, sus deseos... El riesgo permite desarrollar la ensefianza, ya
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gue produce nuevas fronteras de conocimiento con las que el alumno tiene
la posibilidad de descubrirse a si mismo. La escuela puede abrir, de esta
manera, interesantes vias de exploracién para extraer un material
potencialmente util, susceptible de ser desarrollado por el alumno, a

posteriori, en su vida profesional.

En este apartado vamos a presentar un ejercicio de improvisacion y a
examinar la aplicacion escénica del mismo, realizada por Robert Lepage en
uno de sus espectaculos. Este analisis nos servira como ejemplo para
comprobar y demostrar como un ejercicio de improvisacion realizado en la
escuela, puede llegar a confeccionar, mas tarde, parte de la dramaturgia de

un espectaculo.

La face cahée de la lune es un espectaculo escrito, dirigido, e
interpretado en solitario por Robert Lepage. Estrenado en el afio 2000, con
la entrada del nuevo milenio, es uno de sus trabajos mas personales. A
grandes rasgos, La face cachee de la lune nos habla de una disputa entre
dos hermanos que ponen en evidencia sus reproches, tras la muerte de su
madre, cuando han de ponerse de acuerdo para resolver diversos asuntos
familiares. EI mayor de los hermanos, llamado Philippe, acaba de entrar en
la cuarentena y lleva afios intentando terminar una tesis en la que
manifiesta su pasion por la astronomia, en concreto, sobre el gran ingeniero
ruso Konstantin Tsiolkovski. Sin un trabajo fijo, Philippe sobrevive gracias
al piso familiar donde vive y que ha quedado vacio tras la muerte reciente
de su madre. Philippe mira con envidia la vida exitosa de su hermano
pequefio André, convertido en una estrella televisiva como presentador del
tiempo meteoroldgico y quien considera a su hermano mayor como un
fracasado. Como es habitual en sus creaciones, Lepage es un experto en

poner en relacién aspectos personales, cotidianos o incluso anecdoticos,
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con aquellos que poseen una magnitud mas universal. Asi, esta contienda
fraternal se pone en relacién con otra competicién mayor de dimensiones
planetarias: la loca carrera espacial entre americanos y soviéticos por
conquistar el espacio en el periodo de la Guerra Fria. En medio de ellos

aparece la luna, como un espejo que refleja la vanidad de sus pretendientes.

A continuacion, quisiera fijar la atencion en la siguiente reflexion

gue hace Robert Lepage sobre su trabajo:

“Este espectaculo es el lado de la luna que nunca vemos. Es el
lado de mi mismo que no muestro. Habla mucho de mi juventud y de
los afios de mi adolescencia. En aquellos afios los programas
espaciales tuvieron una gran influencia sobre mi, eran como un
encantamiento” ">,

Me interesa rescatar estas frases porque, como veremos, nuestro
analisis se centrard en esos “secretos de adolescencia” a los que alude
sutilmente su autor. En noviembre de 2002, pude presenciar la
representacion de La face cachée de la lune en el Teatro Albéniz de
Madrid, dentro de la programacién del Festival de Otofio™°. Fiel a su estilo,
Lepage dotaba la escena de un lirismo magico donde el espacio escénico se
transformaba, al igual que los objetos, para crear imagenes inolvidables
cargadas de poesia, como la asombrosa escena final en la que veiamos a
Philippe flotando ingravido en el espacio y danzando con las estrellas. Sin
duda, una imagen extraordinaria con la que se cerraba la pieza de manera
brillante. Sus espectaculos estan cargados de narraciones visuales, en las
que abundan escenas carentes de texto, pero cargadas de significacion. A

continuacion, tomaremos como ejemplo una de estas escenas silenciosas

115 Robert Lepage en la entrevista realizada por Liz Perales para “El Cultural” de El Mundo. Madrid, 22
de noviembre de 2000.

116 Festival de Otofio de Madrid en el que tuve la ocasion de asistir a una de las representaciones de La
face cachée de la lune. En aquel momento ya conocia la obra de Robert Lepage, pero era la primera vez
que veia uno de sus solos.
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gue nos servira para nuestro analisis. Se trata de una escena del espectaculo
en la que el personaje de André, el hermano pequefio, traslada una
estanteria con el fin de vaciar la vivienda familiar. Al introducir el mueble
en el ascensor del edificio, André se queda atrapado dentro del ascensor.
Después de numerosas llamadas infructuosas para conseguir ser rescatado,
tendra que esperar dentro del ascensor unos cincuenta minutos hasta que
pueda llegar el conserje del inmueble a solucionar el problema. Con rabia y
resignacion, André se sienta en el suelo a esperar, mirando la estanteria que
tiene frente a él (Imagen 13). Aquel no era un mueble cualquiera sino,
precisamente, la estanteria que separaba el cuarto de su hermano mayor con
el suyo, cuando éstos eran nifios, porque Philippe no queria que su hermano
André hurgara en sus cosas personales. Su madre denominaba aquella

»17 En un  momento

estanteria como “el muro de la vergiienza
determinado, André se agachara para traspasar sigilosamente la estanteria
de un lado al otro. En la escena se produce una transicion temporal y
pasamos del momento presente al tiempo de su adolescencia, cuando André
se colaba a escondidas en la habitacion de su hermano Philippe. Aquella
escena presentaba un claro paralelismo con un ejercicio de improvisacion
que, desde sus inicios, se realiza en la Escuela de Jacques Lecoq. Este

ejercicio se llama La Chambre d’enfance.

La Chambre d’enfance es uno de los temas de improvisacion mas
antiguos de la Escuela de Jacques Lecoq que se realiza a principio de curso.
Con toda probabilidad, Marc Doré realizaria el mismo ejercicio cuando se
formd con Jacques Lecoq en Paris, para incorporarlo después en sus clases
del Conservatorio de Quebec a las que asisti0 Robert Lepage. De esta
manera, este ejercicio de improvisacion llegaria desde Lecoq hasta Lepage,

a través de Doré. Esta es nuestra hipdtesis que pretendemos demostrar con

YT “Le mur de la honte” en el original. Robert Lepage, La face cachée de la lune, 2007, p. 58.
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el analisis que presentamos a continuacion. La Chambre d’enfance €s una

improvisacién individual en la que se plantea la situacion siguiente:

Vous revenez, aprés une longue période, revoir votre chambre
d’enfance. Vous avez fait un long voyage pour cela, vous arrivez
devant la porte, vous ['ouvrez. Comment allez-vous [’ouvrir?
Comment allez-vous entrer ? Vous redécouvrez votre chambre : rien
n’a bougé, chaque objet est a sa place. Vous retrouvez toutes vos
affaires d’enfance, vos jouets, vos meubles, votre lit. Ces images du

passé revivent en vous, jusqu’au moment ou le présent réapparait. Et

vous quittez la piece™®®.

El tema no es el de la habitacion de mi infancia, sino el tema
generico de una habitacion de la infancia cuyo redescubrimiento hay que
interpretar. La dindmica del recuerdo es mas importante que el propio
recuerdo. Esta improvisacion remueve a veces cosas muy intimas, pero que
solo pertenecen a aquel que esta interpretando. Lecoq aclara que nunca pide
a los alumnos que busquen en si mismos el recuerdo verdadero, poco
importa que lo que vemos en escena haya sucedido realmente, lo
Importante es entrar en esa situacion, cierta o imaginaria, y vivirla como si
fuera real. En ningln momento se pretende entrar en la intimidad o en los
secretos del alumno. Este tema se improvisa en solitario, delante de los
demas comparieros de curso. Es una improvisacion mimada, de esta manera
la sensacion en relacion a los objetos se renueva y da la posibilidad de

Imaginar numerosos objetos sin lastrarse con ninguno real.

Una vez presentada esta improvisacion como ejercicio de escuela,
regresemos de nuevo a La face cachée de la lune, donde habiamos dejado
al personaje de André, encerrado en un ascensor frente a la estanteria de su

habitacidn, esperando a ser rescatado. A continuacién, voy a transcribir la

118 Jacques Lecoq, op. cit., p. 42. Escrito en cursiva en el original.
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didascalia correspondiente a este momento del espectaculo, que aparece en

la publicacion del texto:

Il retire son manteau, le plie, le dépose par terre et s’assoit
dessus, en tailleur, face a l’étagere. 1l fait mine d’allumer une télé.
Bande sonore d’une émission pour enfants des années soixante. Il
regarde la télé un moment puis déplace des choses sur la tablette du
milieu, se glisse a travers [’étagere et passe de [’autre coté de la
chambre. Il met un disque. Musique. Il joue d’une guitare base
imaginaire. Il allume un joint, fume, s étouffe. Il extirpe un magazine
caché sous la tablette du bas, en arrache la page centrale, la fixe au
mur, défait son pantalon et commence & se caresser'™®. Les portes de
[’ascenseur s’ouvrent brusquement. André remonte son pantalon,
ramasse son manteau, pousse l’étagere et sort™®.

Esta escena mimada de Robert Lepage incluida en su espectaculo, se
corresponde claramente con el ejercicio de La habitacion de infancia
propuesto por Jacques Lecoq. La aplicacion de este tema de improvisacion
le sirve al director canadiense para contar, en una escena sin palabras, la
relacion existente entre los dos hermanos desde que estos eran unos nifios y
compartian la misma habitacion en la casa familiar. La estanteria, llamada
irdnicamente “el muro de la vergiienza” se convierte en un objeto-simbolo
de las diferencias y rivalidades entre los dos hermanos. De una manera
poeética, no exenta de humor, Lepage narra con imagenes, en apenas unos
minutos, aquello que costaria mucho mas transmitir con palabras y
consigue, al mismo tiempo, que el pablico sea testigo y complice de los

secretos mas intimos de los personajes.

Esta es la escena elaborada por Lepage a partir de un ejercicio de
improvisacion que, con toda probabilidad, él mismo realizé en las clases de

Marc Doré en el Conservatorio de Arte Dramatico. Una escuela de teatro

119 Seglin Lepage « je partageais ma chambre avec un frére qui lisait Playboy ». Bureau, Stéphan Bureau
rencontre Robert Lepage, 2008, p. 53.
120 Robert Lepage: La face cachée de la lune. L’instant méme. Quebec, 2007, p. 59.
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confecciona sus ejercicios con el fin de que el alumno pueda explorar
ciertos temas, a través de la improvisacion. En funcién del riesgo que tome
el alumno al realizar el ejercicio, y de la medida en la que éste se deje
llevar, podrd avanzar mas o menos en su improvisacién. Es posible,
incluso, que logre sorprenderse a si mismo con sus propios hallazgos. En
cualquier caso, los ejercicios pertenecen a la didactica de un tema y para
que éstos trasciendan a un formato escénico, el ejercicio practico ha de
despojarse de sus atributos pedagdgicos y adquirir una nueva dimension

teatral.

Jacques Lecoqg solia decir que el alumno no se daria cuenta de todo lo
que habia hecho en la Escuela hasta que pasaran, por lo menos, cinco afios
después de haberla terminado. En el afio 1996, cuando la Escuela celebraba
su cuarenta aniversario, Lecoqg redactd un documento, a modo de
cuadernillo, que llevaba por titulo: Lettre a mes eleves. Se trataba de una
serie de reflexiones, dirigidas a sus alumnos, tras la experiencia de cuarenta
afios de escuela. Sus consideraciones comenzaban con una pregunta
retorica: Vous qui avez été mes éleves, que faites-vous maintenant? Ou
étes-vous? A partir de estos interrogantes iniciaba una serie de
especulaciones sobre la herencia de la escuela y su efecto en la posterior
vida profesional del alumno. En definitiva, ¢qué hacen los alumnos con
todo aquello que han aprendido en la intensa experiencia vital y pedagogica
de la Escuela? ;Como lo aplican a la postre en su vida profesional? Varias

paginas mas adelante, Lecog comparte su reflexion:

Il ne s’agit pas de refaire a I’identique ce que vous avez appris, cela

serait une transmission médiocre de I’enseignement qui deviendrait
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vite une maniére. L’école est d’abord une expérience humaine et

.. - i 121
artistique porteuse d’une poésie non encore écrite™ .

Robert Lepage ha sabido aplicar en su espectaculo la esencia del
ejercicio pedagogico, recreando una escena poética y profunda, llena de
significado y al servicio de la narracion dramatica de la historia que
deseaba contar al espectador. Esta improvisacion, surgida esta vez a partir
de un ejercicio de escuela, se convierte en soporte de escritura escénica

para elaborar un fragmento de la dramaturgia del espectaculo.

2. Viaje a Europa: un seminario con Alain Knapp

El primer viaje a Europa que realiza Robert Lepage se lleva a cabo
como una extension de sus estudios y como colofon a su graduacién en
Arte Dramatico por el Conservatorio de Quebec. El director y pedagogo
franco-suizo Alain Knapp, quien ya contaba con una buena reputacion en
Quebec por su vision del “actor-creador” y sus practicas de improvisacion
teatral, fue el destino elegido por Lepage. En este apartado presentaremos
la figura de Alain Knapp, asi como las caracteristicas de su pedagogia para
la creacion teatral en su Institut de la personalité créatrice de Paris. Asi
mismo, analizaremos tanto la repercusion del seminario de formacion como
la propia experiencia del viaje a Europa, ya que dejara una huella palpable

en el trabajo posterior del joven director quebequense.

2.1. La figura de Alain Knapp

121 Jacques Lecoq, Lettre & mes éléves, documento editado por I’Ecole Jacques Lecog, 1996. Fuente :
http://www.ecole-jacqueslecog.com/fic_bdd/documentations_fr_fichier/LETTRE-A-MES-
ELEVES_15396097821.pdf [consulta: 18.03.2018].
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Hijo de un diplomético, Alain Knapp nace en 1936 en la ciudad de
Mulhouse, una ciudad industrial al sur de la region de Alsacia en Franca, a
14 killometros de la frontera alemana y a 30 de la suiza. De nacionalidad
franco-suiza, crecera en la Suiza francesa y con veintidos afios iniciara sus
estudios de Arte Dramatico en el Théatre-Ecole Marigny de Paris, bajo la
direccion de André Voisin. En este periodo de formacion, que durara hasta
1959, participara como actor en el teatro que estaba afiliado a la escuela. Al
término de sus estudios, obtiene diferentes trabajos como actor en la radio y
la television suiza, y trabaja con las compafias Théatre du Petit Chéne y
Théatre des Faux-Nez en Laussana. En 1962 sera asistente del director de
escena suizo Benno Besson, colaborador de Brecht en los inicios del

Berliner Ensemble’??

, quien pone en escena Santa Juana de los mataderos
de Bertolt Brecht. Esta experiencia le hard descubrir la singularidad del
teatro épico™® de Brecht y aprendera de Besson a dar una significacion a la
palabra y al gesto, tanto en la interpretacion de los actores como en la
puesta en escena. Al afio siguiente, Knapp realiza su primera direccion
escénica con la obra Los Coreanos de Michel Vinaver y toma la direccion
artistica de la compariia Théatre des Faux-Nez. A partir de 1963, colabora
activamente con el Theatre Universitaire de Lausanne, poniendo en escena
numerosas piezas de Brecht como: La excepcion y la regla, La noche de los
pequefios burgueses, Los fusiles de la Sefiora Carrar, o La vida de Galileo.

En 1968, Knapp funda el Théatre-Création'?, un espacio de investigacion

122 Berliner Ensemble es una afamada compafiia de teatro alemana fundada en 1949, en Berlin Este, por el
poeta y dramaturgo Bertolt Brecht y su mujer, la actriz Helene Weigel.

123 “Teatro épico” es un término que se asocia al teatro de Bertolt Brech para distinguirlo del teatro
dramatico. Su principal caracteristica consiste en la practica de un teatro narrativo al que el espectador
asiste con plena conciencia, intentando racionalizar lo presentado en el escenario. Para ello, Brecht se vale
principalmente del llamado efecto de distanciamiento o Verfremdungseffekt, con el que pretende
distanciar al espectador del drama al que esta asistiendo, en vez de simpatizar emocionalmente con él.
Igualmente, podemos encontrar en los espectaculos de Robert Lepage la busqueda de un efecto de
distanciamiento con el espectador, a través de la préctica de un teatro que tiende a ser mas narrativo que
dramatico.

124 E| Théatre-Création se impondré el reto de construir sus espectaculos, completamente improvisados
en directo, a partir de temas propuestos por los espectadores. De esta manera, el publico es considerado
como un elemento constitutivo y participativo del acto de la representacion teatral.
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donde desarrollara técnicas de creacidén, de exploraciéon teatral y de
improvisacidn con el fin de potenciar las posibilidades creativas del actor y
gue constituirdn, posteriormente, las bases de su pedagogia. Los recursos
creativos de la compafiia se aplicaran también a proyectos pedagdgicos de
estimulacion a través del teatro, que se llevaran a cabo en centros de

ensefianza primaria. (Imagen 14).

El Théatre-Création ira dando a conocer su método a traves de
diferentes instituciones como I'Union frangaise des Centres de Vacances, le
Département de I'Instruction publique du Canton de Vaud, la Direction des
Ecoles de la Ville de Lausanne, la television suiza francofona, e incluso en

hospitales psiquiatricos (Nant-sur-Vevey, Malévoz)'®.

Alain  Knapp
participard con el Théatre-Création, en la Biennale de Paris (1971), entre
otros festivales, y comenzard a impartir seminarios en Suiza, Belgica,

Quebec, Alemania, Francia y Polonia para ensefiar su método.

Todas estas experiencias y hallazgos cosechados con el Théatre-
Creation, llevaran a Alain Knapp en 1977, a poner en marcha en Paris su
propia escuela: !’Institut pour la Personnalité créatrice. Se tratard de un
centro de formacion teatral dirigido, igualmente, a actores, directores de
escena o dramaturgos. En 1983 cerrara su escuela al ser nombrado director
de la Escuela Superior de Arte Dramatico del Teatro Nacional de
Estrasburgo, cargo que ocupara hasta 1990. En este periodo, también sera
profesor de I’Ecole Nationale Supérieure des Arts et Techniques du Thédtre
(ENSATT) y mas tarde en el Département des Arts et Spectacles de
["Universite de Paris X. Paralelamente a la ensefianza, Alain Knapp

siempre desarroll6 una importante labor como director de escena,

125 Marc Malenfant, “Autonomie et compétence: I’acteur chez Knapp”. Jeu : revue de théatre, n® 9, 1978,
pp. 25-31.
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representando numerosos textos de Marivaux, Moliere, Brech o Michel
Vinaver, entre otros. Su experiencia pedagdgica ha quedado registrada en
documentos como La Classe d’écriture (1991), una pelicula realizada por
la Maison du geste et de ['image de Paris, asi como en el libro A. K. Une
école de la création théatrale (1993) donde, al estilo de Platon, se recogen
sus ensefianzas por medio de un continuado dialogo con sus alumnos, a lo

largo de un curso académico.

2.1.1. L’Institut de la personalité créatrice

Alain Knapp pondra en marcha su propia escuela en Paris, ['Instutut
de la personnalité créatrice, entre los afios 1977 y 1983. Como hemos
mencionado anteriormente, la experiencia llevada a cabo por Knapp con el
Theéatre-Creation y su practica del juego de la improvisacion, supondra la
base de una pedagogia que busca fomentar y desarrollar las capacidades
creativas e inventivas del individuo. EIl papel del actor como generador de
su propia dramaturgia a través de la improvisacion, llevo a Alain Knapp a
desarrollar, durante meses y afios, herramientas, técnicas y ejercicios de
exploracion e improvisacion teatral que experimentd con los miembros de
la compafia. Como él mismo reconoce, los objetivos prioritarios de la
compafiia no estaban en la produccion de espectaculos sino en el
cuestionamiento de ciertos mecanismos relativos a la creacion teatral'®. Su
instituto de Paris continGa con esta linea de investigacion que persigue el
desarrollo de una escuela para la creacion teatral. En ella se abordara la
escritura, la puesta en escena, la interpretacion y la improvisacion,
disciplinas que comportan los mismos mecanismos de aprendizaje, precisos

e identificables, para ser descubiertos por el alumno.

126 Entrevista a Alain Knapp realizada por Christian Dutil en « De la famille Knapp », Jeu : revue de
théatre, n° 21, 1981, p. 180.
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Mes préférences vont a un théatre plus métaphorique que
réaliste, un théatre dans lequel les personnages manifestent des
comportements contradictoires (...). J’attends de la représentation,
non seulement qu’elle m’émeuve, mais aussi qu’elle me révele, de

facon intelligible et poétique, les empéchements de I’étre a
127

s’accomplir™’,

El teatro que revindica Alain Knapp se corresponde con la pedagogia
que practica, un proceso de exploracion en el que se generan situaciones y
compromisos para descubrir, en la verdad reveladora de cada instante, los
conflictos vitales de los personajes. Su metodologia pretende estimular la
imaginacion y la curiosidad de los alumnos que aprenden a explorar las
complejidades y los desafios que mantienen los personajes entre ellos y con
ellos mismos. El trabajo teatral propuesto por Knapp, nunca parte de un
texto dramatico concreto para proceder a su analisis, bien al contrario, el
profesor indaga en los mecanismos que faciliten a los alumnos las vias para
encontrar el motor de las acciones que llevan a cabo los personajes. De esta
manera, se pretende que los estudiantes sean capaces de generar las
palabras y los dialogos de sus propios textos. Los contenidos de la
formacion ofrecida por Alain Knapp se enmarcan en una pedagogia teatral
que busca el placer de la invencion. En su programa de estudios
encontramos tematicas como: el empleo creativo de los objetos, la
dramatizacion de lo cotidiano, los compromisos de los personajes, las
palabras reveladoras, el cuerpo regulado, la invencién inmediata del

espacio, etc.

En ocasiones, su metodologia se apoya en elementos heterogéneos
con el fin de estimular la imaginacién, lo que nos hace pensar en el

concepto de “binomio fantastico” desarrollado por Gianni Rodari en su

127 Alain Knapp, Une école de la création théatrale. Paris, Actes Sud, 1993, p. 7.
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Gramética de la fantasia'®. El binomio fantastico es una técnica que
consiste en seleccionar dos palabras sin relacién alguna para relacionarlas
haciendo uso de la inventiva. El ritual que Rodari utilizaba con los nifios en
el aula consistia en pedir a dos alumnos que escribieran, “secretamente”,
una palabra cada uno. Después, estas dos palabras se hacian publicas a toda
la clase y, a partir de estos dos elementos, por ejemplo “armario-perro”,
todos los alumnos comenzaban a crear uniones 0 asociaciones que pudieran

dar lugar a una historia o fabula coherente.

En su Instituto, Alain Knapp propone ejercicios simples y graduales
que se desarrollan en un tiempo breve y con los que provoca un
cuestionamiento agudo. Muchos de estos ejercicios se basan, por ejemplo,
en la observacion minuciosa de un objeto, de una relacion entre personajes
0 de una accion. A partir de ahi, los estudiantes describen e imaginan
diferentes posibilidades para cada una de ellas. Estas indagaciones que
llevan a cabo los alumnos, guiados por el profesor, dardn forma a una
historia que se ira confeccionando, progresivamente, a traves de las

conexiones entre personajes, acciones y objetos.

En alusion a este tipo de ejercicios, quisiéramos observar como las
dramaturgias de los espectaculos de Robert Lepage contienen numerosas
“conexiones” de este tipo: personajes - accion - objeto. Un ejemplo claro lo
podemos encontrar en su espectaculo La face cachée de la lune. En el
cuarto espectaculo en solitario de Robert Lepage, encontramos un objeto
que adquiere gran protagonismo: la puerta de carga redonda de una
lavadora. A través de ese objeto, Lepage relaciona la lavadora, un

electrodomestico vinculado a las tareas del hogar, con la madre de Philippe,

128 Gramatica de la fantasia, introduccion al arte de inventar historias es un ensayo de pedagogia para
estimular la imaginacion, dirigido al personal docente, a los padres y a los animadores, escrito en 1973
por el escritor y pedagogo italiano Gianni Rodari (1920-1980).
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el personaje protagonista de la historia. En un momento determinado,
Philippe, con la accion de realizar la colada, introduce su ropa sucia dentro
de la lavadora y al cerrar la puerta redonda, se imagina tras la escotilla de
una nave espacial, viajando por el espacio estelar. Esta escritura escénica
en la que se utiliza un objeto ordinario y una accion cotidiana - una puerta
de lavadora y la accion de introducir la ropa sucia - permite a Robert
Lepage vincular al protagonista Philippe, con el personaje de su madre que
acaba de fallecer, y al mismo tiempo lo conecta con sus suefios espaciales,
procedentes de una interminable tesis de doctorado sobre un astronomo
ruso, en la que se encuentra atrapado, dando vueltas como la ropa de su
colada (imagenes 9 y 10). Como recuerda Marie Brassard, ella aprendid
esta tecnica a lo largo de los quince afios en los que trabajo con Robert
Lepage: « Avec Robert, j'ai appris a structurer, c'est comme un jeu : il s'agit
de prendre deux choses qui n‘ont rien a voir l'une avec l'autre et le jeu

consiste & trouver un moyen de les amalgamer et de les relier »'*°.

Los objetos adquieren una importancia relevante para Alain Knapp.
El interés del objeto esta en su capacidad para ser “activo” en el plano
dramatico, es decir, que contribuya directamente a la construccion
dramatica de una escena o aporte un sentido al conjunto de la

»130 es uno de los ejercicios que

improvisacion. El “objeto activador
propone a sus alumnos y que consiste en que el objeto pueda ir mas alla de
su funcion principal, siendo capaz de poner en juego o en crisis al
personaje. Los objetos activadores pueden traer recuerdos, valores
emocionales o de otro tipo con los que consiguen tejer relaciones entre los
personajes. El uso de un objeto en un lugar o en una situacién determinada

puede mostrar un comportamiento totalmente revelador, tanto de la

129 Entrevista a Marie Brassard realizada por el autor recogida en Anexos.
30 1 >object activant en el original. Knapp, Une école de la création théatrale, 1993, p. 28.
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personalidad como de los conflictos internos del personaje. Esto es lo que

»13Lun proceso de exploracién

Knapp llama “dramatizar el objeto
evolutiva, susceptible de sugerir tanto acciones pasadas, como presentes 0
futuras, y que puedan estar disimuladas detras de la aparente banalidad del

objeto.

Con estos ejercicios, el pedagogo lleva a sus alumnos a tomar
acciones que involucren una dinamica de pensamiento creativo. A
diferencia del pensamiento analitico que, parte de una obra terminada para
extraer de ella sus elementos esenciales, el pensamiento creativo procede
de manera inversa, partiendo de fragmentos de los que extrae una serie de
consecuencias dindmicas. Segun Knapp, la obra de arte es el resultado de
una secuencia de movimientos indeterminados que emanan del
subconsciente, se experimentan por la intuicion y se verifican por la

razon**

. A partir de un gesto, de un objeto, de una frase, de una imagen, de
una musica o de un color, todo puede comenzar, todo puede ir

encadenandose.

En la creacion siempre aflora una parte del propio creador, pues
como nos recuerda Knapp: “La création est un jeu entre la vérité et le
mensonge (...) La création échappe a tout systeme. Elle n’est authentique
que dans I’inattendu™®. En una ocasién Lepage explico, en un coloquio
con el pablico, como el origen de su espectaculo La face cachée de la lune

134

surgio a partir de un encargo fracasado™". Un dia, el astronauta Buzz

Aldrin®® solicité al director quebequense la posibilidad de crear un

131 Knapp, op. cit., pag. 27.

132 Knapp, op. cit., pag. 30.

133 Knapp, op. cit., pag. 19.

134 Anécdota recogida por Michel Vais en “Robert Lepage et I’impro”. Jeu: revue de théatre, n° 137,
2010, p. 69.

135 Buzz Aldrin fue piloto del médulo lunar en la misién Apolo 11 realizada en 1969, siendo él y el
comandante Neil Armstrong los dos primeros seres humanos en pisar la Luna.
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espectaculo a partir de un libro que él habia escrito, tras la experiencia del
viagje a la luna realizado en 1969. Para ello Lepage comenzd a
documentarse sobre el tema de la carrera espacial e intentd imaginar alguna
cosa concreta, pero en aquel momento se encontraba afectado y preocupado
por el reciente fallecimiento de su madre. Le parecio que aquellas dos ideas
se encontraban intimamente unidas, de alguna manera, aungque no sabia
como resolverlo. Un dia al pasar por una callejuela, de camino a casa, se
encontro entre las basuras la puerta de una lavadora. La imagen de aquel
objeto tirado, abandonado, fallecido, le llamé poderosamente la atencion,
pues reunia y conectaba dos imagenes de aquello que, a nivel personal y
creativo, le preocupaba en ese momento: su madre y la carrera espacial
(imagenes 15 y 16). Lepage recogid la puerta de la lavadora y la llevo al
dia siguiente a la sala de ensayos donde comenzo a explorar con el objeto.
Poco a poco, de manera natural, fue apareciendo a través de las
improvisaciones, un territorio dramatico que contenia sus preocupaciones y

todo aquello de lo que queria hablar.

En los procesos creativos que Alain Knapp fomenta en su escuela, da
importancia a la subjetividad del alumno pretendiendo que este busque el
detalle y huya de la banalidad. La anecdota, la diferencia que el alumno
pueda extraer de su propia experiencia e imaginacion puede servirle para
desencadenar una historia. El estudiante ha de proceder como un
investigador para conocer a los personajes y construir su identidad,
cuestionandose cada una de sus acciones y sus palabras, ya que éstas
pueden revelar informaciones valiosas sobre la relacion que establece el
personaje con el mundo que le rodea. Este proceso de trabajo, ayuda a
confeccionar un esquema narrativo que permite nutrir el juego y los

didlogos de los personajes; una especie de canovaccio a partir del cual se
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desarrolla, progresivamente, el cuerpo de una pieza teatral por medio de las

Improvisaciones de los actores.

En el didlogo de este procedimiento pedagdgico llevado a cabo por
Alain Knapp con sus alumnos, encontramos un paralelismo con el concepto
de “entrar en leccion” utilizado por Jacques Lecoq, del que hemos hablado
en el apartado anterior. Ambos pedagogos hacen referencia a una
exploracién conjunta entre el maestro y los alumnos, a una indagacion
compartida en la que se desconocen los resultados, y donde cada hallazgo
significa un verdadero descubrimiento para ambos. Este tipo de exploracion
colectiva serd empleada, igualmente, por Robert Lepage con su equipo

técnico y artistico, en sus procesos de creacion.

2.1.2. La improvisacion: un método para el actor-creador

Una de las primeras consideraciones que Alain Knapp se plantea a la
hora de abordar la practica de la improvisacion consiste en definir
claramente sus competencias pedagogicas. Segun él, la improvisacion
deberia ser el primer acercamiento al teatro, anterior al aprendizaje de
textos. Entendiendo sus objetivos y planteada de una forma metodica y
progresiva, la improvisacion permite acercarse y comprender nociones
bésicas y esenciales del hecho teatral. Si hubiera una graduacion en la
adquisicion de conocimiento, la improvisacion seria el primer paso esencial
en esta progresion. Estar en el instante que se juega, el instante en el que se
habla, son las exigencias de la improvisacion que también pueden llevarse a
la interpretacién de un texto. Por este motivo, Knapp considera los
ejercicios de improvisacion como una etapa previa al aprendizaje e
interpretacion de textos en la formacion del actor, asi como una via
fundamental para introducirnos directamente en la creacion teatral. Con
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todo ello Knapp pretende fomentar un modelo de actor que, trascendiendo

sus capacidades interpertativas, consiga ser mas creativo.

La compariia Théatre-Création, puesta en marcha por Alain Knapp

en 1968, supuso para él un verdadero laboratorio de investigacion en torno

a la improvisacion teatral como método para generar dramaturgias

originales. Con la intencion de definir las caracteristicas de su trabajo, la

propia compafiia establece ciertas diferencias entre el tradicional actor-

intérprete y su nuevo modelo de actor-creador que podriamos esclarecer en

la siguiente tabla comparativa:**

Actor-intérprete

Actor-creador

El actor esté disponible

El actor se compromete

El actor interpreta un texto

El actor crea un texto

Esta sujeto a los imperativos de una

Forma parte de la representacion a

distribucion nivel global
El actor no es el personaje que El actor crea el personaje a partir de si
interpreta mismo

Es solicitado, Unicamente, en el
momento de su actuacion

Esta comprometido con cada momento
de la actuacion

Es uno més de los componentes del
espectaculo

El éxito colectivo depende de su
creacion y actitud individual

A menudo es prisionero de un caracter
determinado o de un personaje tipo, ya
establecido

Apela a los elementos més profundos
de si mismo para dar forma a un
personaje por descubrir

Aprende por separado una serie de
técnicas cuyo uso depende de los
imperativos del texto

Utiliza todos sus conocimientos al
servicio de su creacion

Esta sujeto a las directivas de un
director

Crea el espacio y define con sus
comparieros, a traves del juego, las
modalidades de representacion

Esta condicionado por el aparato
teatral

Esta libre del aparato teatral, libre en
su creacion

138 Este documento original proviene de Alain Knapp sin que se haya encontrado, como sefiala Claude
Talbot, ningun dato de publicacion. Talbot, L Impact historico-culturel des enseignements d’Alain Knapp
sur le milieu thédtral Québécois, de 1974 a aujourd’hui, 2015, p. 20.
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Mediante la improvisacion, el actor-intérprete, acostumbrado a
trabajar a partir de un texto ajeno que él interpreta, se transforma en actor-
creador, capaz de generar textos, acciones o situaciones, y de poner en
escena su propio imaginario. Knapp es atraido por un nuevo modelo de
actor mas creativo, espontaneo, independiente y auténomo. EIl aspecto
creador del actor esta en la base de su pedagogia. Al igual que Lecog, a
Knapp tampoco le interesa debatir permanentemente ni dar respuestas
absolutas, sino ponerse en accion y probar mediante la practica; el analisis
s6lo puede venir a partir de un hecho, de una accion, de un resultado
concreto. Para ambos maestros el aprendizaje pasa por poner en practica las
cosas: esta es la Unica via que tenemos para saber como funcionan
realmente nuestras propuestas y comprobar si los resultados se
corresponden con lo esperado o con la aceptacion de los espectadores.
Hasta que no pasamos por la préactica, las ideas sélo existen en un plano
conceptual. Quedarse, Unicamente, en el debate intelectual nos aleja de la
verdadera creacion, arriesgdndonos a permanecer estancados en un

conflicto ideologico.

La improvisacion teatral puede convertirse en un verdadero arte, ya
que permite desarrollar una técnica precisa que, lejos de otro tipo de
experiencias confusas, encierra la paradoja de no ser un ejercicio
improvisado. Como nos recuerda Josette Féral*®’, mas alla de su caracter
expresivo y creativo, la improvisacion es igualmente una via de

conocimiento:

137 Josette Féral es una de las grandes especialistas en el teatro de Quebec, autora de numerosas
publicaciones en el &mbito de la teoria y de la préctica teatral. Licenciada en la Universidad de Paris, es
profesora en [’Ecole Supérieure de Théatre de Quebec y ha sido presidenta de la FIRT (Fédération
Internationale pour la Recherche Théatrale).
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L’improvisation, bien que ce mot soit souvent synonyme
d’expériences confuses, répond aux préliminaires nécessaires a un
jeu créatif de I’acteur. Pour qui refuse de s’y livrer de fagon floue,
elle apporte une rigueur de pensée et une attention scrutatrice a tous
les impératifs du théatre. Elle favorise une évolution dans
I’appropriation des connaissances. Elle engage 1’acteur, avant qu’il
n’entre en jeu, a s’interroger sur 1’objet du jeu et la maniére de le

jouer. Elle permet d’aborder le théatre en détachant chacune de ses

composantes pour les éprouver'®®,

Como veremos en los capitulos posteriores, las producciones de
Robert Lepage siempre contemplan un largo periodo de preparacion que
precede al juego colectivo de los actores. La dindmica de sus ensayos se
desarrolla a través de una circulacién continua entre la mesa de trabajo,
lugar de exposicion y anélisis de las propuestas, y el escenario, donde todos
los supuestos se exploran mediante improvisaciones. Se trata de un proceso
creativo de caracter ciclico, en el que las improvisaciones se preparan, se
exploran, se evaltuan, y aquellas seleccionadas se incluyen finalmente,

como una parte mas de la dramaturgia del espectaculo.

En muchas ocasiones, esta preparacion previa de las improvisaciones
consiste en la elaboracion de un pequefio canovaccio, boceto o esquema
que, segun Knapp, ha de ser lo suficientemente preciso y abierto a la vez,
para que el actor pueda desarrollar con libertad su pensamiento creativo,
pero sin perderse por el camino: « Le canevas est une liberté
supplémentaire donnée a la pensée créatrice. Il balise un chemin pour éviter

. 139
de s’égarer » .

Claude Talbot, en su investigacion sobre la pedagogia de Alain

Knapp, ha desarrollado un interesante esquema que sirve de base para la

138 Féral, Les chemins de I’acteur, 2001, p. 133.
139 Knapp, op. cit., p. 171.
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elaboracién de un canovaccio de improvisacion. Su esquema sintetiza

conceptos fundamentales de la metodologia de Alain Knapp, a partir de

cuatro elementos clave. A continuacion presentamos, con una breve

explicacion y de manera esencial, los cuatro elementos que sirven de guia

para desarrollar una improvisacion teatral.**°

El contexto espacio temporal.

Definicion, lo mas precisa posible, del lugar y la hora exacta
de la accion. El lugar puede ser interior o exterior, publico o
privado. El tiempo comprende: una era, un siglo, un afio, una
temporada, un dia o una fecha en particular; una hora del dia o
de la noche. Toda eleccion es importante, ya que un espacio 0
un tiempo insignificante llevaria a la conclusion de que la
Improvisacion presentada podria haber sucedido en cualquier

otro lugar o momento.**

La relacion y el compromiso relacional.

Se trata de especificar la relacion o conexidn existente entre
los personajes, tanto presentes como ausentes. En toda relacion
se incluye un compromiso relacional que hace referencia a
todo aquello que involucra y compromete a los personajes en
una relacion que, a su vez, estard condicionada por una
situacién o circunstancia. Un compromiso relacional siempre
supone una ganancia 0 una pérdida, y llevara a poner “en
conflicto” al personaje. El hecho teatral se Dbasa,

principalmente, en los conflictos de los personajes, los que

149 Talbot, op. cit., p. 30.

1 En ocasiones, al igual que Rodari con su binomio fantéstico, Knapp propone a sus alumnos que
busquen un espacio y un lugar elegidos al azar, sin ninguna relacion aparente entre ellos, con el fin de
estimular su imaginario creando conexiones verosimiles entre ellos.

169



puedan tener con su entorno, con los demas o con ellos
mismos. Para Knapp lo interesante es aquello que el personaje

nos puede revelar de si mismo, gracias a sus conflictos.

La situacion

Es el conjunto de circunstancias dadas en las que se
encuentran los personajes, incluyendo aquellas circunstancias
que precedieron y que los llevaron hasta el momento presente
en el que se encuentran. Es el contexto general de la historia,
lo que esta sucediendo. Knapp, establece las diferencias entre
hecho, circunstancia y situacion. El hecho es aquello que
sucede, la circunstancia es una caracteristica particular de ese
momento en el que se produce el hecho y la situacion es el
conjunto de circunstancias en las que se encuentra un
personaje. La exploracion del momento presente en el que se
encuentra el personaje nos ofrecera informacion sobre las

maultiples dimensiones de la situacion.

El objetivo

Hace referencia a aquello que esta “en juego” durante la
improvisacion. Es el propdsito que funciona como motor que
conduce la improvisacion. El objetivo podra cumplirse o no en

el desenlace final.

La aplicacion de estos cuatro elementos esenciales, favorece la

elaboracion coherente de un esquema o0 canovaccio que aliente y
enriquezca las improvisaciones de los actores. De esta manera, Alain Knap
introduce el uso de materiales diversos y variados para estimular la

creatividad de sus estudiantes. Asi, a un lugar y un momento determinados,
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se agregara también un objeto heterogéneo, unos personajes que se pondran
en relacion, después en accién y finalmente se definiran sus circunstancias.
Todos estos elementos dispares, pueden aparecer sin un vinculo aparente,
planteando asi el desafio de agruparlos y conectarlos, con el fin de llevar a

cabo una idea, una propuesta de juego creativo, que sea teatralmente viable.

Si consideramos que el teatro es un espejo de la condicion humana,
ésta aparece encarnada en el personaje. La propia historia del teatro
occidental, iniciada en la Grecia antigua, constituye la emergencia de la
identidad singular que se encarna en la escena. A partir del poema épico, el
teatro hard surgir del personaje colectivo, representado por el coro, al
personaje individual con una identidad singular. Todo el teatro occidental
esta basado en el personaje, en la encarnacion del “yo”. Segun Féral : « ce
qui est constant dans le théatre occidental, c’est le questionnement de 1’étre
au monde par la représentation de personnages incarnes par des acteurs.

[...] Essentiellement, le théatre est un processus de personnification »**%.

En el teatro improvisado, el personaje surge mediante la
improvisacion, pues éste se crea en el mismo instante de juego, y se
convierte en el eje central sobre el que se articula la historia. Sus gestos, sus
palabras o sus acciones, revelaran su identidad, asi como su estado
emocional. Un personaje “en crisis” o “en conflicto”, muestra la
complejidad y las contradicciones que pueden llevarle a realizar
comportamientos tanto aberrantes como heroicos. De alguna manera, el

personaje siempre esta por descubrir.

La improvisacion teatral ocupa un lugar primordial en la pedagogia

de Alain Knapp ya que permite la experimentacion en torno a los elementos

142 Féral, L'école du jeu. Former ou transmettre ... les chemins de I'enseignement théatral, 2003, p. 210.
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basicos del teatro: el personaje, el espacio, el tiempo, la palabra y la puesta
en escena. Mediante este método de experimentacion, Knapp explora con
sus alumnos la especificidad del lenguaje teatral a través del juego y de la
escritura. En este sentido, este es un método particularmente atractivo para
los actores-creadores, esos artistas multidisciplinares que son, a la vez,
actores, autores, directores de escena o disefiadores. Para ellos, este trabajo
supone una valiosa herramienta que les permite desarrollar sus propias
historias y construir espectaculos personales, como es el caso de Robert

Lepage.

2.1.3. Alain Knapp en Quebec

El primer viaje que realiza Alain Knapp a Quebec sera en 1974,
invitado por André Pagé, director del programa de interpretacion en I’Ecole
Nationale de Théatre de Canada, en Montreal. Knapp viajo para impartir
un curso de improvisacion que durd aproximadamente dos meses. Al
parecer, Pagé conocid, por medio de un articulo, el trabajo de
improvisacion que Alain Knapp desarrollaba con la compafiia del Théatre-

Création, con el que elaboraban espectaculos originales.

Este interes por el desarrollo de dramaturgias originales a partir de la
improvisacion se enmarca dentro de un contexto, el de los afios sesenta y
setenta, en el que Quebec habia experimentado grandes cambios politicos,
sociales y culturales, y se encontraba viviendo el proceso modernizador de
la Revolucion Tranquila. Los quebequenses perseguian la defensa de su
propia identidad y de su riqueza colectiva. En este escenario politico, el
teatro de Quebec, al igual que su sociedad, deseaba tomar la palabra para
poder expresarse con una voz propia, como afirmaba Jacques Cotnam: “Il
est indeniable que, depuis 1965-1966 [...] le théatre québécois, dont on a
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cess¢ de mettre en doute I’existence, se révéle un nouvel outil de
I’affirmation québécoise.”** De esta manera, cualquier procedimiento que
pudiera contribuir al desarrollo de una dramaturgia propia era muy bien
recibido por las instituciones, y la creacion colectiva, se convertira en un
vehiculo perfecto para la expresion de las ideas y de los puntos de vista
politicos: “De plus en plus, le théatre québécois aborde la donnée politique,
culturelle et sociale du milieu ou il s’enracine tendant ainsi a devenir
’instrument d’une libération collective et nationale.”*** Asi, la visita de
Alain Knapp a Quebec contribuyé a reforzar esa voluntad de fomentar el
desarrollo de un teatro propiamente quebequense. Como el mismo
pedagogo reconoce, la ENT solicitd su presencia en Quebec “pour
participer au mouvement de création d’un théatre national, identitaire de la

: e h i 2s 145
nation québécoise”.

En tres ocasiones Alain Knapp sera invitado por [’Ecole Nationale de
Theéatre para impartir seminarios de improvisacion e, igualmente, para
realizar la direccion de escena de dos obras de Bertolt Brecht: La excepcion
y la regla en 1975 y La boda de los pequefios burgueses en 1976.
Posteriormente, Alain Knapp también ensefiara en la Escuela Superior de
Teatro de la Universidad de Quebec en Montreal (UQAM), y realizara la
puesta en escena de La escuela de las mujeres de Moliére en el Teatro

Denise-Pelletier, en el afio 2000.

La dramaturgia quebequense, se vera favorecida por una serie de

jovenes autores, exalumnos de Alain Knapp y llamados con ironia “les

95146

petits knapp”™, con su aportacion a ese “teatro de lo imaginario”. Muchos

143 Jacques Cotnam, Le théatre québécois. Instrument de contestation sociale et politique, 1976, p. 91.
14 Ibid., p. 92.

145 Talbot, op. cit., p. 39.

146 Vais, « Un théatre qui s’écrit », Jeu : revue de théatre, n° 21, (4), 1981, p. 7.
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de estos autores practicaran también el oficio de actor y de director
escénico. Se tratara de una dramaturgia que, lejos de buscar un caracter
puramente literario, serdn textos para ser “jugados” y, en ocasiones, el
propio juego teatral habra precedido al texto escrito, surgido mediante

Improvisaciones.

El impacto de las ensefianzas de Alain Knapp se vera reflejado en
medio centenar de quebequenses que siguieron sus seminarios, tanto en
Quebec como en Europa, entre los que se encuentran artistas y pedagogos
como: René Daniel Dubois, Diane Ouimet, Robert Dion, Robert Marinier,
Michelle Allen, Sophie Prégent, Ghyslain Filion, Claude Talbot, Jean
Claude C6té, Richard Fréchette o Robert Lepage.

2.2. El primer viaje a Europa de Robet Lepage

En 1978, a la salida del Conservatorio de Arte Dramatico, Lepage
viajard a Paris para estudiar con Alain Knapp en su Institut de la
personalité créatrice. Esta nueva formacion le proporcionard una
perspectiva diferente sobre su trabajo, con la que se afirmaran sus
capacidades como narrador. Robert Lepage exprimird al maximo su
estancia en Paris y percibira la capital francesa como un gran escaparate del

teatro europeo.

2.2.1. Tres semanas con Alain Knapp

Las sucesivas visitas que Alain Knapp realizd a Quebec, le habian
proporcionado una muy buena reputacion entre los estudiantes y los
profesionales del medio teatral. Para todas aquellas personas que estaban

interesadas en la creacion teatral, su capacidad para generar espectaculos

174



completamente improvisados, dando la impresion de estar escritos por una
persona concreta, causaba verdadera admiracion. Robert Lepage habia oido
hablar de Alain Knapp en I’Ecole Nationale de Théatre, donde ya habia
impartido seminarios en varias ocasiones. Al término de los estudios de
Arte Dramatico, el Gobierno de Quebec ofrecia unas becas a sus graduados
para que pudieran realizar un curso de verano en Europa. Los destinos mas
solicitados por los alumnos solian ser Venecia, para los interesados en
Commedia dell arte, Londres y sus espectaculos del West End o [’Institut
de la personalité créatrice en Paris. Lepage y su compafiero de promocion
Richard Fréchette se decidieron por Alain Knapp ya que sus clases estaban
enfocadas a la creacion y, al mismo tiempo, viajar a Paris les permitiria
conocer los espectaculos de la cartelera parisina. Aquel seminario de
apenas tres semanas con Alain Knapp, resultaria trascendental para Robert

Lepage.

Con el recuerdo aun reciente del Conservatorio, y de las criticas que
cuestionaban sus aptitudes para la interpretacion, Robert Lepage descubrird
en las clases de Alain Knapp, un amplio espacio de creacién que le
colocara frente a sus propias capacidades, esta vez reconocidas por el
profesor. Esta experiencia positiva le permitira ganar confianza en si
mismo y afirmarse como narrador. Lepage se encontrd con dos lecturas
muy diferentes sobre su trabajo y esto le ayudd a tomar mayor perspectiva
y objetividad sobre la practica teatral, permitiéndole poner en valor algunas
de sus cualidades artisticas que habian sido anteriormente menospreciadas.
Su actitud reservada se califico en el Conservatorio como “falta de
compromiso”, mientras que Knapp consideraba que aquella discrecion

favorecia un juego mas preciso y minucioso.
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On m’avait reproch¢ ma pudeur, au Conservatoire, et Knapp
me donnait soudainement la permission de 1’utiliser, parce qu’il en
voyait la valeur.*”

Con los afios, la cultura oriental ha ido ocupando un lugar relevante
en los espectaculos de Robert Lepage, y €l nos recuerda como en paises
como Japan, todo el teatro estd basado en el pudor, en esa idea de hacer lo
menos posible con la intencion de transmitir lo maximo posible. El teatro
japonés consigue una gran intensidad dramatica, sin que el actor se
implique emocionalmente, sin que el actor nos muestre el estado en el que
se encuentra. En este sentido, Lepage critica aquello que ¢l llama “la

»18 escuelas que llevan al actor a vivir y

escuela de la emocion
experimentar sobre sus propias emociones. Segun el director quebequense,
esta via puede ser util para el actor en un proceso de investigacion, pero no
lo es en el escenario de la representacion frente al puablico. Segun Lepage,
no es el actor quien ha de emocionarse en el escenario sino quien tiene que
emocionar, con su juego, al publico que estd en el patio de butacas. Su
experiencia le ha llevado a comprender que resulta mucho maés interesante
draméticamente transmitir las emociones, no de una manera literal, sino de

una forma estilizada o simbdlica.

Ce n’était pas une question d’émotion chez moi : I’émotion
d’un acteur lui donne des larmes, pas d’intelligence ni de maitrise de
cet art tres complexe qui consiste a émouvoir le spectateur. Un acteur
doit chercher I’énergie qui produira une émotion dans son public,
non pas ressentir lui-méme 1I’émotion.**°

El trabajo de Alain Knapp seguia un método arduo, con el que
ensefiaba al actor a canalizar su energia y a poner limites cuando era

necesario. El tenia una manera de ensefiar la improvisacion que era muy

147 Robert Lepage en Charest, op. cit., p. 184.
%8 |bid., p. 186.
%9 |bid., p. 185.
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precisa, ya que conducia a los improvisadores utilizando esquemas de
analisis muy particulares, con el fin de evitar caer en prototipos y
estereotipos. Se trataba de un trabajo exigente, no siempre facil de seguir, y
en ocasiones demandaba un abandono poético, lejos del realismo, que no
todos los alumnos eran capaces de lograr. Alain Knapp habia trabajado con
los contemporaneos de Bertolt Brecht y el principio de distanciamiento
brechtiano se podia percibir en su pedagogia. Para Lepage, llegar a
comprender la diferencia que existe entre la emocion que un actor siente en
el escenario y la energia que ha de proyectar para conseguir emocionar al
publico, ha sido un largo proceso que comenzo, probablemente, en aquel

seminario con Alain Knapp.

Pendant trois ans, on m’avait dit que je jouais sans émotions,
mais pourtant, dés mes tout premiers spectacles professionnels,
j’arrivais @ émouvoir mon public. Je ne comprenais pas a quoi ¢a
tenait et ¢’a été un trés, trés long processus pour moi d’arriver a
trouver des réponses, a comprendre la différence entre I’émotion que
ressent un comédien sur scéne et 1’énergie dont il s’investit pour
générer une émotion dans la salle.™

Las tres semanas con Alain Knapp también sirvieron a Robert
Lepage para confirmar que su vision teatral avanzaba por el buen camino, a
pesar de que aun no era del todo consciente del territorio por el que estaba
caminando. Para los dos estudiantes de Quebec, aquel trabajo se
correspondia con lo esperado, con aquello que deseaban hacer. A su
regreso a Quebec, Robert Lepage y Richard Fréchette crearon su propia
compafia, Théatre Hummm, donde produjeron sus primeros espectaculos:
L’ Attaque quotidienne en 1979 y Saturday night taxi en 1980 (imagen 17).
Dos afios més tarde, ambos pasarian a formar parte de la compafiia Théatre

Repere de Jacques Lessard, donde comenzaria una nueva etapa de creacion

%0 |bid., p. 183.
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teatral. Mas de treinta afios mas tarde, después de su primer viaje a Paris,
Robert Lepage se encontrard de nuevo con Alain Knapp en un coloquio
internacional sobre improvisacion teatral celebrado en la ciudad de

Montreal, donde los dos habian sido invitados como ponentes.

2.2.2. Descubrir el teatro europeo

El curso de verano que realizo Robert Lepage con Alain Knapp en
Paris apenas duré un mes. A pesar del corto periodo, resulté un tiempo mas
que suficiente para que la experiencia impactara de manera determinante en
el joven actor, que vivia con intensidad su primer viaje a Europa. En Paris,
despues de las clases con Knapp, Lepage aprovechaba cada tarde para ver

151 A finales

espectaculos en los teatros y en las calles de la capital francesa
de los afios setenta, el futuro director quebequense se consideraba un
testigo privilegiado de todas aquellas nuevas corrientes teatrales que
atravesaban la metrépoli parisina en aquel momento. Nuevas corrientes de
vanguardia que influirian posteriormente en su teatro y entre las que se
encontraban Ariane Mnouchkine, que ya se habia establecido en la

Cartoucherie con el Théatre du Soleil**?

, 0 Peter Brook que experimentaba
con su centro internacional de investigacion y creacion teatral en Les

Bouffes du Nord™?. El teatro contemporaneo europeo estaba viviendo toda

51 Robert Lepage en « Grands entretiens - Robert Lepage » par Dominique Lasseur, 2013, cap. 10.
Fuente: https://entretiens.ina.fr/en-scenes/Lepage/robert-lepage/ [Consulta: 22. 02. 2018].

152 Después de formarse con Jacques Lecog, Ariane Mnouchkine funda Le Théatre du soleil con sus
compafieros de universidad, como una sociedad cooperativa en 1964. La compafiia fomenta la creacion
colectiva con el objetivo de establecer nuevas relaciones con el publico y distinguirse del teatro burgués
E)ara hacer un teatro popular de calidad.

*% Tras dirigir la Royal Shakespeare Company en Londres, Peter Brook se muda a Paris en 1970 para
fundar su Centro internacional de investigacion y creacidn teatral con el que realizara largas giras por
India, Afganistan, Africa y América. Su teatro experimental se basaba en improvisaciones y consideraba
que la investigacion teatral debia realizarse constantemente durante las representaciones.
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una gran revolucién en sus practicas escénicas y la capital parisina

constituia un gran escaparate teatral.

Al término del stage con Alain Knapp, Robert Lepage y su amigo
Richard Fréchette deciden permanecer en Europa hasta agotar el dinero de
la beca de estudios. Una parada de capital importancia sera el emblematico
Festival de Avifion™, en Francia, con el fin de tomar un mayor contacto
con el teatro europeo (imagen 18). Dentro de la programacion de ese afio,
el director suizo Benno Besson presentaba El circulo de tiza caucasiano de
Bertolt Brecht, un espectaculo que Lepage recordaba con estas palabras:
grand spectacle passionnant, permissif, d'une grande liberté, créativité et
modernité'*®. El director quebequense admite que Brecht fue sin duda
interesante en su momento, pero que, en cualquier tiempo posterior a €l, la
herencia de Brecht ha de permanecer en la puesta en escena de sus textos,
siempre desde la perspectiva del presente, desde la estética correspondiente
a la epoca de cada momento. Asi lo experimentd Lepage en el afio 1978,
cuando presencio el espectaculo de cuatro horas dirigido por Besson
(imagenes 19 y 20). El posterior teatro de Robert Lepage incorporara
muchos aspectos del caracter dialéctico de la escena Brechtiana y, él mismo
asumird la puesta en escena de algunos de sus textos como La vida de
Galileo para el Théatre du Nouveau Monde de Montreal en 1989 (imagen
21).

Pero de todas las referencias del teatro europeo que Lepage pudo

encontrar en aquel primer viaje a Europa, su gran descubrimiento seria el

154 E| Festival de Avifion que tiene lugar en el mes de julio de cada afio, es un festival internacional de
teatro fundado por Jean Vilar en 1947, en la ciudad francesa de Avifién. Esté& considerado como el festival
escénico mas antiguo y célebre de Francia y uno de los de mayor tradicion y raigambre en Europa.

155 Robert Lepage en una entrevista realizada por Claude Talbot en L Impact historico-culturel des
enseignements d 'Alain Knapp sur le milieu théatral Québécois. Montréal, UQAM, 2015. Annexe 5.
Grabacion de video facilitada por Claude Talbot al autor.
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trabajo de la compafila Le Théatre du Soleil dirigida por Arianne
Mnouchkine. Los dos estudiantes de Quebec encontraron, de forma
inmediata, muchas afinidades entre los métodos de la compafiia francesa
con aquellos aprendidos por ellos mismos en el Conservatorio de Arte
Dramatico, en las clases de Marc Doré. Las semejanzas procedian de una
formacion comuin, ya que tanto Doré como Mnouchkine habian sido
alumnos de Jacques Lecog. Esta constatacion les hacia sentirse a los dos
jovenes actores, herederos del mismo conocimiento cuyo resultado veian

1
|56

ahora aplicado sobre la escena profesional™". Mnouchkine supo aprovechar

todo lo aprendido con Jacques Lecoq para inventar su propio camino.

Se podria decir que la directora francesa llevaba una gran ventaja
sobre los dos jovenes actores quebequenses, ya que en el momento en el
que ellos encontraban las raices de su teatro en Europa, ella comenzaba a
investigar las fuentes procedentes del teatro oriental. “Nous avons passé
beaucoup de temps a chercher nous sources... qui sont nos richesses. Rien
ne s’invente, rien ne se crée, tout se transforme”™’. Segtin Mnouchkine, las
fuentes universales del teatro, sobre todo del que se basa en el juego del
actor, se encuentran en Asia. Asi comenzara su interés sobre las tradiciones
orientales como el teatro Kabuki, N6, Kathakali o la 6pera de Pekin, que ird
integrando poco a poco en su trabajo de la Cartoucherie, a partir de 1980.
La compariia del Théatre du soleil iniciara, entonces, ¢l ciclo llamado “Les

9158

Shakespeare”™", con varias obras del dramaturgo inglés, cuyo éxito en

1% Aunque de manera inversa, en mi caso particular como exalumno de Jacques Lecoq, experimenté una
sensacion semejante con la compafiia Els Comediants que dirigia Joan Font, antiguo alumno de Lecoq
igualmente, con la que trabajé como actor durante varios meses, justo antes de viajar a Paris. Ya en la
capital francesa, a medida que discurria mi formacién con Jacques Lecoqg, fui constatando poco a poco,
con que inteligencia Joan Font habia sabido aplicar las técnicas de movimiento e improvisacion, asi como
el gran juego de la méascara, en el trabajo de su compaiiia teatral.

37" Ariane Mnouchkine en una entrevista de Jean Perret recogida en Le théatre du geste bajo la direccién
de Jacques Lecog. Paris, Editorial Bordas, 1987, p. 128

158 «Les Shakespeare” fue un proyecto ambicioso que, en origen, queria poner en escena un total de 12
obras de Shakespeare que después pasaron a 6 y terminaron finalmente en tres: Ricardo 11 (1981), Noche
de Reyes (1982) y Enrique IV (1984). La traduccion y direccidn escénica corrid a cargo de Ariane
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Francia y posteriormente en la escena internacional, vendré precisamente a
consecuencia de una transposicién magistral hacia las tradiciones teatrales
del extremo oriente. Las busquedas de la compafiia cristalizaran en
espectaculos como Richard I, La nuit des Rois o Henri IV (imagen 22).
Asi define la directora un proceso de trabajo en el que las tradiciones

teatrales de oriente y occidente se encuentran:

On part, on cherche, on apprend, on retrouve, on transforme...
c’est notre démarche. On n’invente rien. On découvre 1’essentiel.
[...] Le théatre oriental c’est la région des “dieux”. Comment marche
un dieu au théatre? C’est une vraie question. Il faut chercher.™

Este encuentro de culturas entre oriente y occidente, aunque
abordado de manera diferente, también lo veremos posteriormente en los
espectaculos de Robert Lepage, convirtiéendose en una caracteristica
remarcable de su teatro. El descubrimiento del Théatre du Soleil liderado
por Ariane Mnouchkine sera determinante para Robert Lepage ya que
encontrara en la comparfiia francesa, un gran referente y una importante
fuente de inspiracion. Desde las primeras creaciones colectivas en los
origenes de la compaiiia en los afios 70, Mnouchkine siempre habia puesto
al actor en el centro del proceso de creacion con su capacidad de
improvisar: “L’improvisation est a la base de la création; le comédien qui

»1%0 entendiendo con ello que es el actor quien

improvise, c’est un auteur...
da a la obra su voz y su palabra. Ella habia convertido la Cartucherie'®!, un

espacio que encontré abandonado a las afueras de Paris, en un lugar

Mnouchkine, que estuvo acompafada por los decorados de Guy-Claude Francois, las méscaras de Erhard
Stiefel, el vestuario de Jean-Claude Barriera et Nathalie Thomas, y la musica de Jean-Jacques Lemétre.

159 Ariane Mnouchkine en Lecog, Le théatre du geste. Mimes et acteurs, 1987, p. 129.

180 Mnouchkine, A. en Lecoq, op. cit., p. 128.

161 E] 24 de agosto de 1970, el Théatre du Soleil ocupd las naves abandonadas de la Cartoucherie, que
habian pertenecido anteriormente al ejército. EI Consejo de Paris confid a la compafiia tres locales por un
periodo de tres afios. La primera de las tres salas (1600 m ?) se acondicion6 para espectaculos pablicos; la
segunda se transformé en una sala de ensayo, y la tercera en un taller de vestuario y elementos
escenogréficos. Lo que en un principio iba a ser un simple local de ensayos, se convirtié en un espacio de
exhibicion, abierto al publico, donde representar los espectaculos de la compafiia.
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exclusivo para sus espectaculos. Si en aquel momento Robert Lepage
hubiera sofiado con una compafia, Le Théatre du soleil habria sido, sin

duda, el modelo.

Precisamente ha sido ahora, en su momento de plena madurez,
cuando Robert Lepage ha conseguido colaborar con el Théatre du soleil. El
15 de diciembre de 2018, tras una gran polémica'®, se ha estrenado el
espectaculo Kanata en la Cartucherie de Vincens, una obra que trata sobre
la llegada de los primeros europeos a Canada y su relacion con los
autoctonos. El espectaculo lleva la direccion de Robert Lepage y esta
interpretado por los actores del Theéatre du soleil. Por primera vez en los
cincuenta y cuatro afios de su historia, Ariane Mnouchkine deja su
compafiia en las manos de un director invitado, y ese no es otro que aquel
joven actor quebequense que descubrid con entusiasmo el trabajo de esta
mitica troupe, en su primer viaje a Europa. Cuarenta afios después, Robert

Lepage ha visto cumplido su suefio de juventud.

2.2.3. El viaje a Europa como via de conocimiento: Vinci

No cabe duda de la importancia que aquel primer viaje a Europa en
1978, al final de su etapa formativa, tendria para Robert Lepage. Como
veremos a continuacion, aquella experiencia personal sera trasladada mas
tarde a ciertos personajes de sus espectaculos, que funcionardn como un

alter ego del director quebequense. Esto es precisamente lo que sucede en

162 E| espectaculo Kanata, palabra iroquesa que significa "aldea" y que dio su nombre a Canadé, estuvo
precedido por una gran polémica que llevé a suspender el proyecto. La ausencia de actores procedentes de
las comunidades autdctonas en el espectaculo, indigné a las asociaciones de estas comunidades que
acusaron a Robert Lepage de ‘“apropiacion cultural”. Debido a la polémica, muchos productores
abandonaron el proyecto, pero meses mas tarde, tras un proceso de andlisis y reflexion, los dos directores,
Mnouchkine y Lepage, acuerdan retomar el espectaculo que tendra su estreno el 15 de diciembre de 2018
en la Cartucherie, dentro de la programacion del Festival de otofio de la capital francesa.
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su primer espectaculo en solitario, Vinci, donde el viaje a Europa se
convierte en una busqueda de conocimiento, un proceso de aprendizaje y de
transformacion personal. Este es el motivo por el cual hemos querido
inclurir este espectaculo de juventud, al que nos referiremos también en el

apartado siguiente, dentro del capitulo dedicado a la formacion.

Ocho afios después de su primer viaje a Europa y cuando ya se habia
convertido en un jugador estrella de la Liga Nacional de Improvisacion,
Robert Lepage realiza en 1986 su primer espectaculo en solitario: Vinci, un
espectaculo concebido, realizado e interpretado por él mismo, quien ocupa
la escena durante hora y media. En ella nos traslada del siglo XX al
Renacimiento italiano, proponiendo una reflexion sobre el arte. El
espectaculo es una especie de viaje iniciatico en el que un joven fotografo
de Quebec llamado Philippe (imagen 23) se encuentra profundamente
afectado por la pérdida de un amigo cineasta que se ha suicidado. Tras unas
sesiones de psicoanalisis, decide realizar un viaje por Europa para
reflexionar sobre su trabajo y resolver sus propias dudas como artista. El
genio de Leonardo da Vinci sera su inspiracion en un periplo que le llevara
de Quebec a la poblacién del maestro florentino. Un recorrido en el que se
invita igualmente al espectador, guiado por un personaje ciego que nos
plantea los grandes misterios del arte y nos anuncia, en italiano, los lugares
que vamos visitando. Se trata de un desafio personal, de un viaje interior
que realizamos a través de los ojos y del alma del protagonista, quien se
enfrenta a su principal angustia: seguir o abandonar su carrera artistica. El
viaje trasatlantico hasta el viejo continente le permitira tomar distancia con
su entorno, ganar perspectiva y conocer otras realidades. Su periplo
atraviesa la Europa mas occidental representada por tres grandes ciudades:

Londres, Paris y Florencia.
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La primera escala de este gran viaje serd Londres y la sensacion de
décalage al ver los coches circulando por la izquierda, se pone en relacion
con la particular escritura invertida de Leonardo da Vinci, de derecha a
izquierda. La palabra décalage se repetird sucesivamente en el espectaculo
haciendo alusion, igualmente, a las alteraciones emocionales del

protagonista.

En Paris se encontrara con el gran icono del maestro renacentista: La
Mona Lisa, convertida aqui en una superficial camarera de un Burger King
del Boulevard Saint-Germain (imagen 24). Este memorable encuentro
servira para poner en evidencia las continuas preocupaciones que alimentan
la crisis del joven protagonista: la banalizacion del arte. El personaje de
Philippe continuaré recorriendo kilometros en busca de respuestas que le

ayuden a comprender el sentido del arte y el rol que ha de jugar el artista.

Finalmente llegara a Florencia, la cuna del arte moderno, donde se
encontrara con el gran Leonardo en unos bafios publicos. El vapor del agua
caliente creard un ambiente intimo, propicio para las confesiones entre
discipulo y maestro. Las dudas artisticas de Philippe parecen evaporarse
con la sentencia del sabio florentino: “cl arte es una paradoja, una
contradiccion”. De esta manera, el joven quebequense comprendera que la
via artistica no es un camino unidireccional y que, en ocasiones, para
alcanzar los objetivos deseados, es necesario caminar en la direccion
contraria. Lo importante, parece decir el maestro, es no tener miedo y
atreverse a caminar por terrenos desconocidos, pues en la riqueza
perturbadora de la contradiccion puede encontrarse escondido el tesoro que

buscamos.
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El viaje de Philippe finaliza con una imagen poderosa que conecta,
por un lado, con el suicidio de su amigo y, al mismo tiempo, con su propia
salvacidn: Philippe aparece con unas alas en su cuerpo, las mismas alas que
disefiara el gran genio renacentista para poder volar como las aves (imagen
25). Philippe agita con fuerza sus nuevas alas vy, enfrentandose
definitivamente a sus miedos, se lanza al vacio. Entendemos asi, que el
viaje realizado por el joven fotdgrafo, le ha servido para encontrar
respuestas a las preocupaciones e inquietudes que generaron su crisis. Pero,
al mismo tiempo, la experiencia de su recorrido le ha proporcionado el
conocimiento y la confianza — representados en las alas disefiadas por el
maestro — para volar por si mismo y lanzarse con determinacion a la

aventura de su propia carrera artistica.

3. La Liga Nacional de Improvisacion

Si en los apartados precedentes hemos abordado las técnicas de
improvisacion teatral desde unas perspectivas pedagdgicas procedentes de
Europa, podriamos decir que en 1977 se produce una nueva “revolucion
tranquila” en la préctica teatral de Quebec. Por primera vez entra en escena
un fendbmeno genuinamente quebequense, no ya por el uso de la lengua
popular de Quebec, sino por el hallazgo fortuito que consistio en unir la
improvisacion teatral con el deporte nacional: el hockey. Aquel
experimento escénico daria paso a una gran aventura teatral conocida bajo
las siglas LNI, la Ligue Nationale d'Improvisation. Tras un inicio marcado
por la falta de credibilidad en el proyecto por parte sector profesional, la

LNI viene de celebrar en 2017 sus cuarenta afos de existencia.

La Liga Nacional de Improvisacion fue creada por los actores Robert

Gravel e Yvon Leduc en 1977, en Montreal. Aunque la idea se gestd entre
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los dos, Gravel se convertiria en la verdadera alma mater de la LNI (imagen
26). ElI montrealense Robert Gravel (1944 -1996), fallecido
prematuramente, es una figura de referencia en el desarrollo del teatro
contemporaneo de Quebec por su innovacién y versatilidad. Vivi6é por y
para el teatro ejerciendo con igual entusiasmo las labores de actor, director
de escena, autor y pedagogo teatral. Fue cofundador con Pol Pelletier y
Jean-Pierre Ronfard del Théatre Expérimental de Montréal (TEM) en 1975,
con la idea de explorar los limites del teatro con la mayor libertad.
Paralelamente, en 1977, crea la Liga Nacional de Improvisacion que
presidira hasta su muerte. En 1979, tras la escision del TEM, Ronfard y
Gravel fundaran con Robert Claing y Anne—Marie Provencher el Nouveau
Théatre Experimental. Robert Gravel continuara su exploracion de los
mecanismos de la representacion teatral y del juego del actor. Asi, en los
afios 80, escribira las obras Durocher le milliardaire, L homme qui n’avait
plus d’amis y Il n’y a plus rien, con las que compondra su trilogia de la
Tragédie de [’homme; obras hiperrealistas que muestran el lado tragico de
la estupidez humana. En 1981 participa en la fundacion del Espace Libre,
una antigua estacion de bomberos reconvertida en espacio cultural, que
acogera a las compariias Carbone 14, el NTE y Omnibus.

Segun relata Yvon Leduc'®

, la idea de la LNI surgié una tarde de
verano en el bar del teatro, cuando discutian buscando una formula teatral
para ocupar el teatro que quedaria libre en el mes de octubre. Antes de
llegar a la idea definitiva pasaron por otras, igualmente sorprendentes,
como una adaptacién teatral del popular juego de mesa Monopoly, que
Gravel ya habia comenzado a imaginar. En él persistia la intuicion de
desarrollar una pieza de teatro como un evento deportivo, de tal manera que

la pieza teatral fuera (nica en cada representacion, una especie de

163 yves Leduc, « Les 40 ans de la LNI ». Voir, Canada. Fuente: https://voir.ca/Ini-40-ans/yvon-leduc/
[Consulta: 30 agosto 2018].
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happening, pero rigurosamente organizado. Asi surgié un experimento que
se inspird finalmente en el hockey sobre hielo, deporte del que los dos eran
verdaderos fans, para concebir una nueva forma de representacion teatral
que se basara en los principios de la improvisacion. Los actores con sus
personajes remplazarian a los jugadores de hockey y la cancha de juego se

convertiria en el espacio escénico.

Después de aquella jornada “reveladora”, quizas favorecida por el
efecto del alcohol — como recuerda Leduc®™ —, los dos actores se dieron
cuenta de que el verdadero reto comenzaba al dia siguiente: necesitaban
convencer a profesionales y empresarios para conseguir sacar adelante su
proyecto. La idea de llevar a un nivel de espectaculo este desafio, les hacia
conscientes de que, aunque pudiera funcionar en algin momento, tambien
podria convertirse en un estrepitoso fracaso. En este sentido, hacer pagar al
publico por un espectaculo tan impredecible convertia el proyecto, a los
ojos de muchos profesionales, en una empresa suicida, mas propio de una
“utopia teatral” que de un negocio rentable. Finalmente consiguieron
convencer a varios compafieros para aventurarse con ellos y poner a prueba
el “experimento”. Lo que en un principio parecia ser una parodia del
mundo deportivo y un divertimento para actores en periodo de vacaciones
(las representaciones tenian lugar exclusivamente los lunes, dia de descanso

en el teatro®

) lleg6 rapidamente a convertirse en algo muy popular entre
un publico que hacia cola a la puerta de un pequefio teatro, para asistir a

este nuevo e inusual espectaculo que acabaria llamandose: match d’impro.

El éxito obtenido por el match de improvisacion lo llevo a
propagarse rapidamente por diferentes lugares y, muy pronto, otros actores
se unieron al grupo inicial, extendiéndose las representaciones al resto de

los dias de la semana. Asi se organizo la Liga Nacional de Improvisacién

164 | educ, loc. cit.
165 Georges Laferriére: La improvisacion pedagégica y teatral, EGA Profesores Editores, 1993, p. 13.
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(L.N.I.) que fue generando otras muchas replicas, tanto en centros
culturales, colegios y universidades, como en café-teatros y bares. La LNI
llegd a generar tal interés que durante algunos afios sus encuentros se
emitieron en la cadena de television Radio-Quebec, después de una
aclamada actuacion en el Festival de Avifion (Francia) en 1982. Esto
convirtié a la LNI en una verdadera palestra para los jévenes actores con
ambicion de ser conocidos. Precisamente en 1987, el Premio Géminis a la
Mejor Interpretacion de Television va a parar al actor Robert Lepage por su
legendaria improvisacion “New York: realité et illusion” (imagen 27), de la

gue hablaremos mas adelante.

La propagacion de la LNI por el extranjero comenzd, primeramente,
por los paises de lengua francesa en Europa (Francia, Belgica,
Luxemburgo) y més tarde por otros paises africanos, organizandose en
1985 el primer Campeonato Mundial de Improvisacion. Actualmente el
match de improvisacion no tiene fronteras de idioma y tampoco de edad, ya
que se desarrollan competiciones desde la escuela primaria hasta la tercera
edad. Existen todo tipo de circuitos, tanto amateurs como profesionales,
que se pueden contabilizar en méas de 30 paises en los que el match de

improvisacion se desarrolla, al menos, en ocho idiomas diferentes.

En estos cuarenta afios de existencia, la LNI ha ido evolucionando en
maultiples direcciones, desde su intervencion en empresas, al desarrollo de
un rol social y educativo en las escuelas. La versatilidad de la
improvisacion teatral se ha hecho patente en numerosos proyectos como la
participacion de muchos improvisadores de la LNI en el programa de Téle-
Québec, de difusion mundial, Just for Laughs entre los afios 2000 y 2008.
Igualmente, con el animo de crear un espacio de reflexidn entre actividades

afines a la improvisacion teatral, en 2010 se crean los primeros “Estados
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generales de la improvisacion teatral”'®. Se trata de un encuentro de tres
dias para la reflexion sobre el lugar que ocupa la improvisacién dentro de la
practica teatral. En estas primeras Jornadas participan como invitados, entre
otros, Robert Lepage y Alain Knapp. En la actualidad, el Théatre de la
Ligue Nationale d’Improvisation €S la Unica organizacion de teatro
profesional dedicada a la produccion, distribucion y promocion de
espectaculos de improvisacion teatral y, en particular, de los match de

Improvisacion disefiados por Robert Gravel e Yvon Leduc.

Posiblemente, sus creadores nunca habrian llegado a imaginar la
dimension social y cultural que alcanzaria aquella insélita “férmula
teatral”’, con la que sofiaron abarrotar los teatros. En este sentido, es
innegable el éxito obtenido por el match de improvisacion alcanzado en sus
cuarenta afos de historia, pero, al mismo tiempo, resulta dificil establecer
cuanto queda hoy del rigor y exigencia contenidos en las intenciones
originales de Gravel y que dieron a la LNI el resplandor de sus primeras
décadas. Actualmente, tanto la estima como el apoyo institucional se han
reducido considerablemente al minimizar las subvenciones otorgadas a la
LNI, que se ve obligada a autofinanciarse al 90%. Las instituciones
culturales de Quebec encuentran dificultades para dar apoyos Yy
subvencionar una actividad dificil de identificar: ;es la LNI verdadero
teatro 0 es un espectaculo de variedades?, ;es deporte, teatro o circo? Lo
que si podemos afirmar es que el match de improvisacion es una
manifestacion teatral genuinamente quebequense y que nacido de dos
preocupaciones fundamentales: la evolucion de la improvisacion teatral en

general y el deseo de crear un verdadero juego teatral de calidad.

186 Etats généraux de Iimprovisation thédtrale.
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3.1. El Match de Improvisacién

El match de improvisacién, que toma como referencia el juego del
hockey, esta concebido como una “competicion teatral” entre dos equipos y
cuenta con su propio reglamento. El escenario es la cancha de juego, a
cuyos extremos se colocan cada uno de los dos equipos de actores, que
cuentan con su propio entrenador. En uno de los laterales de la cancha se
sitta la mesa de los jueces donde se ubican el presentador, que ejerce de
maestro de ceremonias, los arbitros auxiliares y un masico que ameniza los
tiempos de espera 0 acompaiia con sonidos las improvisaciones de los
actores. El arbitro es el director absoluto del juego y su autoridad no puede
ser contestada. Los espectadores se sitlan en un graderio que rodea la
cancha y son libres de manifestar su aprobacién o descontento con aplausos
0 silbidos, o bien, lanzando objetos (almohadillas, por ejemplo) al
escenario. El publico vota con una cartulina del color correspondiente a
cada equipo, para determinar el ganador en cada improvisacion (imagen
28).

Cada equipo se compone de unos 6 u 8 jugadores, entre hombres y
mujeres, de los cuales uno de ellos sera el capitan o la capitana. Este es el
unico jugador que estd autorizado a hablar con el arbitro. A parte de los
jugadores, cada equipo cuenta con un entrenador que supervisa y coordina
el trabajo del equipo. El entrenador es un estratega, una especie de director
de escena, capaz de captar con rapidez una idea para convertirla en

situacion teatral. El decide los jugadores que van a actuar en cada ocasion.

El desarrollo del juego esta marcado por las “tarjetas de consignas”
que proporcionan todos los datos necesarios para la correcta ejecucion de
cada improvisacion. Cada tarjeta de consignas dispone de la siguiente

informacion:
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1) Naturaleza de la improvisacion.

Mixta: Los dos equipos actuan juntos. Forman un solo

equipo que interpreta la misma improvisacion.

Comparada: Cada equipo debe improvisar sobre el

mismo tema, uno a continuacion del otro.

Seguida: EI segundo equipo ha de completar la
Improvisacion iniciada por el primero. La situacion, el

lugar y los personajes deben ser los mismos.

2) Titulo de la improvisacion.

3) Numero de jugadores.

4) Categorias.

Vi.

Vil.

viil.

Libre: El equipo elige el estilo de juego que mejor le

parezca.

Ralentizado: Los jugadores pueden elegir el estilo pero

deben actuar con un ritmo exageradamente lento.
Acelerado: Lo contrario de la categoria anterior.

Al estilo de.... Cualquier estilo de interpretar

especificado en la tarjeta. Por ejemplo: “a la manera de

Charlot”.

Inmovil: Sin gestos ni expresiones. Solo se utiliza la

palabra.
Muda: Sin sonido, Gnicamente con gestos.
Rimada: Con texto rimado.

Cantada: Todo el texto sera cantado.
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Xi.

Xil.

Xiil.

Xiv.

XV.

Falso lenguaje: En un idioma inventado.

Sin acuerdo previo: Los actores no tienen ningun tiempo

para la preparacion y comienzan inmediatamente.

Dramatica: Dar un sentido dramatico a la

improvisacion.

Por relevos: El jugador que estd en la cancha puede
tocar a un compafiero del banquillo para ser relevado
por éste quien entrard en el juego con el mismo

personaje.

Con accesorios: Se les entrega a los jugadores uno o
varios objetos a los que se les buscara una funcion a lo

largo de la improvisacion.

Sin fronteras: No hay obligacion de permanecer en la
cancha; los jugadores pueden utilizar toda la sala si lo

desean.

Otras: Pueden inventarse otras categorias diferentes.

5) Duracion de la improvisacion.

Un ejemplo de tarjeta de consignas podria ser el siguiente:

Improvisacion mixta que lleva por titulo:
“Hagase vuestra voluntad”

Numero de jugadores: Ilimitado
Categoria: Libre

Duracién: Tres minutos
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3.2 El “Método Gravel”

Para Robert Gravel la improvisacion teatral no supone Gnicamente un
entrenamiento para el actor, sino que la defiende también como un modo de
vida. Entiende con ello una actitud flexible en el dia a dia, adaptable en

base a los acontecimientos con los que la vida nos sorprende.

Ademas de sus trabajos como actor de teatro, cine y television,
director de escena y autor teatral, Robert Gravel también ejercio la
pedagogia, implicAndose en la ensefianza de la improvisacion teatral, en
diversas instituciones como la L Ecole Nationale de Thédtre y el Cégep de

Saint-Hyacinthe®’

, ambos en Montreal (Imagen 29). Igualmente, a lo largo
de su trayectoria profesional, utiliz6 continuamente la improvisacion como
método de bulsqueda en numerosas creaciones colectivas, colaborando
también con autores y directores — mayoritariamente con Jean Pierre
Ronfard — que favorecian la interaccion entre la improvisacion y la
escritura, como medio para la composicion y el desarrollo de sus obras

dramaticas.

Gravel era consciente del enorme potencial que suponia, en el
proceso de creacion teatral, la adquisicion de una considerable agilidad y
destreza en la préctica de la improvisacion teatral. A partir de este
convencimiento, comenz0 a plantearse varias preguntas que guiarian su
investigacion pedagodgica: ¢puede la improvisacion enriquecer la ensefianza
del arte dramatico y servir al teatro en general? ¢Es posible convertir la
improvisacion teatral en algo mas interesante que una mera valvula de

escape para liberar las propias locuras? ;Coémo se podria gestionar esta

167 |os Cégeps de Quebec son centros publicos de ensefianza superior que ofrecen diferentes tipos de
programas de estudio. EI Cégep de Saint-Hyacinthe ofrece varios programas de formacion en artes
escénicas.
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espontaneidad a partir de una técnica de base que ayudara a enriquecer la

calidad de la improvisacion?

Robert Gravel cre6 la Liga Nacional de Improvisacion con la certeza
de que ‘“en ningin momento se puede permitir que el teatro sea
aburrido”®. Siempre consideré el teatro como un arte vivo y que esa vida
intensa y fascinante debe surgir en cualquier representacion teatral. En este
sentido, para él la improvisacion favorece la disposicion del intérprete
hacia el juego, ya sea en el teatro, la television o el cine, puesto que situa al
actor en el momento presente y en un estado de alerta que le permite ser
espontaneo. Una naturalidad que puede ser expresada a pesar de que el
actor, en ocasiones, tenga que expresarse con un texto fijado y aprendido de
memoria. Influido por estas consideraciones, Gravel comenzé a perfilar un
método para trabajar y enriquecer la improvisacion teatral que fue

aplicando tanto en su labor docente como en los match de improvisacion.

A continuacion, vamos a presentar varios de sus principios
fundamentales para el desarrollo de la improvisacion teatral. Como
veremos, muchos de estos fundamentos tedricos y practicos también los
vamos a encontrar en los propios planteamientos de Robert Lepage, asi
como en el ejercicio de la improvisacion llevada a cabo en el transcurso de

sus procesos creativos (imagen 30).

Para Gravel, aprender a improvisar es ante todo aprender a escribir:
escribir espontaneamente, solo o con otro(s) compafiero(s), pero siempre —
condicion sine qua non — delante de un pablico. Improvisar implica realizar
tres acciones diferentes a la vez: escribir, interpretar y poner en escena; el
actor debe asumir y realizar simultaneamente estas tres acciones, de manera

espontanea, delante de los ojos del publico. Robert Lepage remarca,

1%8 En el original : «... en aucun moment le théatre n’a le droit d’étre plate ». Gravel, R. Impro. Réflexions
et analyses, 1987, p. 14.
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igualmente, estas tres acciones diferentes y simultdneas inplicitas en la

improvisacion teatral'®.

La intencion y el sentido pedagdgico de Gravel prioriza siempre que
los alumnos disfruten con la improvisacion. La relajacién y el placer son
los primeros pasos para que los alumnos se lancen libremente al juego y
puedan adquirir habilidad en el arte de improvisar. Se hace necesario, por
tanto, la implantacion de un clima de confianza y distension que facilite
tanto la desinhibicion como el atrevimiento. En este sentido, cabe recordar
la aficion de Robert Lepage por comenzar las sesiones de trabajo con sus
actores contando algun chiste o alguna anécdota divertida. Favorecer un
clima distendido constituye una ayuda fundamental para el buen

funcionamiento del trabajo en un proceso de creacion colectiva.

En su método, Gravel comienza planteando improvisaciones
individuales para que cada alumno comprenda bien los mecanismos de la
improvisacion. Una vez asimilados, se inician las improvisaciones entre
dos comparieros y, méas adelante, las improvisaciones en grupo. De esta
manera cualquier individuo puede improvisar desde lo mas simple a lo mas
complicado, en solitario o con otras personas. En relacién con las
improvisaciones en grupo, que pueden correr el riesgo de convertirse en un
verdadero caos, el pedagogo pone el ejemplo de la natacion sincronizada.
En esta disciplina artistica podemos apreciar como diversos individuos, uno
tras otro, se lanzan a la piscina, pero, gracias a la concentracion y a la
escucha colectiva, consiguen desarrollar una secuencia organizada y

armonica entre todos dentro del agua.

A. Improvisacion individual

169 prefacio de Robert Lepage en Marc Doré, De I 'improvisation et de la tactique du jeu, 2011.
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Cuando un actor entra en escena para improvisar, Unicamente cuenta
Con Su cuerpo, con su vVoz, con su imaginacion, con su experiencia vital y
con su talento. En ese espacio vacio que supone el terreno de juego, no hay
nada mas que él mismo y, frente a él o alrededor, el publico que le observa.
Cuando no hay un tiempo estimado para el desarrollo de la improvisacion,
existe una regla no escrita por la cual una improvisacién debe durar el

tiempo que ésta resulte ser interesante.'”

En las propuestas de improvisacion libre planteadas por Gravel no
hay un punto de partida inicial (como, por ejemplo, un tema dado). La
Improvisacion puede arrancar con un simple gesto, una accion, una
situacion, un sentimiento, una sensacion, una imagen mental, una palabra,
un objeto, etcetera. El ejercicio partird de un primer motor de accion o de
expresion que guiara la improvisacion y éste primer motor dara paso a un
segundo cuando el primero haya agotado su juego, y asi sucesivamente. El
intérprete estard obligado a realizar una préactica de creacion en un proceso
de urgencia, en el que tendrd que ir colocando en orden todas sus ideas,
desarrollando una escritura que al mismo tiempo necesitara ser interpretada
y puesta en escena, en directo, por el propio actor. Si los motores que
guian la improvisacién son ricos — asegura Gravel — la accién puede
desarrollarse con fluidez y facilidad, como por arte de magia. La
improvisacion ofrece al intérprete la posibilidad de crear un mundo
fantastico delante del espectador e invitar al publico a participar en el

proceso de su creacion. Igualmente, el intérprete tendré la responsabilidad

10 En mi formacién con el maestro Jacques Lecoq en su Ecole Internationale de Théatre de Parfs,
recuerdo que cuando realizdbamos una improvisacion delante del resto de comparfieros y de los
profesores, si ésta dejaba de ser interesante teatralmente, Lecoq cortaba inmediatamente la improvisacion.
Este hecho, aunque suponia una verdadera frustracion para los intérpretes, afiadia también un nivel de
exigencia que obligaba a los alumnos a implicarse al cien por cien en sus ejercicios. La posibilidad de que
la improvisacion fuera invalidada, generaba en los actores una atencion fundamental hacia el espectador,
y les obligaba a mantener un alto nivel de juego, si realmente se aspiraba a finalizar el ejercicio. Muy
probablemente, Marc Doré, que se formO en Paris con Jacques Lecog, llevaria estas exigencias
pedagdgicas al Conservatorio de Arte Dramatico de Quebec para trasmitirlas a sus alumnos, entre ellos,
Robert Lepage.
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de dosificar la informacién y el ritmo de su ejercicio con el objetivo de
concluir la improvisacion con un “buen final”.

Asi se resumiria su mecanica de la improvisacion individual™:
1. Relajacion y concentracion

2. Escucha y atencion sobre si mismo

3. Busqueda de un punto de partida (haya o no un tema de

improvisacion propuesto)
4. Desarrollo del juego y representacion de la imagen mental
5. Escucha
6. Busqueda de un motor
7. Juego
8. Escucha
9. Busqueda de un motor
10.Juego ...
11.Busqueda de un final

12.Conclusion de la improvisacion

B. Improvisacion en pareja

La improvisacién en pareja (0 entre varias personas) se entiende
como una ‘“escritura colectiva” en la cual ambos intérpretes tendran que
organizar el mundo entre los dos. Y aqui encontramos el verdadero test

para un actor o una actriz: su capacidad de trabajar con el otro (o los otros).

17! Robert Gravel y Jan-Marc Lavergne en Impro. Réflexions et analyses, 1987, p. 24.
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En este proceso, un actor iniciara la improvisacion sabiendo que mas
adelante se sumara un segundo actor y la improvisacién continuara entre
ambos. EIl primer jugador sera el encargado de establecer la situacion, lo
que se conoce en términos teatrales como “poner la mesa”. Es importante,
por tanto, que el segundo jugador esté a la escucha del otro y de él mismo
con el fin de encontrar la ocasion mas conveniente para entrar en escena,
sin anticiparse o postergarse, entendiendo cuando es el “buen momento”
para entrar. La intervencion del segundo jugador en la escena nos ira
revelando, poco a poco, quién es quién, qué relacion existe entre ellos, y
porque estan ahi. En el fondo, los propios intérpretes iran descubriendo
estas incognitas al mismo tiempo que el espectador. Gravel se plantea
entonces ¢de qué manera puede enriquecer el segundo jugador la propuesta
del primero? Los dos actores saben que, a partir de ahora, tendran que ir
escribiendo espontaneamente esa pequefia obra teatral entre ambos, con sus

palabras, con sus acciones, con sus silencios.

La improvisacion en pareja nos ayuda eficazmente a aprender tres

reglas esenciales de la improvisacion:

1. Practicar el “si”. Decir “si” a la proposicion del otro o sugerir
algo mejor es fundamental para que la improvisacion pueda
avanzar. Dos intérpretes que improvisan no se sitlan en un estado
de duelo sino en una disposicién de cooperacion para escribir. Por
tanto, es fundamental comprender la propuesta del otro, bien a
través de sus gestos o de sus palabras, para decir “si” y permitir

gue la improvisacion pueda seguir avanzando.

2. Escucha total. Ambos intérpretes deben practicar la escucha total.
Nada de lo que diga 0 haga cualquier intérprete puede pasarse por
alto por parte de su compariero. Todo es importante y cualquier

cosa, por insignificante que pueda parecer, es susceptible de ser
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aprovechada para enriquecer y desarrollar el juego en comun. A
esta escucha Gravel lo denomina como ‘“tener unas antenas

enormes’.

3. Vision periférica. La vision periférica hace referencia al espacio
escénico. Es importante saber entender la geometria del espacio
para saber ubicarnos en él de manera apropiada. Un mismo
discurso puede tener significados muy distintos si éste se dice de
frente, de perfil o de espaldas. Esto es aplicable, igualmente, a las
distancias y posiciones que puedan ocupar los intérpretes entre
ellos dentro del espacio escénico; no es lo mismo decir o hacer
algo a una distancia corta entre los dos intérpretes o, por el
contrario, decir o hacer lo mismo existiendo una gran distancia
entre ellos. Podriamos aplicar también el mismo ejemplo con
relacion a la distancia con el pablico. Cada lugar, posicion o
distancia de un intérprete, respecto al otro compariero o respecto
al publico, tienen lecturas diferentes y es importante entender
estas “lecturas del espacio” para poder jugar con ellas y aplicarlas

eficazmente en la dramaturgia de nuestra narracion improvisada.
Asi se resumirfa la mecénica de la improvisacién en pareja*’:
1. Relajacion y concentracion.
2. Punto de partida y proposicion de inicio por parte del primer jugador.

3. Desarrollo del juego del primer intérprete y representacion de su

Imagen mental.

4. Decision del segundo jugador de entrar en escena, después de la

comprension de la proposicion inicial por parte del primer jugador.

172 |bid, p. 30.
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5. Juego entre los dos intérpretes.
6. Escucha total + vision periférica.
7. Busqueda de motores.

8. Voluntad del “si”.

9. Juego entre los dos intérpretes.
10.Escucha total + vision periférica.
11.BuUsqueda de motores.
12.Voluntad del “si” ...
13.Busqueda de un final.

14.Conclusion de la improvisacion.

Para Gravel, la maestria de los mecanismos tanto en la improvisacion
individual como en pareja, constituyen la base del arte de improvisar.
Introducir un numero superior de actores en una improvisacion supone un
nivel mayor de complicacion, pero, en todo caso, se mantienen las mismas
bases que en la improvisacion entre dos intérpretes. Aunque para el buen
funcionamiento de las improvisaciones se propicie un clima de confianza,
la improvisacion teatral no significa anarquia o libertad absoluta, bien al
contrario, se trata de una disciplina rigurosa, tanto 0 mas exigente, que el

propio arte de interpretar un texto escrito.

3.3. Robert Lepage en la LNI
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A la hora de abordar la participacion de Robert Lepage en la Liga
Nacional de Improvisacion, hemos querido incluir su transcurso por la LNI
de los afios 80, como una parte mas en su periodo de formacion. A pesar de
haber terminado ya sus estudios en el Conservatorio de Arte Dramatico de
Quebec (1975-1978) y de haber comenzado a trabajar profesionalmente,
podriamos considerar este periodo de la LNI, para Lepage, como una fase
de entrenamiento en el juego y la creacion, a través de la improvisacion
teatral. Un espacio donde experimentar y poner en practica los recursos
escénicos aprendidos en de su periodo de formacion, pero esta vez con un
publico real que pagaba por ver las improvisaciones; una especie de terreno
de transicion entre el centro de formacion y el mundo profesional. EI match
de improvisacion suponia un verdadero espacio de vértigo para los actores:
éstos podian experimentar, en cuestion de minutos, tanto la gloria del éxito
como la angustia del ridiculo. En un momento de alta expectacion como la
que supuso la retransmision de la LNI por la television publica de Quebec,
participar en el match requeria una combinacion de riesgo y de valor,
especialmente cuando el foco recaia sobre un unico jugador. Precisamente,
esta fue la especialidad de Robert Lepage: los solos, aquellos ejercicios que

eran llevados a cabo por un solo jugador.

Cabe sefialar que cuando aparecio la LNI, ésta se percibio desde la
ciudad de Quebec como un fendmeno propiamente montrealense al que
Lepage, original y residente en Quebec, llegd un poco por azar. En
cualquier caso, el joven actor quebequense encontré en la LNI numerosas
afinidades con sus propias preocupaciones del momento que le llevaron a
participar en la competicion del match. Lepage llego a la LNI en la década
de los 80, cuando todo el decoro de la LNI ya estaba bien establecido v,
gracias a la retransmision regular de los juegos por television, el match de

improvisacion gozé de una popularidad sin precedentes (imagen 31).
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Robert Lepage pasara a la historia de la LNI por una improvisacion
memorable de nueve minutos sobe la ciudad de Nueva York que realizd en
1986. Se trataba de una improvisacion comparada con un namero ilimitado
de jugadores, pero sus comparieros, seducidos por el desarrollo de su
improvisacion, le dejaron desenvolverse por si mismo. A partir de
entonces, €l seria siempre el jugador elegido por el equipo para salir a
disputar los solos. Generalmente, cada jugador tenia una funcion dentro del
equipo. Por ejemplo, el capitan era el unico que podia hablar con el arbitro
para pedir explicaciones en caso de una sancion cuestionable. Otros
jugadores llamados “defensas” estaban especializados en improvisaciones
musicales y textos rimados, y los “jugadores estrella” eran enviados para
enfrentarse a los pesos pesados del equipo contrario. Lepage, convertido en

jugador estrella, se especializé en la categoria de los solos comparados.

Dentro de su larga y prolifica trayectoria profesional, en la que el
director quebequense ha llevado a cabo numerosos proyectos
extraordinarios de todo tipo, considero que siempre sera recordado,
fundamentalmente, por sus espectaculos en solitario. Recordemos que hasta
la fecha lleva realizados cinco solos: Vinci (1986), Las agujas y el opio
(1991), Elsinor (1995), La cara oculta de la luna (2000) y 887 (2015). No
cabe duda de que la préactica continuada de la improvisacion en solitario
delante del publico, durante los match de improvisacion de la LNI,
significaron una verdadera escuela para Lepage que le permitié curtirse en
sus habilidades como intérprete, creador y comunicador, familiarizdndose
con la disciplina del riesgo que suponia saltar solo a la pista. Esta dindAmica
semanal, convertida en un verdadero training, proporcioné al joven y
timido Lepage una mayor confianza en si mismo y una creciente osadia en
su afan por desvanecer los limites teatrales y los suyos propios como
artista. Hay una herencia clara de esta maestria en el juego de la

improvisacion teatral que podemos apreciar, de manera evidente, en los
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procesos de creacidn de sus espectaculos. A pesar de destacar con el rol de
“jugador solitario” en la LNI, Lepage siempre ha entendido la creacion
como un verdadero trabajo en equipo que, desde los inicios, ha sabido

promover constantemente en todos los proyectos que ha encarado.

La Liga Nacional de Improvisacion, a lo largo de varios afios
sucesivos, otorgd a Robert Lepage los siguientes reconocimientos: Premio
al mejor Jugador Novel de la liga en 1984, Jugador Estrella de la temporada
en 1984, Jugador Estrella de la temporada en 1986 y Premio del Publico en
1986. Sus propias reflexiones acerca de la experiencia que supuso para €l la
LNI nos revelan, tanto sus hallazgos como su vision de la modernidad en el
teatro que, necesariamente, ha de pasar por la improvisacion: esa forma de
escritura inmediata conectada con el presente.

La Ligue nationale d’Improvisation a été 1’occasion pour moi
de découvrir mon imaginaire et de me developper un talent de
conteur. Avec le temps, j’ai appris a passer plus facilement d’une
voix solitaire a une voix plurielle et mon expérience m’a fait
comprendre qu’au théatre, la modernité doit nécessairement passer

par I’improvisation, car il s’agit d’une forme d’écriture immédiate
basée sur la découverte et branchée sur le présent. 1’

Su improvisacion en solitario “New York: réalité et illusion”, de

nueve minutos de duracion, puede verse facilmente en internet'’

y resulta
referencial e ilustrativa tanto de la expectacion y el entusiasmo del publico,
como de la calidad y los recursos teatrales empleados por el jugador. A
continuacién, a partir de las anotaciones de Gravel y Lavergne'”,

pasaremos a analizar esta memorable improvisacion de Robert Lepage que

7% | epage, R. « Le couillon solitaire ». Voir, Canada. Fuente: https://voir.ca/Ini-40-ans/robert-lepage/
[Consulta: 30 agosto 2018].

4 Lepage, R. «New York: réalitt et illusion» ~La Fabrique culturelle.
Fuente: https://www.lafabriqueculturelle.tv/capsules/10209/sorti-des-voutes-les-quarante-ans-de-la-
Ini-new-york-realite-et-illusion [Consulta: 29 agosto 2018].

175 Gravel, R. y Lavergne, J-M. op. cit., pp. 73y ss.
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fue recompensada con un Premio Geminis'™® a la mejor interpretacion
masculina en 1988. En este ejercicio ya podemos encontrar, de manera
embrionaria, muchos de los recursos y de los temas recurrentes que el

director quebequense desarrollara en sus obras posteriores.

3.3.1. Una improvisacion memorable

SAISON 86-87
PARTIE # 4 — Dimanche 16 novembre 1986

VERTS vs NOIRS

Nature: COMPAREE
Titre: NEW YORK: REALITE ET ILLUSION
Nombre de joueurs : ILLIMITE
Catégorie : LIBRE

Durée : 9 MINUTES

Les Noirs remportent la mise au jeu et jouent en premier.

DISTRIBUTION: (N) ROBERT LEPAGE

La improvisacion “New York: réalité et illusion” supone un preciado

documento testimonial para recordar el paso de Robert Lepage por la LNI.

178 Los Premios Geminis, “Prix Gémeaux”, son un reconocimiento televisivo otorgado por la Academia
Canadiense de Cine y Television desde 1987 y reconocen la excelencia de la television en lengua francesa
en Canada. Tienen su equivalente en inglés “Gemini Awards”, creados un aflo antes, para las
producciones de television angléfonas en Canada. Con los afios, este evento se ha convertido en un medio
importante para obtener el reconocimiento de las producciones de television francéfonas en todo Canada.
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Entrando directamente en el analisis de esta improvisacion memorable y

segin los especialistas del match'”’,

el principal interés de esta
improvisacion se encuentra en la forma en que ésta es abordada. La
improvisacién realizada por Lepage se basa en una narracion que tiene la
particularidad de ser interpretada en la totalidad de sus personajes,
excediéndose mucho mas alla del mero relato. Su primera cualidad reside
en la teatralidad de la propuesta que se manifiesta en los tres aspectos
fundamentales de una improvisacion que se han destacado anteriormente:

la escritura, la puesta en escena y la interpretacion.

Desde su posicion solitaria en la escena, Robert Lepage es maestro
absoluto de su juego, manejando los tiempos, el ritmo y la narracion a su
antojo. No necesita estar pendiente y disponible como sucede en el juego
con otros comparieros; su escucha la pone en el publico y se centra en otras
cualidades igualmente importantes en improvisacion cémo son: la
Imaginacion y la originalidad. Si la presencia de comparieros o adversarios
puede afadir dificultades al desarrollo de una improvisacion, no es menos
complejo el hecho de asumir la propia soledad en escena para llenar el
espacio y habitarlo, a lo largo de todo el tiempo establecido, y conseguir la
produccion de una historia interesante. En su ejercicio, Lepage demuestra
un dominio del espacio escenico que utiliza habilmente para crear distintos
lugares de Nueva York, sin perder en ningln momento su conexién con el

publico.

En la ejecucion de su improvisacion, el intérprete se apoya con
maestria en un amplio registro gestual (mimar espacios, manipulacion de
objetos imaginarios, empleo de la figuracion mimada para representar
objetos inanimados o seres fantasticos, etc.) que nos hace pensar en una

formacién gestual, heredera de la pedagogia de Jacques Lecoq. Su

Y7 Gravel, R. y Laergne, J-M. op. cit., pp. 91y ss.
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capacidad para crear una ilusiébn por medio de imagenes habilmente
sugeridas es una de las cualidades que distinguiremos permanentemente en

sus espectaculos.

Desde el inicio de la improvisacién, cuando reconstruye con su
cuerpo la Estatua de la Libertad y nos ofrece pequefios puntos de vista
sobre la gran metrdpoli, podemos presagiar como publico que el intérprete
conoce perfectamente el tema del que nos va a hablar, y esta impresion no
desaparece en ningun momento del relato. Lepage describe con precision
muchos aspectos de Nueva York y consigue seducir al pablico, tanto por su
erudicion como por la propia ejecucion de los episodios. Esta sera su
formula narrativa: un argumento desarrollado a través de diferentes
episodios, cada uno de ellos localizado en un lugar emblemético de la
ciudad. La conexion entre las distintas escenas vendra de la mano del
personaje que nos hace esta particular visita guiada a la ciudad y que no es
otro que la propia Estatua de la Libertad. El aspecto lineal de su esquema
narrativo se ve compensado por la indiscutible calidad del vocabulario

gestual y por la agudeza de sus propuestas.

A pesar de estar solo, Lepage evita el simple mondlogo y rehuye la
tentacion de caer en una narracion exclusivamente oral. Sin duda, una larga
exposicion de nueve minutos sobre Nueva York podria haber interesado al
auditorio, pero nunca habria llegado a cautivarle del mismo modo sin todas
las inserciones mimadas y gestuales con las que consigue ilustrar y
teatralizar su narracion. Es evidente que el publico se divierte con el texto,
pero lo que realmente le hace reaccionar y aplaudir al actor son sus
recursos gestuales con los que muestra acciones elaboradas, representacion
de imagenes o ilustraciones esquematicas. Todo va sumando en la

improvisacion y el texto, fundamentalmente, juega la mision de introducir y
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ligar unas escenas con otras creando expectacion, ya que “la sorpresa del

préximo episodio” se convierte en el principal interés del juego.

En esta sucesion de escenas, Lepage nos ofrece una impresionante
galeria de personajes que podemos ver desfilando, uno tras otro, delante del
auditorio. Algunos estan mas construidos y otros rapidamente bocetados,
pero todos son personajes reconocibles que se muestran siempre en accion.
A pesar de que el relato transite por contextos fantasticos, soérdidos o
grotescos, Lepage sabe mantener un rigor constante y permanente. La
estatua-guia se convierte en el personaje principal, y es ella — no el propio
actor — quien asume la presentacion de los diferentes episodios. Esta idea
ingeniosa de utilizar el gran icono de la ciudad como guia turistico,
consigue potenciar el caracter teatral de la improvisacion y le afade,
ademas, un tono sofista a la narracion que acrecienta la diversion y el

entusiasmo del publico.

La atencion del espectador es captada, de principio a fin, gracias al
sabio manejo del tiempo y del ritmo por parte del intérprete. Una acertada
dosificacion del caudal de su imaginario permite que la narracion sea
fluida, habilmente ejecutada en pequefias dosis. Secuencia a secuencia,
Lepage sabe aprovechar las reacciones del publico para recomponerse y
preparar la escena siguiente. Asi llegamos al final de los nueve minutos que
pasan en un suspiro. En la ultima escena aparece King-Kong escalando el
Empire State con la chica entre sus garras y sufriendo los continuos ataques
de los aviones. EI monstruo cae derribado al suelo, justo antes de que el
arbitro hace sonar el pitido final. La gran ovacion del publico no se hace
esperar. Con verdadero placer hubiéramos continuado conociendo mas

secretos de Nueva York a traves de esta magistral presentacion.
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3.3.2. Temas y estructuras paralelas

Robert Lepage realizd su memorable improvisacion sobre Nueva
York en la LNI de Montreal un 16 de noviembre de 1986. En ese mismo
afio present6 Vinci, su primer espectaculo en solitario, una coproduccion
entre el Thédtre Quat’Sous de Montreal y el Théatre Repére de Quebec.
Nos centraremos en estos dos trabajos coetaneos para resaltar y analizar las
claras correspondencias existentes entre ambos, y poner de manifiesto una
serie de temas recurrentes que, desde sus primeras manifestaciones,

formaréan ya parte del universo lepagiano.

El tema del viaje esta presente en numerosos espectaculos de Robert
Lepage, y en especial en sus creaciones en solitario. Como comentamos
anteriormente, Vinci propone una especie de viaje iniciatico para
reflexionar sobre el sentido del arte y el papel del artista. Si el protagonista
de Vinci pretende esclarecer las dudas que bullen en su interior, la guia-
estatua de la improvisacion del match nos ensefia lugares emblematicos y
rincones desconocidos de la ciudad de los rascacielos. De alguna manera,
ambos son viajes en busca de conocimiento. La estructura narrativa es la

misma: una serie de episodios que se van sucediendo a lo largo del viaje.

En ambos casos, los guias que nos conducen por los distintos
terrenos del viaje son personajes extranjeros. El guia ciego de Vinci nos
habla en italiano y la estatua-guia de New York se expresa en francés con
un marcado acento estadounidense que delata su identidad. Las lenguas y
sus acentos son un recurso frecuente que Lepage utiliza con ingenio para
construir sus lazzi. En su recorrido por Nueva York, Lepage recala en el
edificio de la ONU donde encuentra una nueva oportunidad para jugar con
los idiomas, las culturas y las nacionalidades. Los equivocos linguisticos

facilitan situaciones jocosas y perspicaces juegos de palabras, con los que
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el intérprete logra salpicar de humor y dinamizar sus escenas, al tiempo que
establece una aguda complicidad con el publico. Asi mismo, estos recursos
linglisticos ayudan a dar forma e identificar a la diversa galeria de
personajes que son interpretados por un Unico actor. Pero una lengua no es
solamente una manera de hablar. Cada lengua encierra en sus simbolos
sonoros toda una cultura, una forma de pensar y de entender el mundo.
Estas diferencias culturales que son llevadas de manera intencionada a la
escena, bien con efectos comicos o melodramaticos, son una parte esencial

en las dramaturgias de Robert Lepage.

Los grandes iconos universales encuentran, del mismo modo, un
lugar de relevancia en las narraciones del dramaturgo quebequense. Pero lo
que divierte verdaderamente a Robert Lepage es extraer estos iconos fuera
de su contexto natural. Asi, la Estatua de la Libertad baja de su pedestal
para quitarse la toga y abandonar la antorcha y las tablas de la ley, con el
objetivo de pasar de incognito por la ciudad y servirnos de guia si levantar
ningun tipo de sospecha en su improvisacion de la LNI. En este sentido,
una de las escenas mas memorables del espectaculo Vinci es la llegada del
protagonista a Paris y su encuentro con la Mona Lisa que aparece como una
superficial camarera de un Burger King. Otros iconos mundiales como el
gigantesco gorila King-Kong o el propio Leonardo da Vinci, también

desfilan por los episodios de estas primeras narraciones.

Terminaremos este apartado haciendo una referencia a los contrastes
y las paradojas que adquieren una presencia notable en gran parte de sus
espectaculos. Como paradojas y contrastes nos referimos a una tendencia
remarcable por tratar grandes temas universales desde lo mas particular y
anecddtico, o bien, por abordar situaciones en contextos sublimes y
exquisitos, al mismo tiempo, que nos introduce en ambientes sérdidos y

grotescos. En su periplo por Nueva York, Lepage nos introduce en la
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sofisticacion de la Quinta Avenida con sus desfiles de alta costura para
descender, a continuacion, a las cabinas subterrdneas de un sex-shop e
ilustrarnos con un video pornografico en el que se practica sexo con un
perro. A Lepage le divierten este tipo de contrastes, asi como los
contrasentidos, juegos de palabras y equivocos con los que enriquece sus
relatos. Recordemos el personaje ciego de Vinci que, paraddjicamente, es la
persona que nos guia y la que — como en las tragedias griegas — es quien
nos hace ver y descubrir. En la misma linea, el encuentro del joven
fotégrafo quebequense con el gran maestro renacentista da Vinci, remarca
esa voluntad de fusion entre épocas y culturas diferentes, estableciendo
conexiones entre lo particular y cotidiano con aquello que ostenta un

caracter universal.

Desde los primeros trabajos, podemos apreciar ciertos temas que,
como veremos mas adelante, seran abordados nuevamente, a lo largo de

toda su produccion escénica.
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SEGUNDA PARTE.
METODOLOGIAS PARA UNA DRAMATURGIA
DE LA IMPROVISACION
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Cuando se trasciende el texto de la literatura dramatica para abordar
la escritura teatral por medio de la creacién colectiva, el teatro esta ain por
hacer, por construirse en su fondo y en su forma. La experiencia de la
creacion teatral implica la participacién en un arte colectivo donde la
improvisacion se manifiesta como el motor fundamental de las
exploraciones grupales que conduciran a la creacion final del espectaculo.
La improvisacion es fundamentalmente juego y también es escritura. El
gran artifice de la improvisacion teatral es el actor que con su “arte” es

capaz de enriquecer el juego dramatico y alimentar la ficcion de la escena.

En este nuevo bloque tematico, en el que analizaremos la
metodologia de dramaturgias basadas en la improvisacion, revisaremos el
concepto de improvisacion teatral mediante un pequefio recorrido por sus
primeras manifestaciones en la commedia dell’arte italiana, con el fin de
explorar, posteriormente, su practica particular en las compafiias de Quebec
que han practicado también la creacion colectiva. Dedicaremos un apartado
especifico al analisis y repercusion de los llamados Ciclos Repere, un
sistema pensado para organizar el proceso creativo, que ha ejercido gran
influencia en numerosas compafias quebequenses dedicadas al teatro de
creacion y cuya mayor repercusion ha sido proporcionada por las
creaciones originales de Robert Lepage. Asimismo, examinaremos los
grandes ejes que articulan las dramaturgias y los procesos creativos del
director quebequense con su compafiia Ex Machina. A modo de conclusion,
analizaremos un caso concreto de creacion colectiva con el espectaculo
Lipsynch, coproducido en el afio 2007 por Ex Machina junto con la

compafia inglesa Théatre Sans Frontieres y dirigido por Robert Lepage.
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1. Sobre la improvisacion teatral

Combien je regrette [...] que nous [les comédiens] ayons
perdu I’habitude d’improviser! [...] I'improvisation était 1’école et la
pierre de touche de I’acteur. Il ne s’agissait pas seulement de savoir
son rdle par cceur et de s’imaginer qu’on pouvait le jouer. L’ame, la
vivacité, I’imagination, 1’adresse, la connaissance du théatre, la

présence d’esprit se révélaient a chaque pas de la maniére la plus

claire’’®,

En La vocation théatrale de Wilhem Meister, Goethe ya nos hablaba
de la importancia que suponia para un actor saber improvisar. De manera
mucho maés reciente, Robert Lepage también considera que se ha perdido
ese arte de los lazzi, de la improvisacion, del directo, en favor de un teatro
excesivamente programado y escrito. En general, cuando hablamos de
improvisacion teatral, la Comedia del Arte italiana aparece como el
referente histérico de un teatro basado en la improvisacion de los actores.
Desde el origen de las primeras compafiias profesionales de teatro en el
siglo XVI, improvisar se ha convertido en un arte que, como cualquier otro,
requiere el dominio de una técnica. El término “improvisacién” ha podido
llevar a equivocos o0 a interpretaciones erréneas o subjetivas, ya que
improvisar no significa “hacer cualquier cosa” o “expresarse libremente”,
como se ha podido entender en algunos contextos. La creacidn espontanea,
“en directo”, que supone la improvisacion teatral, se basa en conceptos
esenciales de la dramaturgia como son la nocion de conflicto, la relacidn
entre protagonista y antagonista, el ritmo, la progresion dramatica, etc. Por
lo tanto, aquellos actores experimentados que ya han integrado estos
conceptos, disponen de mayores posibilidades y mejores capacidades para
enriguecer su juego de improvisacion teatral. Este arte de improvisar, bien

con la palabra, con el gesto o con ambos, llevo a definir el oficio del actor,

178 Goethe, J. W., La vocation théatrale de Wilhelm Meister. Traducion al francés de Florence Halevy,
Paris, Grasset, 1924, p. 251, recogido en Josette Féral, Les Chemins de l'acteur, 2001, p. 133.
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o del comico, en aquellas primeras compafiias profesionales de teatro, que
practicaban una creacion colectiva basada en la improvisacion. La
denominada commedia dell’arte surgio en la Italia del Renacimiento y se
extendié muy rapido por toda Europa, llegando a ejercer una influencia
fundamental en los siglos posteriores que se ha mantenido hasta hoy, en

nuestro teatro contemporéneo.

Desde sus primeras manifestaciones hasta nuestros dias, la
improvisacion ha quedado totalmente ligada al particular arte del actor. A
traves de diferentes periodos historicos, numerosos escritores, dramaturgos,
actores, directores o pedagogos han expuesto sus reflexiones sobre este
asunto, sutil y complejo, al que han ofreciendo visiones diversas, llenas de
matices. Segun el Diccionario de Pavis, la improvisacion teatral es una
técnica del actor para interpretar algo imprevisto, no preparado de

"1 1gualmente, Pavis

antemano e “inventado en el calor de la accion’
distingue grados diferentes en la improvisacion que puede ser tanto verbal
como gestual. Pero no todos los actores estan familiarizados con el “arte de
improvisar”. Es aqui donde distinguimos dos tendencias en la formacion y
practica del actor: una tendencia interpretativa que pone el foco en la
interpretacion de textos escritos por un autor dramatico, y una tendencia
mas creativa donde el actor, aparte de interpretar textos ajenos, también es
capaz de generar textos propios, de manera individual o colectiva, a través

de la improvisacion.

La improvisacion teatral es, ante todo, un acto de creacion. Un buen
improvisador tiene la capacidad de generar, de manera espontanea y
directa, palabras, movimientos o acciones que no estaban previstos de
antemano, y que son capaces de articular y desarrollar una determinada

trama, o0 bien, una particular situacion dramatica. Con la intencién de

179 pavis, Diccionario del teatro, 1990, p. 271.
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aclarar esta diferencia, podriamos decir que el intérprete da forma a algo
que ya existe en el pasado (un texto o una coreografia) aunque lo vuelva a
crear, 0 mas bien recrear, en el presente, mientras que un actor que
improvisa esta focalizado plenamente en el presente, en ese “aqui y ahora”
donde dara vida a algo totalmente desconocido hasta ese momento. Como
ya hemos indicado anteriormente, el actor que practica la improvisacion
desarrolla, de manera simultanea, tres habilidades diferentes: la de escribir
(en este caso escritura oral o gestual), la de interpretar (realiza una
interpretacion de lo que dice o hace el personaje que interpreta) y la de
dirigir (situa y desarrolla en el espacio escenico aquello que manifiesta bien
oralmente, gestualmente o con acciones). Podriamos decir que la
creatividad del actor que improvisa depende, en gran medida, de su
capacidad de escucha. Todo lo que existe y sucede en ese momento puede
convertirse en un estimulo para la creacion: un objeto, un gesto, una accion,
una reaccion... En mi propia experiencia como actor, director y pedagogo
teatral he podido apreciar como la practica de la improvisacion demanda
del actor una atencion permanente sobre tres grandes aspectos,

complementarios entre si, que intervienen en la comunicacion escénica:

a) Atencidn sobre si mismo: sobre lo que el actor hace o dice,
sobre lo que transmite y como lo transmite.

b) Atencion sobre los demaés: es decir, el resto de compafieros
con los que comparte la escena, si los hubiera, y también sobre
el publico que es testigo de lo que sucede y que también
reacciona con sus risas, con sus silencios, etc.

c) Atencién sobre el espacio escénico: las posiciones que
podemos tomar en un lugar determinado del espacio pueden
tener lecturas muy diferentes, asi como los distintos recorridos
0 desplazamientos que consideremos realizar, e igualmente

con la relacién que se pudiera mantener con los variados
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elementos escenograficos. No es lo mismo decir un texto
recostado en el suelo que hacerlo de pie o sobre una mesa o
con diferentes intensidades de voz, y tampoco es igual
permanecer inmovil en un lugar determinado del escenario que
desplazarse lentamente de un lado a otro o caminar en circulos
con largos pasos. Con estos ejemplos queremos mostrar los
multiples recursos expresivos que pueden ofrecernos la voz, el
cuerpo o el movimiento en el espacio, y las diferentes lecturas
gue pueden ofrecer de cara a nuestra comunicacion con el

publico.

Todos los pedagogos teatrales que han otorgado una importancia a la
improvisacion teatral, han investigado sobre ella con el fin de entender su
mecanica y mejorar su practica. La lista podria ser muy extensa, pero me
gustaria mencionar el gran trabajo que el pedagogo britanico, establecido
en Canad4, Keith Johnstone ha realizado en este campo. Johnstone trabajo
en el Royal Court Theatre de Londres y ensefid en la Royal Academy of
Dramatic Art antes de llegar a Canada, en la década de 1970, para ensefiar
interpretacion en la Universidad de Calgary, ciudad en la que reside desde
entonces. Aungue es autor de varias obras teatrales, Johnstone es conocido,
fundamentalmente, por sus escritos y estudios sobre improvisacion teatral y
por la creacion de los llamados Theatresports (imagen 32 a y b). Como su
nombre indica, se trata de un juego en el que se incluyen atributos tanto
teatrales como deportivos. Es, fundamentalmente, un juego de
improvisacion teatral planteado como una competicion entre dos equipos.
Esto nos lleva a relacionarlo directamente con la Ligue National
d’Improvisation creada por Robert Gravel e Yvon Leduc. No hay
informacion sobre si existio una relacion o conocimiento entre las dos

partes, pero lo curioso es que ambos son fendmenos canadienses y tienen
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su origen en el mismo afio, en 1977. Uno surgio en Calgary, en la provincia
de Alberta, y el otro es original de Montreal, en la provincia de Quebec.
Ambas practicas se han extendido internacionalmente, traspasando las
fronteras de Canada: uno en circuitos de paises anglofonos y el otro a

través de paises francofonos.

Del mismo modo que la LNI quebequense, Johnstone también
buscaba en sus theatresports potenciar el entusiasmo por la improvisacion
teatral, la espontaneidad de los actores y el vertigo de actuar en directo, de
manera improvisada, ante un publico real. Todo su trabajo ha tenido como
objetivo estimular el redescubrimiento de la respuesta imaginativa en el
adulto. Para ello ha creado numerosos juegos Yy ejercicios de imaginacion
con los que ha buscado abrir una puerta amistosa al inconsciente de cada
participante. De esta manera su propio inconsciente podria conducirles a
lugares totalmente insospechados, donde encontrar resultados mas
“originales” que cuando se busca premeditadamente la originalidad.
Johnstone se sirve de un agudo intelecto, sustentado en la antropologia y la
psicologia, para demoler el intelectualismo en el teatro. En su libro de
referencia La improvisacion y el teatro, el autor explica de esta manera su
trabajo sobre la espontaneidad:

A cambio de aceptar la culpa por el fracaso, les pido a los
alumnos que tomen una actitud y postura tal que les permita aprender
lo més rapido posible. Yo estoy ensefiando la espontaneidad, y por
tanto, les digo que no traten de controlar el futuro ni de “ganar” (en
la improvisacion); y que deben tener la cabeza vacia y simplemente
observar. Cuando les llegue el turno de participar, deben salir

adelante y tan solo hacer lo que se les pida y ver qué ocurre. Esta

decisién de no tratar de controlar el futuro es lo que les permite ser

espontaneos®.

180 Keith Johnstone, Impro, La Improvisacion y el Teatro, 1990 (5 edicién, 2008), p. 20.
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Podriamos decir que toda la pedagogia de Johnstone busca el
objetivo de romper con los bloqueos del actor para permitir un juego libre,
placentero y espontaneo. Sus ejercicios de improvisacion se basan en tres
conceptos fundamentales: la oferta, el blogueo y la aceptacion. La oferta es
todo lo que un actor hace o dice en una escena compartida con otro
compafiero, el cual puede aceptar o rechazar la oferta. Es muy importante
que los actores aprendan a ser conscientes de cuando estan aceptando o
rechazando la oferta de su compariero, ya que la aceptacion permitira que la
historia, por muy disparatada que sea, pueda continuar, mientras que el
rechazo bloqueara la accion o anulard la propuesta del compafiero,
poniendo fin a la historia. Dicho de manera sencilla: el “si” abrira las
posibilidades y el “no” las bloqueara. Por lo general, la gran mayoria de las
personas somos expertas en el bloqueo y en suprimir la accion. En nuestras
vidas cotidianas solemos estar mas familiarizadas con el “no” que
utilizamos, muchas veces, como un mecanismo de defensa y proteccion. En
cambio, en la ficcion del teatro queremos ver la aceptacion y la
continuacion de todo aquello que en la vida no nos habriamos atrevido a
aceptar y, muchas veces, ni tan siquiera a imaginar. Asi, segun Johnstone,
todo lo que el maestro de improvisacion tiene que hacer es revertir esta
habilidad, cambiando el bloqueo por la aceptacion, para formar buenos

improvisadores capaces de permitir que el juego pueda continuar.

Es aqui donde podemos ver y establecer la diferencia entre un juego
teatral, basado en la improvisacion, y un espectaculo teatral. En el “juego”
de la improvisacion los resultados son indefinidos, mientras que en el
espectaculo teatral las acciones entre los diferentes personajes estan ya
preestablecidas, pues conocemos de antemano tanto su secuencia como su
desenlace. En cualquier caso, como diria Camus: “el actor es el mimo de lo
perecedero”, ya que todo espectaculo teatral, y mas aun el juego teatral de

la improvisacion, es un arte efimero. El concepto de lo efimero encuentra

219



un espacio privilegiado en las manifestaciones artisticas contemporaneas,
adquiriendo en el terreno escénico diversas expresiones como:
performance, work in progress, “arte de accion”, live art o “artes en vivo”.
Todo ello nos lleva a poner el foco en la importancia del encuentro, ese
encuentro entre publico y artista que se concibe como un momento Unico e
irrepetible, condicionado por todas y cada una de las diversas

circunstancias que afectan a ese preciso “aqui y ahora”.

La improvisacion teatral es un arte que se practica en el momento,
que se puede aprender y que también se puede ensefiar. En ella se ha
basado gran parte del teatro y de la pedagogia teatral del siglo XX, y asi lo
podemos apreciar también en el caso particular que nos ocupa, con el teatro
de Robert Lepage. La improvisacion ha acompafiado al director
quebequense desde sus afios de formacion, y continda recurriendo a ella,
sin ningun tipo de complejos, tanto en sus procesos de creacion como en
sus representaciones. Le gusta, precisamente, porque representa lo efimero,
lo que le permite reaccionar en el escenario en cualquier momento y en
cualquier lugar del mundo. Este es uno de los motivos por los que no se ha
implicado demasiado en hacer cine donde, contrariamente, todo si queda
fijado para siempre. Para Lepage la improvisacion supone una especie de
deporte teatral y de entrenamiento que se ha convertido en un metodo de

trabajo y en su propio arte de vivir.

1.1. El canovaccio y la comedia all’improviso

Commedia all’improviso, commedia de maschere o también
commedia a soggeto, fueron diferentes maneras de llamar al fenomeno

teatral, surgido en Italia a mediados del siglo XVI, que hoy conocemos
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como commedia dell’arte *®*. En oposicién a la comedia clésica o erudita,
escrita en su totalidad, la Comedia del Arte se basaba en una estructura de
guion base o escaleta llamado canovaccio, a partir del cual improvisaban
los actores, desarrollando asi la trama de la historia. Podriamos decir que la
improvisacién teatral, tal y como la podemos entender en la actualidad,
tuvo sus origenes en la Comedia del Arte, con la aparicion de las primeras
compafias de teatro profesionales en Italia, que se propagaron

seguidamente por Francia y mas tarde por toda Europa.

El término ‘“‘arte”, como nos recuerda el coémico y Premio Nobel
Dario Fo'®, hace referencia, precisamente, al oficio. En la Edad Media,
numerosos oficios eran conocidos como ‘“artes”, y de esta manera se
designaban los gremios de las diferentes actividades realizadas por
profesionales y artesanos. Asi pues, los comicos de la llamada commedia
dell’arte son reconocidos en la historia del teatro por haber sido los
primeros profesionales de la escena, mujeres incluidas, gracias a su “arte”
para elaborar y representar comedias. Ante todo, esta expresion italiana

significa: comedia escenificada por actores profesionales.

El tratado Dell arte rappresentativa premeditata e all improvviso,
escrito en 1694 por el jesuita y dramaturgo Andrea Perruci, recoge
diferentes términos con los que, a lo largo de la historia, se ha registrado
todo un recorrido técnico sobre la composicion dramatirgica y actoral. En
su texto, el autor hace referencia al encanto y dificultad del “arte” de la
improvisacion, cuya practica se aconseja Unicamente a los actores

profesionales:

181 E| término Commedia dell Arte surge en el siglo XVI111, acufiado por el tratadista Giuseppe Baretti en
sus comentarios a una edicion de Carlo Goldoni de 1750 (Ferndndez Valbuena, La Comedia del
Arte: materiales escénicos: antologia de guiones, repertorios, cartas y prélogos de los Cémicos del Arte,
2006, p. XXVI).

182 Darfo Fo, Manual minimo del actor, 1998, p. 21.
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Representar improvisando es un invento del nuestros
siglos, que no conocieron los antiguos [...] Parece ser un arte
surgido solamente en la bella Italia [...] La empresa es tan hermosa
como dificil y peligrosa y no se deben dedicar a ella mas que las
personas idoneas y entendidas, las que saben qué quiere decir “regla
de lengua”, “figuras retéricas”, “tropos” y todo el Arte Retorico, pues
tienen que hacer de forma improvisada lo que el poeta sabe hacer de

forma premeditada™®’.

Historicamente, la Comedia del Arte es un fendmeno teatral, una
manera particular de concebir y de hacer teatro, que rompe con las
comedias escritas, vinculadas al mundo cultural clasico y renacentista, para
dar paso a las comedias “improvisadas”, un teatro inmediato y vivo, de
caracter popular. Los manuales circunscriben la Comedia del Arte en un
periodo determinado de tiempo que abarca desde mediados del siglo XVI
hasta mediados del siglo XVIII. Este fendmeno fundamental en la historia
del teatro, dio paso al nacimiento del teatro moderno y ha ejercido una
influencia profunda, a través de los siglos, en la produccion de numerosos
autores fundamentales. Asi lo expresa el académico Mario Apollonio en el
tratado de Attilio Dabini:

Todos los grandes dramaturgos de Europa conocieron la
experiencia de la commedia dell arte, y se enriquecieron con ella,
para mover de la posesion consumada de una técnica al ingenuo
dominio de la fantasia: Shakespeare, Moliere, Goldoni, fueron de
mas en mas intrinsecos con ella, y la transformaron en profundidad;
pero ellos, precisamente, que se encontraban con ella en el teatro,
de ella se servian como de ocasion; en tanto que la artesania de la
commedia dell’arte no podia perdurar como tal sin mantener
escrupulosamente la primacia de la teatralidad'®*.

183 Andrea Perruci, Dell’arte rappresentativa premeditata e all’‘improwiso, en la edicion moderna de
1961, p. 360.
184 Recogido en las Notas sobre la “Commedia dell’Arte” de Attilio Dabini, 1967, pp. 66-67.
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La Comedia del Arte generé un teatro vivo y popular que no
lograban dar los literatos. Cuando aun no habia acabado de afirmarse en
Italia, su fuerza expansiva empezaba ya a difundirse por toda Europa.
Hacia finales del siglo XV1, el aparato teatral de la Comedia del Arte ya era
una solida, difundida y popularizada realidad. Su influencia ha llegado
hasta nuestros dias y como diria el propio Dabini: “alli donde hay auténtico
teatro, (aun en sus manifestaciones mas recientes), alli hay commedia
dell’arte”™®. Tras su desaparicion en el siglo XIX, la Comedia del Arte
mantuvo su continuidad en géneros como la pantomima blanca,

representada por el popular Pierrot*®

, 0 la vertiente teatral de los payasos y
clowns de circo, que nos recuerdan a los viejos arlequines (imagen 33 a 'y
b). A mediados del siglo XX, vuelve a ser Italia donde surge de nuevo la
Comedia del Arte, recuperada en una produccion mitica del Picolo Teatro
de Milan: Arlecchino servitore di due padroni'®” de Carlo Goldoni, con
direccion escénica de Giorgio Strehler (imagen 34). Nuevamente, la
Comedia del Arte comienza a reconocerse en claves esenciales del teatro
independiente, en la ideologia de un teatro completo basado en la figura del
actor y en el trabajo colectivo de compafiia, donde se recupera el poder del

gesto y de la improvisacion.

Heredera en muchos aspectos de la tradicion clasica y donde se
mezclaban también elementos del teatro literario del Renacimiento italiano
con tradiciones carnavalescas - como sus mascaras y su vestuario -, la
Comedia del Arte rompi0 con las formas teatrales establecidas en su época,

para abrir una via completamente novedosa en la creacion y representacion

185 |bid., p. 66.

186 E| personaje de Pierrot surge en Francia como evolucién de Pedrolino, personaje italiano de la
Comedia del Arte, compariero de Arlequino, ambos pertenecientes al grupo de los zanni o criados.

187 Arlecchino servitore di due padroni, dirigido por Giorgio Strehler, se presentd el 24 de julio de 1947
en el Piccolo Teatro di Milano. El espectaculo fue concebido al final de la temporada, sin imaginar que
tendria una vida mas larga que la de su propio director. Las diversas ediciones del espectaculo han
marcado las temporadas del teatro durante més de 50 afios, y se ha presentado en los festivales mas
importantes del mundo, desde América Latina hasta China.
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de espectaculos. Con ella se profesionaliz6 el “arte” de hacer comedias, y al
valor social y cultural del arte escénico se sumo, ademas, el prestigio

profesional.

Consideramos fundamental, analizar este fendmeno teatral que dio
paso al teatro moderno en Europa, ya que nos permitird entender muchos
aspectos de nuestro teatro contemporaneo, especialmente — como es el caso
de nuestra investigacion sobre el teatro de Robert Lepage — del teatro
basado en el juego del actor-creador y su capacidad de improvisacion para
generar dramaturgias originales. Recordemos que la ausencia del texto
teatral en estas comedias all’improviso ha dificultado una documentacion
particular de las obras'®, puesto que su dramaturgia era eminentemente
espectaculo y representacion, dependiendo en gran parte de la inspiracion
interpretativa y de la capacidad de improvisacion de los propios coOmicos;
un arte efimero que se daba en la accion directa con el publico, del que no
guedan méas documentos que diversas ilustraciones, guiones esquematicos y
algunos recetarios de dialogos (imagen 35).

Como sefiana Attilio Dabini en sus imprescindibles Notas sobre la

189 o] sentido de la personalidad, que surge en el

“Commedia dell arte
Renacimiento, se integro con el pofesionalismo y consiguio transformar,
intimamente, a quienes cultivaban el teatro, de igual manera que lo hizo
con pintores, escultores, arquitectos y, en general, con el hombre de la
época, individualista y empefiado en realizarse como individuo. En este

sentido, podemos decir que el arte del Renacimiento es siempre de autor,

188 1gualmente, apenas existen documentos de la primera version de La Trilogie des dragons de Lepage,
que fue confeccionada a través de improvisaciones. El texto del espectaculo se fue documentando, a
posteriori, uniendo las distintas anotaciones personales de los actores que habian elaborado sus propios
textos.

189 Dabini, op. cit., p. 6.

224



pues el hombre se proyecta en su obra como individuo, y quiere ser en ella

y perdurar por ella™®.

El cdmico de la Comedia del Arte reunia en si las experiencias y
habilidades del antiguo juglar y del bufén, pero, para trascender aquellas
actuaciones en solitario, necesitaba una organizacién que agrupara los
medios y las aptitudes. Asi surgen las primeras compafiias'®*, constituidas,
jerarquizadas y profesionales. Con ellas se producira el fendmeno de la
movilidad y el nomadismo de los conjuntos comicos que ayudara a la
difusion de una nueva manera de hacer teatro'®?. Estas compafiias
ambulantes, integradas por actores profesionales con capacidades técnicas
para la improvisacion, actuaran en plazas, cortes y teatros de toda Europa.
A la cabeza de cada compaifiia habia un empresario que se responsabilizaba
del espectaculo. Su trabajo consistia en elaborar tramas elementales —
surgidas de la comedia erudita principalmente — que iba adaptando en
funcion del lugar o del publico al que se dirigia'®®. Este caracter mixto de
los repertorios era indicativo del mundo cultural clasico y renacentista, por

un lado, y el mundo de la cultura popular, inmediata y viva por otro lado.

La commedia dell’arte sefialard el predominio del actor sobre el
autor, y la actuacién en sus espectaculos por encima del texto literario. En
la ejecucidn de su oficio, los actores — que vivian del teatro y para el teatro

— iban acumulando un abanico impresionante de sentencias, mondlogos,

199 Algunos cémicos publicaron sus propios canovacci para manifestar su autoria y evitar que otros se
apropiaran ilicitamente de su esfuerzo, como es el caso de la obra Il teatro delle favole rappresentative
publicada en 1612, escrita por el actor y hombre de letras Flaminio Scala, quien llevara la direccion de la
compafiia teatral |1 Confidenti.

191 T epage nos aclara que el concepto que se maneja en Canada de “compaiiia” no es el mismo que en
Europa. En América la compafiia no es un grupo de actores con un sueldo fijo, sino que es una oficina de
produccion que contrata actores segun el proyecto. Asi sucede en Ex Machina donde, en muchas
ocasiones, los actores no son los mismos.

192 Uno de los primeros casos de nomadismo teatral es el de la compafifa de Francesco Cherea que a
principios del siglo XVI actuard en Roma y en Venecia para emprender, posteriormente, giras por el
extranjero.

193 Esta caracteristica del espectaculo “en construccion” que se transforma y adapta en funcién de los
publicos, lugares o espacios en los que se representa, la podemos encontrar también en las dramaturgias
de Robert Lepage, como es el caso de Lipsynch que analizaremos més adelante.
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didlogos, canciones, o poemas que introduciran, en el momento
conveniente, a lo largo del espectaculo. En este sentido, podriamos decir
que se trataba de improvisaciones “preparadas” ya que los coOmicos
Ilevaban aprendidos de memoria sus recetarios de frases que adaptaban
segin las circunstancias. El ‘“‘arte” de los actores para la comedia se
manifestaba con el empleo de los lazzi*® o recursos escénicos basados en
gestos, acrobacias, onomatopeyas, pequefias escenas comicas 0 groseras, y
otros tipos de golpes de efecto, con los que se buscaba la carcajada del
publico. Como recuerda Jacques Lecoq, los lazzi constituyen el espacio
principal del juego interpretativo de la Comedia del Arte. Asi, los
momentos mas interesantes de un canovaccio son cuando no hay nada
escrito y se indica Unicamente: “lazzi”. Sélo el actor, a través de su
interpretacion y su presencia comica, puede hacer que esta parte del texto
exista. Lecoq nos da una pista para entender el caracter de esta “comedia
humana” estableciendo una diferencia fundamental entre los lazzi y los
“gags”: “la diferencia entre los gags y los lazzi es que estos ultimos tienen
siempre una referencia humana. El “gag” puede ser puramente mecénico o
absurdo, salirse de una ldgica para proponer otra; los lazzi siempre

”195- Estos

muestran algin aspecto de la humanidad de los personajes
recursos del actor se convertian en pequefios secretos de profesion que se
iban transmitiendo de padres a hijos. El actor de la commedia, como indica
Dabini, se identificaba muchas veces con el personaje y, en ocasiones, le

daba su propio nombre®. En cierto modo, el cémico dell’arte se

194 Como comentamos anteriormente, Lepage considera que los lazzi han desaparecido del teatro, como
consecuencia de unos textos que no ofrecen ninguna flexibilidad, perdiéndose ese arte de la
improvisacion en directo, que siempre habia estado ahi, y la escritura venia después.

195 ecoq, Le Corps Poétique, 1997, p. 124.

19 En el espectaculo Les aiguilles et I'opium, Lepage da su nombre al personaje protagonista (Robert)
que él mismo interpreta.
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interpretaba a si mismo y aprendia “no ya a interpretar, sino a Ser Ssu

. 5197
personaje” .

Como hemos indicado anteriormente, no existen textos dramaticos
de las obras que eran representadas. La insolita forma dramaturgica, cuya
estructura fue base de los usos escénicos de los Comicos del Arte, fueron
los canovacci o scenari, donde se recogian las acciones y no las palabras.
Fernandez Valbuena explica de esta manera el significado de estos dos

términos:

En ellos se explican las acciones que deben realizar los
actores, junto a otros datos practicos propios de un libro de direccion,
y con todo ello se compone un scenario (scenari es su plural), es
decir, un conjunto de escenas (scene). Dicho conjunto contiene un
esquema de acciones, de entradas y salidas de los personajes,
coordinadas por un corego, o director, sin una redaccion previa de los
didlogos, que, no obstante, estan escritos en la memoria de los
intérpretes. Las acciones responden a un entramado argumental
previamente establecido, el llamado canovaccio — urdimbre o
cafiamazo en castellano — y el scenario se convierte en mediador
entre la trama escrita y su puesta en escena. Los términos canovaccio
y scenario se usan hoy indistintamente, aunque en Espafia es mas

usado el primero*®,

Por su parte, Pavis nos hace la siguiente aclaracion en su

Diccionario:

El canevas (palabra que en francés antiguo — chenevas —
significaba tejido de trama gruesa) es el resumen (el guion
argumental) de una obra, destinado a la improvisacion de los actores,
particularmente en la commedia dell’arte. L0s actores utilizan los
guiones (0 canovaccios) para resumir la intriga, establecer las
acciones esceénicas, los efectos especiales o los lazzi. Algunos de
ellos han llegado hasta nuestros dias y hay que leerlos, no como

97 Dabini, op. cit., p. 65.
198 Fernandez Valbuena, op. cit., p. XX.
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textos literarios, sino como la partitura que orienta el trabajo de los

actores-improvisadores*®.

Los canovacci 0 canovaccios, como vemos, carecen totalmente de
valor literario, pero estos sencillos y domésticos documentos cumplen tres
funciones esenciales para el desarrollo de la dramaturgia que dara una
forma especifica a cada espectaculo. En primer lugar, organizan la
estructura de la obra, generando el orden logico de las escenas y la
composicion global de la pieza teatral. En segundo lugar, plantean las
situaciones de los personajes, suscitando asi el juego y la improvisacion de
los actores que tendran que recurrir a su técnica y a sus diversos recursos o
lazzi para llenar la escena de vida y de humor con sus intervenciones. Y,
por ultimo, describen las acciones de los personajes, sus entradas y salidas,
sugiriendo asi algo tan importante como es “el ritmo” de la funcion. El
canovaccio se convierte en la primera escritura — que no es otra cosa que un
pequefio esquema 0 una serie de indicaciones — a partir de la cual los
actores generan su propio texto, tanto los monologos como los dialogos
entre personajes, e igualmente constituye la estructura minima capaz de
articular y sostener el conjunto de la obra. Con la Comedia del Arte se
iniciard una nueva “formula” teatral para generar textos dramaticos a partir
de la improvisacion, y el canovaccio estara en la base de esas dramaturgias

efimeras.

Es preciso sefialar que muchos de los movimientos de renovacién del
teatro que se han producido en el siglo XX, nacen y se nutren de una
reconsideracion de la Comedia del Arte. Un ejemplo lo encontramos en la
renovacion del teatro francés a traves de la obra de Copeau v,
posteriormente, en la pedagogia de Jacques Lecoq, donde la mascara teatral

juega un papel pedagogico esencial. Actualmente, improvisar a partir de un

199 pavis, Diccionario del teatro, 1990, p. 62.
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canovaccio, es una practica que sigue vigente en la formacion teatral como
nos explica Josette Féral en su obra L'école du jeu. Former ou transmettre
... les chemins de I'enseignement théatral: “L'acteur et ses partenaires
disposent d'un canevas de la scéne qu'ils auront a jouer. La fable est

clairement fixée mais les modalités du jeu restent & inventer”?%.

La Comedia del Arte ha sido y sigue siendo una escuela de arte
escénico, y lo que el teatro europeo de la era moderna ha encontrado en
esta escuela, como indica Dabini, ha sido el lenguaje teatral. De nuevo,
Marco Apolonio precisa: “es evidente que el lenguaje teatral comprende asi
las palabras como los gestos, asi las construcciones dialdégicas como las
alusiones escenograficas®®*. El lenguaje teatral, con todos sus multiples
elementos, es capaz de producir poesia, a la que también podemos llamar

arte escenico, y que es propia de la Comedia del Arte.

Antes de cerrar este apartado y como manera de anticipar los
siguientes, quisiéramos indicar de manera muy sucinta, que el teatro “en
compaiiia” de Robert Lepage tiene, en cierto modo, sus raices en esa
dramaturgia de la improvisacion, en esa manera de proceder entre la

tradicion y la modernidad que ya iniciaron los Cémicos del Arte.

1.2. Improvisacién y creacion colectiva en el teatro de Quebec

Al igual que sucediera con la aparicion de las primeras compafiias
profesionales de teatro en la llamada commedia dell arte del Renacimiento
italiano, la creacidn colectiva — vinculada siempre al trabajo de compariia —
surgira también en el teatro de Quebec con la implantacion del teatro

profesional. Paulatinamente, desde el inicio de la segunda mitad del siglo

200 Féral, L'école du jeu. Former ou transmettre ... les chemins de I'enseignement théatral, 2003, p. 213.
2% Dabini, op. cit., p. 67.
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XX, el teatro de Quebec experimentard su propio “renacimiento”. La
consolidacion del teatro profesional en Quebec llegara gracias a una
intervencion progresiva del Estado que pondra en marcha importantes
instituciones como los Conservatorios de Arte Dramatico, la Escuela
Nacional de Teatro o el Consejo de las Artes, entre otras, e iniciard una
politica cultural de subvenciones para las emergentes compafiias
profesionales. Estas circunstancias, a las que se sumard tambien el
movimiento contestatario social y cultural de los afios sesenta, favoreceran
el desarrollo de jovenes compaiiias teatrales que, buscando una voz propia
y una ruptura con las formulas teatrales establecidas y basadas
fundamentalmente en el texto y la literatura dramatica, practicaran con
vigor la creacion colectiva para desarrollar unas dramaturgias

completamente nuevas y experimentales, basadas en la improvisacion.

Antes de abordar las practicas de improvisacion empleadas por
Robert Lepage en sus procesos creativos, analizaremos previamente el
escenario histérico, social y cultural en el que emergen las compaiias de
teatro profesional de Quebec, que utilizan la improvisacion en su practica
de creacion colectiva. De este modo, veremos como el trabajo de Robert
Lepage es, por una parte, consecuencia directa de esta practica de creacion
colectiva extendida ya por todo el territorio de Quebec en los afios ochenta,
y al mismo tiempo, una evolucion de la misma. En estas préacticas
colectivas hacia una nueva dramaturgia, Robert Lepage sabra aplicar, con
inteligencia y acierto, conocimientos esenciales adquiridos en su etapa de
formacidn, asi como una vision y aplicacion particular de los Ciclos Repére

que veremos en el apartado siguiente.
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En este pequefio analisis de algunas de las primeras compafias
profesionales que comenzaron a practicar el teatro de creacion®” en
Quebec, podemos distinguir dos periodos fundamentales, separados entre si
por un hecho histérico que determinard cada uno de ellos: el referéndum
para la independencia de Quebec respecto a Canadd de 1980, y cuyo
resultado fue desfavorable para los partidarios de la independencia. Esta
fecha marcara un antes y un después en las lineas de trabajo seguidas por

las jovenes compafiias que practicaban la creacion colectiva.

1.2.1. La revolucion teatral de los afios 70

El teatro que podriamos entender como “esencialmente
quebequense”, surge con el proceso de modernizacion que vive la provincia
de Quebec en el periodo de la llamada Revolucion tranquila, entre 1960 y
1980. Dos decadas que marcaran un periodo de protesta, de alteracion y
cuestionamiento de los valores, a lo largo de un amplio movimiento de
liberacion, de transformacion social, politica y cultural que llevara
irremediablemente a la modernizacion del Quebec y a la afirmacién de una
identidad propia. La Revolucion tranquila supondra la pasarela que permita
el transito de un Canadé francés a un Quebec, dando paso asi, como apunta

Rosa de Diego, a la nocién de quebecitud®®.

Esta nocién identitaria se manifestard con fuerza a lo largo de este
periodo en todas las manifestaciones artisticas y culturales y, por supuesto,
también en el teatro. EI embleméatico afio de 1968 que, en Francia,
significara el punto algido de la contestacién estudiante para todo el

mundo, en Quebec sera el afio del estreno de Les Belles Soeurs de Michel

202 Consideramos “compaiiia de creacion” aquella que pone en escena sus propias obras originales, en
oposicion a las compafiias de repertorio.
203 Rosa de Diego, op. cit, p. 53.
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Tremblay, obra teatral de referencia en el inicio de la dramaturgia
plenamente quebequense®®. Este momento de reafirmacion de identidad,
por parte de una colectividad dentro de la provincia de Quebec, que se
apoya en la consciencia de su modernidad, dard paso también a un teatro
comprometido, de compafiia, que jugara un factor importante dentro de este
movimiento de contestacion, de afirmacion y renovacion. Seran los actores
y las actrices quienes, a titulo de artistas profesionales, tomaran la iniciativa
de fundar compafiias de creacion, las cuales lanzaran y desarrollaran la
evolucion fulgurante del teatro quebequense en el ultimo cuarto del siglo
XX.

Una primera manifestacion de este movimiento contestatario sera la
necesidad y el deseo de afirmarse, de identificarse a traves de la creacion
teatral. Esto sucedera en Quebec, de manera gradual, sobre todo a partir de
1965. Como dato significativo, observamos que entre 1965 y 1974 se
pudieron contabilizar mas de 400 creaciones colectivas producidas en la
provincia de Quebec®. Podemos entender que, aunque habia espectaculos
muy diversos, todos mantenian una constante coman que los distinguia del
teatro tradicional: todos estos espectaculos eran creaciones colectivas y, por
tanto, ninguno de ellos era obra de un autor individual. Los integrantes de
la compafiia eran, en mayor o menor medida, los propios autores de la obra.
Asi aparece una réplica hacia la vision privilegiada del autor unico y, como
dirfa Villemure®®, una contestacion hacia la sacrosanta Trinidad: el autor
(Dios), el texto (el Hijo) y el director de escena (el Espiritu Santo). La
nueva estetica teatral rechazara el texto en favor de la creacion colectiva y
la lengua hablada y popular, “el joual”, tomarad el lugar relegado, hasta

ahora, a la correcta diccién de la lengua culta francesa. Las nuevas

204 | es Belles-soeurs, escrita e interpretada en joual, constituye el inicio de una dramaturgia no
canadiense en lengua francesa o francocanadiense, sino plenamente quebequense.

295 Fernand Villemure, « Aspects de la création collective au Quebec », Jeu, 1977, p. 57.

206 1hid., p. 62.
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practicas teatrales tomaran también diferentes posicionamientos segun su
ideologia: unos se identificaran mas con la contra-cultura y la liberacién
personal, otros, de ideologia marxista, utilizaran el teatro como método de
lucha contra la alienacion social. lgualmente, la escena supondra una
tribuna nacionalista para algunos o un espacio de contestacion y de

afirmacion para el incipiente movimiento feminista.

Este auge de la creacion colectiva también se vera estimulado con la
llegada repentina de la improvisacion teatral que aparecera, en un momento
totalmente favorable, para cubrir las necesidades de expresion de una
juventud en efervescencia y abrir una ansiada via de liberacion del
Imaginario y de la sensibilidad. Muchas de estas técnicas de improvisacion
vinieron de Europa a través de jovenes quebequenses que viajaron al viejo

continente en busca de formacion con destacados maestros2®’.

Pero en este contexto de revuelta politica, tambien se practico la
improvisacion por intuicion o por impulso, sin técnica alguna,
entendiéndola dnicamente como un medio de “libre expresion”. La
creacion colectiva en Quebec, también denominada collectif de création, se
verd igualmente influida por la moda americana que generaron comparfiias
como The Living Theatre (1947) o la Bread and Puppet (1963), ambas
fundadas en la ciudad de Nueva York. Estas compafiias concebian el teatro
casi como una forma de vida donde los actores vivian en comunidad bajo
principios libertarios. Su radicalidad y compromiso politico, sirvieron de
modelo a muchas otras compafiias en su deseo de transformacion social, su
posicionamiento a favor de una comunidad cooperativa de expresion,
manteniéndose en la linea de valores del movimiento hippie de la época.
También encontraran inspiracion en las teorias de Bertolt Brecht o de

Augusto Boal, asi como en las formas populares de la commedia dell arte,

27 Como fue el caso de Marc Doré, comentado anteriormente, en la etapa de formacion de Robert
Lepage.
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oponiéndose a la estética del teatro oficial y burgués. Estos intercambios de
experiencias propiciaran una rapida evolucion de la creacién colectiva en
Quebec, en un deseo de redefinicion de la teatralidad y de invencién

dramaturgica.

Asi surgiran espectaculos claramente representativos del momento de
agitacion social que se vivia en Quebec, con los que se buscaba denunciar
todas las formas de alienacion social. Estos espectaculos eran producidos
por algunas compafiias que comenzaban a destacar sobre las demas y cuyos
nombres comenzaban a tomar relevancia. Asi podriamos citar algunos
casos concretos como: T’es pas tannée Jeanne d’Arc? del Grand Cirque
Ordinaire, Les Sept péches capitals del Théatre ...Euh! o La Grand Langue

del Théatre Parminou, entre otros muchos ejemplos.

1.2.1.1. Le Grand Cirque Ordinaire

La compafiia que funcionara en forma de cooperativa bajo el nombre
Le Grand Cirque Ordinaire (G.C.0.), de orientacion nacionalista y
popular, jugara un importante rol catalizador en el panorama teatral de los
afios 70. Raymond Cloutier sera la persona que impulsara esta compafiia
formada por antiguos alumnos del Conservatorio de Arte Dramatico y de la
Escuela Nacional de Teatro, disconformes con una formacion
excesivamente tradicional y dependiente de la cultura francesa con la que
no se reconocian. En todos ellos existia una voluntad de liberacion y de
regreso a las fuentes esenciales de la creacion, una necesidad de
comunicarse directamente con el puablico, sin pasar por los esquemas
europeos o burgueses, entendidos como unas formulas “prefabricadas” de

dramatizacion. Su voluntad sera la de inventar un nuevo teatro.
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On s’est réuni, on a improvis¢, cri¢, bougé, chanté, dansé.

Trois semaines plus tard on avait complété le canevas du spectacle,

écrit des textes, fabriqué des chansons®®.

T’es pas tannée Jeanne d’Arc? serd la primera produccion del
G.C.O. que verd en la figura de Juana de Arco el simbolo de una resistencia
popular. Pero mas alld de construir una pieza politica, el espectaculo
buscara acercarse a la realidad social y cultural de la vida cotidiana de los
guebequenses, para concebir un espectaculo que en su momento se definio

como “socio-poético”. Laurent Mailhot lo define asi:

Le Grand Cirque Ordinaire — comme son contemporain, le
Théatre du Méme Nom®® de Jean Claude Germain — c’est en méme
temps la fable (distanciée, brechtienne) et la féte (I’enthousiasme, la
communion). Contre la famille, oui, mais en famille; contre le travail

automatisé, avec une parfaite rigueur technique; contre la sainteté et

I’héroisme officiels, avec Jeanne d’ Arc?'°,

La compaiiia se define como un gran circo con el que se reivindica el
espiritu de juego y de fiesta, y donde sus fabulas iran tomando forma a
través de improvisaciones colectivas. La pista del circo evocara el sentido
del riesgo y también el caracter popular. Un teatro circular con el que se
manifestaba una clara voluntad de comunicacion con el pablico, dejando
todo su juego a la vista. El circo se tomara como metafora de un pais
imaginario, de una sociedad por construir, de un mundo autonomo,
dinamico y vivo. De manera simbolica se recreaban personajes como el

malabarista, el acrobata, el domador o el payaso y, con ellos, se integraba la

208 Raymond Cloutier citado por Laurent Mailhout, “Orientations récentes du théatre québécois” en
Archives des lettres canadiennes, Le Théatre canadien-francais, 1976, tomo V, p. 332.

209 | e Théatre du Méme Nom adopta las siglas invertidas del Théatre du Nouveau Monde, que es un teatro
oficial e institucional. EI T.M.N. se define, por tanto, como una negacion y una parodia del T.N.M.

210 Mailhot, “T’es pas tannée, Jeanne d’Arc?”. Jeu, (5), 1977, p. 37.
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musica, la danza, el canto, las mascaras, las locuras tragicas y

comicas...Todo era posible porque todo estaba por inventar.

On sentait qu’on était dans un pays qui s’inventait. C’est pour
cela que toute la base de notre théatre a été, évidemment, 1’art de
I’improvisation, qui est un art nécessaire quand on n’a plus de

moyens, plus rien. Quand rien n’est donné, il faut tout faire®*!,

La palabra Grand se incorporo al nombre para dar importancia a
aquello que se presentaba y que, por otra parte, se mostraba de manera
aumentada y amplificada, en una completa dimension teatral. Y la palabra
Ordinaire hace referencia a las cosas banales y cotidianas, a las cosas
sencillas y, al mismo tiempo, sugiere una connotacién de autenticidad
como argumenta el propio Cloutier: “Ce Grand Cirque Ordinaire c’est
I’existence telle que nous la vivons tout en essayant d’étre nous-mémes,
d’étre ordinaires”?'?. En la compafifa, el actor estaba considerado como un
poeta, independientemente de su capacidad para escribir, lo que se valoraba
era su talento para producir testimonios sensibles como parte de la escritura
escénica. Sus dramaturgias buscaban reproducir la vida a través del juego y
era el actor quien entraba “en juego” con su capacidad para improvisar. La
improvisacion permitia generar un juego vivo, como si se realizara siempre

por primera vez. Asi lo explica Cloutier:

On est all¢ partout, n’importe ou, et on acceptait n’importe
quelle condition. [...] Dés que I’on met le pied dans ce rond-la, on
est obligé d’étre totalement actif pour les deux ou trois heures que ca
dure. C’est une grosse tidche mais c’est plus payant pour la

dramaturgie parce que la tension — et I’attention — est parfaite et le

211 Raymond Cloutier en “Le Grand Cirque ordinaire: réflexions sur une expérience”. Les Presses de
["Université de Montréal. Etudes francaises, 15, (1-2), 1979, p. 188.
212 Raymond Cloutier, “Jeanne d’Arc au cirque”, Le Devoir, 17 de enero de 1970, p. 13.
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tempo, les themes, la fabrication est pure, exactement au meilleur des

protagonistes®®.

En el espectaculo T’es pas tanné Jeanne d’Arc? se utilizaban grandes
mascaras 0 cabezudos, al estilo del Bread and puppet, que aqui
representaban instituciones como la Iglesia o la Justicia, combinadas con
pequefas ‘“mascaras tipo”, para representar a un grupo de conquistadores
ingleses, y también medias mascaras de color blanco con un caracter neutro
(imagen 36). Cabe sefialar que el teatro con mascaras propone un juego
teatral particular que ayuda a representar ciertos estereotipos, como sucedia
en la commedia dell’arte, aportando un nivel plastico y visual muy
favorable para los espectaculos de calle. Igualmente, el propio objeto de la
mascara permite entrar directamente en la convencion teatral — no hay nada
mas teatral que una mascara — y ayuda elevar el nivel de juego y de
expresividad en los actores. El caracter popular del espectaculo estaba
siempre vinculado a la comedia, al tono irénico y a la provocacion,
buscando concienciar al espectador sobre la situacion contemporanea

mediante el simbolismo de ciertas situaciones y personajes.

En este espectaculo vemos la evolucion de las referencias del teatro
tradicional para personalizarse en un nuevo gesto teatral. Como diria

Villemure?**

, T’es pas tannée Jeanne d’Artc? del Grand Cirque Ordinaire
es al teatro quebequense marginal lo que Les Belles-Soeurs de Tremblay
fue respecto al teatro de Quebec tradicional. Ambos espectaculos son dos
reacciones teatrales importantes, que reflejan el caracter identitario y
muestran un signo de madurez. Este espectaculo del Grand Cirque
Ordinaire, interpretado en la lengua popular de Quebec, se convierte en

una referencia. Con él se demostro que el teatro podia pertenecer a todos,

213 Cloutier, “Le Grand Cirque ordinaire: réflexions sur une expérience”, 1979, pp. 189-190.
2% Villemure, « Aspects de la création collective au Québec ». Jeu (4), 1977, pp. 66-67.
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principalmente gracias a su lenguaje. Se expresé también que todo el
mundo podia hacer lo que quisiera y de la manera que quisiera, y que el

publico era capaz de comprenderlo y de sentirse identificado.

En portant le théatre québécois 1a ou personne n’avait encore
réussi a instaurer le régime du Grand Théatre, il contribuera peut-étre
a hater I’avénement d’un Québec neuf, d’un cirque utopique ou

I’acceptation de soi-méme conduira & la liberté*™.

La compafiia se cre6 en 1969 y se disolvio finalmente en 1978. En
ese periodo llegaron a producir un total de nueve espectaculos con los que
consiguieron marcar profundamente el teatro quebequense. A pesar de ello
y, probablemente afectado por la tristeza que supone toda pérdida,
Raymond Cloutier realizaba un balance del trabajo de la compafiia,

marcado por un sentimiento de decepcion:

Jaurais souhaité qu'on puisse remplacer le mythe des
Compagnons de Saint-Laurent qui regne sur notre dramaturgie
depuis trente ans. Mais nous avons décidé, en février dernier,
d'arréter d'exister comme groupe. Nous ne faisions qu'entretenir le
bonheur de quelques fidéles qui nous aimaient. Notre impact sur la
culture québécoise a été a peu pres nul. Notre génération n'a pas de
parole dans les institutions culturelles. Nous voulions transformer le
théatre et la société. Mais nous avons l'impression d'avoir fait cette

expérience de neuf ans pour rien...”*®

215 Bglair, Le Nouveau Théatre québécois, 1973, p. 154
218 Cloutier, “Le Grand Cirque Ordinaire: réflexions sur une expérience”, op. Cit., p. 193.
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La disolucién de la compafiia llegd antes del referéndum de 1980,
quizas como un sintoma premonitorio de que el propio panorama teatral, al
igual que la sociedad quebequense, estaba cambiando y no queria continuar

por la misma senda de las “revoluciones”.

1.2.1.2. Le Théatre Euh!

La compafiia del Theatre Euh! surge en el inicio de la década de los
afios 70 y entre sus miembros se encontrard Marc Doré, como uno de sus
fundadores. EI Manifiesto de la compafiia, que obtendra gran difusion e
impacto entre las jovenes compaiiias teatrales de Quebec, aparecera
publicado por primera vez en el diario Le Soleil de Quebec, el 14 de agosto
de 1971, bajo el titulo “Théatre québécois et... théatre au Québec”?’. La
compafia nace de una lucha ideoldgica y cultural, en ruptura con el teatro

oficial, que sera llevada a cabo sobre tres frentes:

I.  El colonialismo cultural. Lucha contra todo colonialismo politico
y cultural, como se entendian, por ejemplo, las ensefianzas
oficiales de Arte Dramatico, unidas a una cultura importada de
Europa y de América.

Il.  Improvisacion y creacion colectiva, como metodologia para la
construccion de una dramaturgia propia y de un teatro vivo. Se
rechaza la estética tradicional y se propone un arte indefinido, sin

terminar, de manera que pueda adaptarse sistematicamente a la

21T E titulo sugiere claramente la diferencia entre el teatro que se realizaba en la provincia de Quebec con
el teatro propiamente quebequense.
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realidad presente®'®

. Se defiende un teatro sencillo y directo,
pobre?*? incluso y comunitario.

I1l.  EIl debate entre el teatro politico y el teatro popular. Se pretende
acercar el teatro al pueblo, adaptdndose a sus problemas e

inquietudes, desde su realidad mas inmediata y actual®®.

La compaiiia experimenta tres periodos: el primero entre 1970 y
1972, en el que desarrollan sus propios proyectos de creacion colectiva.
Entre 1972 y 1976, la compafiia inicia un periodo en el que busca una
mayor inclusion y operatividad con su comunidad: asociaciones vecinales,
sindicatos, estudiantes, etc. En su etapa final, la compafiia se radicaliza en
un giro hacia la via politica al unirse al grupo marxista-leninista,
disminuyendo sus actividades publicas y profesionales, para disolverse

finalmente en 1978.

Le Theéatre Euh! a joué le role de précurseur et de diffuseur en
ce qui concerne la création collective, dans toutes ses implications...
Par ailleurs le Théatre Euh ! aura été le premier groupe a adopter une

perspective marxiste??".

218 Esto es lo que, con otras palabras, podriamos denominar work in progress, una préactica en la que la
realidad presente puede seguir modificando el espectaculo, representacién tras representacion. Como
veremos mas adelante, este es un procedimiento habitual que caracteriza la practica teatral de Robert
Lepage.

219 ge percibe, igualmente, una clara influencia de los escritos tedricos del director polaco Jerzy
Grotowski recogidos bajo el titulo Hacia un teatro pobre, publicados en 1968. El término “teatro pobre”
hace referencia a una particular manera de hacer teatro con elementos sencillos, centrada
fundamentalmente en el trabajo del actor, mas que en la espectacularidad de la puesta en escena.

220 \Jemos la influencia directa con las teorias de Brecht publicadas en su Pequefio organon para el teatro
de 1948: “Si el teatro quiere tener el derecho y los medios de fabricar reproducciones eficaces de la
realidad, tiene entonces que comprometerse en la realidad”.

22 Entrevista con Gilbert David, en Gérald Sigouin, Théatre en lutte: le Théatre Euh !, Montréal, VIb,
1982, pp. 244-245.
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Después de un primer periodo marcado por un espiritu critico y
contestatario, se iniciard una nueva etapa que evolucionara incorporando
cierto sentido didactico a sus creaciones. El espectaculo Les Sept Péchés
capitaux pertenece a este segundo periodo, el mas interesante en cuanto al
desarrollo de su metodologia de creacion colectiva. En el verano de 1972,
la compafiia recibe un encargo para realizar un espectaculo dentro de un
contexto de juventud, promovido por un P.l.L. Projet (federal) d’Initiatives
Locales. La compafiia aceptara con entusiasmo, decidida a abordar
problemas precisos como la precariedad laboral, el problema del acceso a la
vivienda, etc. Cada uno de los temas se abordaron inicialmente en forma de
sketch y posteriormente, inspirados en la obra de Brecht, surgira su

espectaculo Les Sept Pécheés capitaux (Imagen 37).

Este espectaculo llevard a la compafia a desarrollar un proceso de
creacion colectiva diferente, dejando de trabajar Unicamente entre ellos
mismos, para abrirse a un trabajo en comunidad. Los integrantes de la
compafia iniciaran una investigacion entre los ciudadanos del barrio, para
familiarizarse con su lenguaje, para conocer sus preocupaciones y los
medios culturales de un publico particular, muy diferente al de los circulos
intelectuales, que no tenia mayor conocimiento del teatro que aquel que

pudiera llegar a ver en su propio barrio. Asi lo relataba la propia compafiia:

Les gens nous apprennent comment faire le théatre. La, il faut
écouter ce qu'ils nous disent. Par les gens, on a connu une réalité, une
nouvelle fagon de faire. Tous les jours, quand on va jouer devant les
gens des quartiers populaires, on apprend des affaires. On a appris,
par exemple, que prendre une valise, la mettre debout, l'ouvrir et
faire semblant que c'est un frigidaire, ils y croient en maudit. Tu fais

un divan, wow! ils en reviennent pas. Mais ¢a, on ne le savait pas
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avant. [...] Quand on va aux travailleurs, on essaie de faire un théatre
pour eux autres. Pis quand, dans nos ateliers, on essaie que les
étudiants fassent leur théatre, les images peuvent étre plus
compliquées et plus complexes. La vie est pas pareille dans un cégep
et dans une usine. On va au chemin le plus court. Quand on va parler
aux étudiants, on essaie de leur parler de leur réalité. Les ouvriers, la
méme chose. Mais quand c'est des intellectuels, on refuse de

s'adapter®?.

En este segundo periodo de la compaiiia, con toda probabilidad,
Marc Doré aprovecharia la experiencia de su paso por la Escuela de
Jacques Lecog en la que el maestro francés practica con los alumnos un
ejercicio llamado Les enquétes. En este ejercicio que plantea una
investigacion colectiva, los alumnos se agrupan en pequefias compafiias y
eligen un lugar o un espacio que no conozcan para observarlo e integrarse
en su vida cotidiana durante 4 semanas. Se trata de una verdadera
integracion dentro de un espacio de vida (un hospital, una fabrica, un
barrio, el cuerpo de bomberos, etc.) con el fin de experimentar
personalmente aquello que esta sucediendo en el interior de ese espacio. A
partir de las experiencias vividas por cada miembro del grupo en su
investigacion, construyen un pequefio espectaculo para el que utilizaran las
formas teatrales que consideren mas apropiadas para compartir con el

plblico aquello que han experimentado®®.

Les Sept Péchés capitaux
confirmara esta experiencia teatral desarrollada en barrios populares y
ejercerd una enorme influencia en la evolucion de la practica teatral del

Théatre Euh! En este periodo, la compafiia comenzara a favorecer un

222 Entrevista del Théatre Euh!, realizada el 11 de enero de 1974 y publicada por Gérald Sigouin en
“Orientations et mutations du théatre... euh! (deuxiéme partie). Jeu, (3), 1976, p. 17.
223 Jacques Lecoq explica el ejercicio de les enquétes en la pagina 103 de su libro Le corps poétique.
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trabajo con las asociaciones vecinales, los sindicatos, los estudiantes y todo

tipo de grupo social y politico de ideologia progresista en Quebec.

La aventura teatral del Théatre Euh! coincidira en espacio y tiempo
con la busqueda generalizada, a través de diferentes vias y manifestaciones,
de un teatro propiamente quebequense. Se sitla en una época de agitacion
politica en la que el teatro también atraviesa un periodo de
cuestionamientos formales y estéticos que, como veremos mas adelante,
daran lugar al desarrollo de nuevos lenguajes teatrales que pondran el teatro

de Quebec en la escena internacional.

1.2.1.3. Le Théatre Parminou

La compafia del Théatre Parminou se funda en 1973 como una
cooperativa de trabajadores escenicos para convertirse en una de las
principales compafiias profesionales en Quebec. Al igual que sucediera con
otras compaiiias de la época, sus componentes provenian de las Escuelas de
Arte Dramatico, dispuestos a demostrar que era posible vivir de su
profesion por medio de wuna compafila permanente que creara
colectivamente sus espectaculos. El grupo original compuesto por ocho
personas vio aumentar a lo largo de diez afios, en los que realizaron méas de
cuarenta producciones, su numero de miembros hasta las diecisiete
personas, gracias a un gran empefio organizativo tanto artistico como

administrativo.

Surgidos igualmente del movimiento protesta de los afios 70, sus
integrantes deseaban expresarse a través de la creacion colectiva,
mostrandose contrarios al teatro de autor, al teatro tradicional, al teatro
comercial e, incluso, a la figura del director de escena. La compafiia se

implicara en el desarrollo y fomento de un teatro popular y accesible, con
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espectaculos en gira que iban dirigidos, fundamentalmente, a las pequefias
poblaciones, poco o nada familiarizadas con las representaciones teatrales.
Por este motivo, y también como estrategia para sus giras, la compafiia
decide vivir fuera de los grandes centros urbanos y se establece en la
pequefia poblacién de Victoriaville, a medio camino entre Montreal y la
ciudad de Quebec.

Su voluntad de crear una organizacion politicamente comprometida con
valores e ideas progresistas que mantuviera una estrecha comunicacion con
el pablico, tomara forma con uno de sus primeros espectaculos: La Grande
Langue, presentado en 1974. Esta creacion colectiva, emotiva, intuitiva y
concebida en catorce dias, segtin los miembros de la compafifa®*, planteaba
los problemas de la lengua en Quebec con la que sus creadores mostraban

un planteamiento y vision nacionalista (imagen 38).

El denominador comdn de sus trabajos esta en la relacion que el
colectivo teatral mantiene con su auditorio. Asi podriamos distinguir
algunos de los aspectos mas significativos que marcaran las lineas de

trabajo en sus procesos de creacion colectiva:

Se defiende una voz propia e independiente surgida del propio

imaginario de la compafiia, como contestacion al autor Unico que,

hasta ahora, ostentaba en monopolio de la voz teatral.

- La investigacion artistica esta sometida a las intenciones politicas.

- Entienden la representacion como Uunica teatralidad concreta; la
teatralidad del texto solo es virtual y relativa.

- La creacion colectiva se entiende como un gran espacio de libertad,

donde la improvisacidn se convierte en una practica fundamental.

22% Sequn la entrevista que Adrien Gruslin mantiene con los miembros de Parminou, « Dix ans de création
collective — C’est singulier! ». Jeu, (28), 1983, p. 112.
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La improvisacion se entendera como una llamada a la espontaneidad,
como un rechazo a las convenciones del artificio teatral, para buscar la
naturalidad del comportamiento cotidiano. El deseo de improvisar
consistia, fundamentalmente, en un deseo de expresarse, en una insumision
contra la imposicion que podia ejercer el texto. Asi lo recoge la reflexion de
Michel Bernard:

Insoumission a I'égard d'un texte directeur, liberté d'exécution
par rapport aux injonctions d'une conception, fantaisie d'un corps
parlant ou non transgressant la loi de I'écriture, [...] rupture

pulsionnelle sauvage avec tout code imposé®?.

Como otras compaiiias, Parminou también adaptaba sus métodos a la
dinamica del equipo de trabajo y al tipo de espectaculo que fuera a
construir. En el proceso de investigacion que precedia a la creacion, se
buscaba informacion sobre el tema que se queria tratar, realizando un
trabajo de anélisis que llevaba a la redaccion de un primer canovaccio o
esquema general para determinar las lineas principales de la estructura, a
partir de la cual se iniciaba el desarrollo del fondo y la forma del
espectaculo. El caracter politico de la compafiia buscaba llevar a la escena
situaciones de la vida cotidiana en las que planteaban problemas de
actualidad. Su intencion era hacer reflexionar al publico sobre estos

problemas, como una manera de invitarles también a resolverlos.

La creacion colectiva, surgida en este contexto de protesta, aparece
como un fenomeno totalmente novedoso que, en Su propio proceso
evolutivo, se ira descubriendo y definiendo por sus propios practicantes.

Esto suponia todo tipo de exploraciones que pasaban por la integracion en

2% Michel Bernard, citado por Jean-Guy CoOté, Le théatre Parminou ou la résurgence du théatre
d'intervention au Québec dans les années 1970, p. 124.
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el trabajo de cualquier tipo de técnica 0 método que pudiera suponer una
ayuda o un estimulo nuevo, con el que abordar el particular proceso de
dramaturgia colectiva. Asi, se iran incorporando las técnicas del clown, las
del teatro-foro, el teatro de mascaras o la propia metodologia de los Ciclos
Repére que inspiraran a muchos otros colectivos en su trabajo de creacion

colectiva y que la propia compafiia Parminou adaptara a su manera:

Consiste en une série d'exercices d'improvisation ou d'écriture,
appelé "partitions”. Chacune d'elles poursuit un but bien déterminé :
réchauffer les comédiens et comédiennes, faire rire, émouvoir,
trouver des personnages, une histoire, des situations ... Ces exercices
sont toujours rattachés au théme a exploiter, en l'occurrence, pour
cette production, la responsabilisation des jeunes. En cela, le théatre
Parminou adapte a ses besoins l'outil de travail développé par le
Théatre Repere, qui, lui, crée a partir de ressources sensibles et non a
partir de thémes®®.

Como veremos mas adelante, en el apartado dedicado a los Ciclos
Repere, esta metodologia difundida por Jacques Lessard aparecerd en un
momento totalmente oportuno; un periodo donde el deseo de redefinicion
de la teatralidad solicitaba formulas, técnicas y métodos que organizaran y
enriquecieran el proceso de creacion colectiva, cuya practica se impuso en

la década de los setenta entre las jovenes compafiias teatrales de Quebec.

1.2.2. Los nuevos lenguajes escénicos de los afios 80

Con los afos ochenta, el teatro de Quebec entra en un nuevo ciclo en
el que se inicia el despliegue de su teatro contemporaneo. La década

anterior, contagiada por el ideal de la Revolucion tranquila, habia sacudido

228 Jean-Guy CO6té, op. cit., p. 131.
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las formulas convencionales del teatro tradicional para producir un teatro
contestatario, a la busqueda y defensa de una afirmacion nacional y de un
lenguaje propio. El fendmeno de la “creacion colectiva” habia contribuido
al desarrollo de una dramaturgia autéctona, comprometida, nacionalista, de
izquierdas, que reflejaba las tensiones politicas y sociales. Pero la sociedad
de Quebec, como su teatro, experimentara un cambio fundamental a partir
del referéndum de 1980 con la pérdida de los ideales y las propuestas
independentistas. La llama nacionalista se apagara poco a poco Y el teatro
se hard eco de otras numerosas voces que continuaran con la renovacion

escénica, iniciada en la década anterior.

Con la nueva década comenzara, progresivamente, una transicion de
lo colectivo a la individualidad, dando paso a una palabra multiple y a una
escritura diversa, mas personal e intima. Como sefiala De Diego®’, la
obsesion politica nacionalista y de revolucion social de los afios 70, se ira
transformando en una expresion de los “espacios intimos”; un fendmeno
generalizado que trasciende la propia realidad de Quebec y que segun Jean-
Pierre Ryngaert, la disolucion de las ideologias durante los afios 80 esta
acompafiada de una pérdida de puntos de referencia. Pocos textos se
refieren ya a la historia o a la politica, y muchos sin embargo exploran los

territorios intimos?%,

En esta nueva corriente en la que comienzan a aparecer voces
individuales y visiones mas personales, surgira una nueva generacion de
dramaturgos (muchos de ellos formados especificamente en escritura
dramatica en la National Theatre School of Canada, en Montreal) como
Normand Chaurette, René-Daniel Dubois o Michel Marc Bouchard.
También se haran notar un importante namero de dramaturgas, procedentes

en su mayoria del movimiento feminista, entre las que destacan: Jovette

?2 De Diego, op. cit., p. 98.
228 Ryngaert, op. cit., pp. 44-45.
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Marchessault, Elisabeth Bourget, Jeanne-Mance, Delisle y Maryse Pelletier

0 Marie Laberge.

Pero la renovacidn de la escena no pasara unica y necesariamente por
la literatura dramatica. Otro tipo de escritura comenzara a desarrollarse en
Quebec bajo el concepto de “escritura escénica” que serd llevada a cabo por
nuevos directores de escena, los cuales aportaran una vision original y
contemporanea a las obras clésicas. Esta corriente se iniciara en Europa con
grandes directores que revolucionaran la escena internacional. Sus
adaptaciones de textos clasicos incorporardn una nueva vision personal,
original y contemporanea como sucedera con las propuestas de Roger
Planchon?”®, Patrice Chéreau, Antoin Vitez, Peter Brook, Ariane
Mnouchkine, Benno Besson o Giorgio Strehler entre otros muchos. En
Quebec se visualizard el reflejo de la estela europea en una nueva
generacion de directores de escena como: Lorraine Pintal, René-Richard
Cyr, Alice Ronfard, Claude Poissant, Yves Desgagnés, Serge Denoncourt,
Martine Deaulne, André Brassard o Denis Marleau quienes lograran
imponer una aproximacion e interpretacion mas audaz tanto de obras

clasicas como de piezas contemporaneas.

Estas nuevas transformaciones de la escena afectaran, igualmente, a
la creacidon colectiva que mantiene su actividad evolucionando en ese
espacio contemporaneo que demanda nuevos lenguajes escénicos. Con la
entrada en la década de los afios 80, los tiempos empleados para cada
produccion comenzaran a extenderse y los procesos de creacion colectiva
podran desarrollarse a lo largo de varios meses. La busqueda de nuevos

lenguajes llevara a fusionar las fronteras entre disciplinas, cada vez mas

229 E| director francés Roger Planchon, también actor y dramaturgo, sera uno de los primeros en defender
la idea del director como escritor escénico y se referird a la mise-en-scéne (puesta en escena) como
écriture scénique (escritura escénica). Algunas de sus direcciones escénicas mas destacadas son: Enrique
V de Shakespeare (1957), Tartufo de Moliére (1962 y 1973), Tierra de nadie de Harold Pinter (1979), o
Athalie de Racine (1980).
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fluidas y porosas, dando paso a la interdisciplinariedad y Ia

transdisciplinariedad®®

. Al mismo tiempo, surgira la necesidad de integrar
las nuevas tecnologias y de abrir un horizonte cada vez mas marcado por la
electronica. La nueva visién del mundo contemporaneo, mucho mas
diverso y complejo, dara lugar a un tipo de teatro en ocasiones
fragmentado, con nuevas expresiones como la performance, por ejemplo,

inspiradas en una nueva realidad.

Los nuevos tiempos significaran el final para muchas compafiias, que
perciben el cierre de un ciclo o la falta de sentido a sus demandas
nacionalistas. Pero, al mismo tiempo, apareceran otras nuevas agrupaciones
que se desarrollaran, ahora de una manera mas evidente, en torno a la
carismatica personalidad de su lider. Es interesante sefialar como en esta
nueva etapa, la creacion colectiva se vera afectada por una nueva palabra
que irrumpe con fuerza y que parece impregnar todo proceso creativo: es la
palabra “experimental”. El término experimental nos recuerda ese caracter
aleatorio de ciertos protocolos que se llevan a cabo en los procesos de
investigacion. De esta manera, algunos artistas modificardn sus
aproximaciones a la creacion dramatirgica y teatral, dejando un gran
espacio a los caprichos del azar. Desde los afios setenta, el concepto de
proceso ird tomando ventaja sobre aquel del producto cerrado y acabado, y
las expresiones work in progress o “procesos de trabajo” comenzaran a

acompafiar a las de “improvisacion” o de “creacion colectiva”. Un cambio

2% gj |a multidisciplinariedad involucra el conocimiento de varias disciplinas que aportan cada una desde
su espacio al tema en cuestion, la interdisciplinaridad abarca aspectos de varias disciplinas, pero sélo en
un aspecto puntual. Por su parte, la transdisciplinariedad abarca de manera global todas las areas que la
componen, cuyas teorias estan interconectadas sin jerarquia de conceptos, teniendo todas las disciplinas la
misma importancia. Su &mbito de accidn es superior al de cada una de las disciplinas. Segin la doctora
Oliva Calvo “Se habla de transdisciplinariedad cuando los saberes de los campos dispares se integran en
una visién de conjunto que permite estudiar sus conexiones y relaciones de coordinacion y
subordinacion”. (Oliva Calvo, Transdisciplinariedad, vinculos e integracién de saberes. Fuente:
http://letrasuruguay.espaciolatino.com/aaa/oliva_calvo_marisel/transdisciplinariedad.htm [Consulta:
15.06. 2019].
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significativo lo podemos apreciar en la actitud de ciertos artistas que

buscaran mas sus cuestionamientos que sus certezas™".

Lo experimental se manifestara en el teatro con la renovacion de las
formas y de los estilos, con estéticas sofisticadas y variadas, y una gran
libertad de tono para reivindicar el derecho a abandonar la escena a la
italiana, el texto, el dialogo o el juego teatral como se habia entendido hasta

ese momento.

« Expérimental », accolé au mot « théatre », évoquait une
profession de foi, I'annonce d'un style dérangeant, renonciation de la
fonction d'une démarche et surtout, profondément, un besoin vital de
se démarquer d'un autre théatre pourvu d'autres moyens: le théatre «
traditionnel ». Le mot prenait valeur de permission, charriait lI'idée de
nouveauté, de moderniteé, faisait écho a tout ce qui pouvait se situer

en dehors des habitudes et des lieux communs®2,

En la aproximacion hacia los afios 80, muchas compafias que
trabajan al margen del teatro institucional comenzaran a presentar distintas
creaciones significativas, cuyas practicas se desarrollardn rapidamente de
manera original y rechazaran, todas ellas, una estética realista. Para
entender el contexto en el que surgen las primeras creaciones de Robert
Lepage, consideramos necesario revisar y analizar algunos de los
espectaculos mas influyentes en este momento, a través de tres compafiias
de referencia: Le Nouveau Théatre Experimental de Jean Pierre Ronfard, la
compafiia Carbone 14 de Gilles Maheu y el Théatre Repere de Jacques

Lessard, al que se unira muy pronto Robert Lepage.

231 Entre otros, seré el caso de Robert Lepage, cuyo trabajo se basara en intensos procesos de creacion que
evolucionaréan ligados a un cuestionamiento y un work in progress permanente, mantenido hasta la Gltima
funcion.

282 solange Levesque, « De Iimportance du terme ». Jeu, (52), 1989, p. 41.
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1.2.2.1. Le Nouveau Théatre Experimental

En 1975, Jean-Pierre Ronfard, Robert Gravel y Pol Pelletier fundaran
Le Theéatre Expérimental de Montréal que, més tarde, en 1979, se escindira
en dos compafias diferentes: Le Théatre Expérimental des Femmes
liderado por Pol Pelletier, mientras que Ronfard y Gravel fundaran Le
Nouveau Theatre Experimentel (NTE). Desde 1975 hasta 2005, iran
apareciendo, poco a poco, por todo el territorio de Quebec, diferentes
espacios y edificios que se denominardn “Teatros de Creacion”, los cuales
albergaran a distintas compariias vinculadas con la creacion colectiva. En el
caso de las compafiias que nos ocupan, sefialaremos el Espace GO (1985)
como la sede del teatro experimental realizado por mujeres, y el Espace
Libre (1981), que acogerd a tres importantes compaiiias: Omnibus, Les
Enfants du Paradis, que mas tarde se convertira en Carbone 14, y el NTE
(Nouveau Theéatre Experimental). Ambos espacios escénicos se encuentran
en Montreal y contindan, en la actualidad, siendo auténticos lugares de
referencia para la escena contemporanea y el teatro de creacion. La
permanente libertad creadora que la compafia mantendra a lo largo de los
afios, sera una de las caracteristicas mas admiradas por Robert Lepage: « lls
ont des coups de génie et d’autres moments moins heureux, mais j’ai
toujours aime leurs spectacles, méme les moins réussis, parce qu’ils gardent

une liberté trés grande »**,

Le Nouveau Théatre Experimental estrenara su nueva sede con un
espectaculo mitico y referencial, escrito y dirigido por Jean-Pierre Ronfard:
Vie et mort du roi boiteux. Esta obra descomunal que se inicia a principios
de los 80, desarrolla todo un ciclo en torno a su personaje principal, el rey

cojo, a traves de seis piezas diferentes (nacimiento, infancia, juventud,

2% Charest, op. cit., p. 169.
251



viajes, muerte...) y un epilogo®*. Desde lo grotesco y la parodia se hacen
alusiones y referencias a Shakespeare, Séfocles, Esquilo, Garcia Marquez,
Racine, o incluso Michel Tremblay, como una especie de gran collage entre
la historia y la literatura universal. La obra dara el tono a una nueva
dramaturgia que, en este caso, se caracteriza por la poesia de una escritura
gue se sostiene en una fuerte cultura literaria. Con este gran ciclo asistimos
al nacimiento de un teatro espectacular y transcultural que se apoya mas en
la accidn del cuerpo y en la imagen que en el texto. Si Hébert y Perelli-
Contos nos recuerdan que « l’ceuvre théatrale n’a plus nécessairement
besoin de textes dramatique préalablement élaborés par un auteur »*,
Josette Feral sefialara la importancia de esta obra: « rares sont les créations
théatrales de ces dernieres années qui ont suscité [...] une si grande
unanimité de la critique et un tel enthousiasme du public »**°. En ella
encontramos los grandes principios teatrales en los que se fundamenta esta

compaiiia:

- Cuestionamiento de los cddigos y de las convenciones teatrales a
través de la experimentacion, la libertad y la diversion.

- Recuperacion de la esencia del teatro como fiesta dionisiaca, como
arte puro, sin otra ambicion que la propia creacion.

- Busqueda de una estética innovadora que privilegie un ambiente
frente a un decorado, el disfraz y no el vestuario, o el acontecimiento
mas que la propia obra.

- Afirmacion del individuo como un ser creador.

El sistema que se pone en marcha en Vie et mort du roi boiteux, entra

en juego lo carnavalesco, el sentido de la fiesta y de la parodia, que parece

2% Consultar programa de mano en Anexos.

2% Chantal Hébert e Iréne Perelli-Contos, “Une mutation en cours”, Théatre/Public, n® 117, mai-juin
1994, p. 67.

2% Josette Féral citada por Greffard y Sabourin en Le Théatre québécois, 1997, p. 97.
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ser concebido como una perversion de las convenciones dramaticas y un
desplazamiento constante de la teatralidad. Este desplazamiento vy
transgresion también es fisico, ya que se utilizan espacios no teatrales para
la representacion de las diferentes escenas. Segtn Godin y Lafon®’, este
espectaculo que se presenta como una subversion de las convenciones
teatrales, se va a imponer de inmediato, como un nuevo sistema canénico a
observar e imitar. Se convertira en todo un estallido referencial que hara

. . .. 238
pasar al teatro quebequense “del realismo al impresionismo” ™.

Tras varias representaciones escalonadas de las diferentes piezas de
la obra, el 24 de junio de 1982, en el interior y el exterior de /’Expo-Théatre
de la Cité du Havre de Montreal, se vivird un acontecimiento Unico en los
anales del teatro quebequense: la representacion completa de la obra Vie et
mort du roi boiteux, con una duracion total de quince horas. (imagen 39 a,
b, ¢ y d). Un gigantesco trabajo fuera de los limites conocidos de la
produccion teatral quebequense, tanto institucional como experimental, que
surgio con la voluntad de transgredir todos los cédigos tanto teatrales como
sociales y de la necesidad de buscar un lenguaje propio y original. La
presentacion del ciclo completo implicé la participacion de 24 intérpretes
que daban vida a un total de 253 personajes, con 800 vestidos o elementos

de vestuario, asi como mas de 800 accesorios.

En el proceso de creacién de esta enorme aventura teatral, cabe
destacar el uso de un particular método de ensayos consistente en la
construccion de pequefias maquetas. En el momento de la creacion del
espectaculo se estaba construyendo su futura sede del Espace Libre, y

como estaba en obras, muchos de los ensayos se desarrollaron en el

27 Godin y Lafon, Dramaturgies québécoises des années quatre-vingt, 1999, p. 21.
2%8 \/éase Louise Vigeant, “Du réalisme & l'impressionnisme”, Jeu, n° 58, mars 1991, pp. 7-16.
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domicilio de Ronfard. Los ensayos se realizaban en la sala de su vivienda
en torno a una gran mesa en la que se recreaba el espacio de juego de las
diferentes escenas. Pequefios objetos como cajetillas de tabaco, una bola de
cristal, un zapato, etc., eran manipulados por los actores, a modo de titeres,
con los que jugaban las diferentes escenas. Los actores debian agrandar la
intencion de su juego a través de estas marionetas caseras. Las pequefias
maquetas también obligaban a los actores a trabajar con su imaginacion y

todo ello se convertia en un interesante méetodo de exploracion.

Tanto los territorios dramaticos como las técnicas hibridas utilizadas,
siempre estuvieron bajo el gobierno de sus creadores, artistas y poetas,
conscientes de los desafios sociales y al mismo tiempo seguidores de una
utopia. Lo experimental se convertia en una actitud, en un modo de

aproximarse a la creacion.

1.2.2.2. Carbone 14

En 1975, Gilles Maheu funda la compafiia Les Enfants du paradis,
con la que comenzara realizando espectaculos de teatro de calle, siguiendo
la corriente contestataria de los afios setenta. Pero serd en 1980, cuando se
instala como compaiiia residente en el Espace Libre, junto a las ya
mencionadas Omnibus y Nouveau Théatre Experimental, y se liberara de
las preocupaciones administrativas, surgiendo su nuevo estilo. Entonces
pasara a llamarse Carbone 14, dando un giro total a sus producciones. Al
igual que el elemento radiactivo que se utiliza para la datacion del material
organico, Maheu imprimira en su compafiia rebautizada, una direccion de
busqueda y experimentacion para generar un nuevo lenguaje teatral, capaz
de visualizar los motores profundos y permanentes que mueven al ser
humano.
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Le fait de porter le nom d’un matériau qui sert a la datation
nous convenait. Les traces du passé sont 13, ce qui est essentiel, parce

que méme si on veut étre d’avant-garde, nouveau, différent, in ne

N : . : g 239
s’agit jamais, a mes yeux, de renier le passé, mais de I'intégrer™".

Desde los afios ochenta, la compafiia teatral Carbone 14 marcara la
escena quebequense con espectaculos sorprendentes y vertiginosos que
reflejaran la imaginacion febril y ecléctica de su director, auténtico creador
de un teatro del cuerpo, donde se mezcla el mimo con la danza y con el
teatro. Gilles Maheu desarrolla un original lenguaje teatral que tiene sus
raices, por un lado, en la influencia de la escena alternativa americana®?, y
por otra parte, en su formacion europea, realizada entre 1970 y 1975. Fue
alumno en la Escuela de mimo dramatico de Etienne Decroux y también
estudié con Yves Lebreton y Eugenio Barba. Esta doble influencia marcara

su trayectoria.

Carbone 14 se distingue por un trabajo permanente de creacion e
investigacion sobre el arte expresivo del actor y el desarrollo de una nueva
escritura escenica donde se fusiona el texto con la danza, con la musica, el
cine y las artes plasticas. Sus producciones, de gran impacto visual, se
convierten en verdaderas metaforas de la existencia humana, que se
manifiestan entre imagenes de exquisita belleza con aquellas que rozan la
parte més oscura de la crueldad y la desilusion. La violencia visual de sus
espectaculos ha generado un nuevo modo de comunicacion que ha sido
catalogado como “experiencia del caos”**, haciendo referencia a la forma
compleja e intermitente de sus estructuras narrativas, cargadas con una

locura caotica de imagenes excesivas, sabiamente organizada. En sus

% Borello, « Entretiens avec Gilles Maheu et Robert Lepage », Théatre/Public, 117, 1994, p. 78.

240 | a escena alternativa americana influy6, sobre todo, en los primeros espectaculos de calle de Gilles
Maheu, siguiendo un movimiento teatral que se puso de moda en los afios setenta con las compafiias
neoyorquinas Living Theatre, Bread and Puppet, Wooster Group o Squat Theater.

21 Roger Chamberland, “L’expérience du chaos et la pragmatique du corps”, en Chantal Hébert e Iréne
Perelli-Contos, Théatre, multidisciplinarité et multiculturalisme, 1997, p. 13-23.
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creaciones se aprecia una critica a los arquetipos sociales contemporaneos
como sucede en espectaculos como: la parodia de la sociedad de consumo
en Pain blanc (1981); la denuncia de la brutalidad fisica y moral en Le Rail
(1983-1984); la mirada alegérica al mismo destino tragico de grandes
colectivos en Le Titanic (1987); la incursion en el mundo de los suefios y
de la infancia en Le Dortoir (1988); o la eterna guerra de sexos en Peau,
chair et os (1991), por poner so6lo algunos ejemplos entre las numerosas
producciones, claramente diferentes, a lo largo de sus treinta afios de
existencia. Su intencion de atrapar al publico le llevé a crear espectaculos
en los que los espectadores eran dirigidos a la escena desde el propio hall

de entrada, con la intencion de hacerles participes del espectaculo®?.

Segun la Enciclopedia Canadiense®*®, Maheu ha sido aclamado por
haber definido una forma dramaética de creacion de imagenes que distingue
al teatro quebequense del teatro de Canada. Es sin duda un visionario cuya
absorcion de la estética europea ayudo a redefinir el teatro de Quebec. La
preferencia por el gesto de sus espectaculos, les confiere un ritmo y un
color que los hace perfectamente reconocibles, multiculturales,
multidisciplinares y estrechamente unidos a movimientos estéticos
internacionales. Sus producciones han sido ampliamente exportadas y han

representado la vanguardia oficial del Quebec.

Como la mayoria de compaiiias de danza, Carbone 14, mantenia una
plantilla permanente que conformaba su ndcleo de artistas, aunque
contratara con especialistas puntuales en funcion de las necesidades de cada
pieza. Pero a diferencia de la mayoria de las compaiiias teatrales de
Quebec, estaba acostumbrada a realizar giras internacionales con sus

espectaculos. Le Dortoir fue una de sus creaciones mas populares que

242 Esto sucedia, por ejemplo, en Pain Blanc (1981), donde un guarda de seguridad esperaba al ptblico en
la entrada para llevarlo directamente al escenario.
243 \/gase: https://www.thecanadianencyclopedia.ca/en/article/carbone-14.
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durante cuatro afios, entre 1989 y 1991, realiz6 giras por América del
Norte, América del Sur, Europa y Australia. Le Dortoir es una auténtica
proeza acrobatica, marcada por un verdadero riesgo fisico, donde se percibe
la influencia, reconocida por Maheu, de la danza contempordnea y
particularmente del trabajo de Pina Bausch. Le Dortoir nos muestra un
paisaje onirico, donde se recrea la memoria de la infancia, asi como el
surgir del despertar del cuerpo en pleno proceso de aprendizaje (imagen
40). Robert Lévesque en un articulo de la época, publicado en el periédico
montrealense Le Devoir, lo definia de esta manera:

Théatre ou le texte n’est plus essentiel. Ou I’inspiration se tient

toute seule. C’est de la danse, de la musique, du théatre, du cinéma,

de I’architecture, de la poésie surtout, et I’on n’a plus le golt de

trancher sur le genre. Le Dortoir est un pur état de grace®*.

De esta obra se realiz6 también una adaptacion para la television que
fue galardonada en Nueva York con un premio Emmy al mejor programa
de Artes Performativas, asi como en el Festival Internacional de Programas
Audiovisuales de Cannes, en 1992. En toda su larga trayectoria artistica,
Maheu y su compafiia han recibido muchos reconocimientos entre los que
se incluye un premio de la Association quebécoise des critiques de théatre
por su “enfoque experimental” que influy6 y enriquecié considerablemente
el teatro de la década de 1980. El propio Robert Lepage ha reconocido a
Gilles Maheu como el director teatral de Quebec qué mayor impacto ha

producido en su trabajo.

En los ochenta, Carbone 14 era una de las compafias mas
importantes de Montreal. Gilles Maheu habia estudiado con Eugenio
Barba. Hacian fundamentalmente teatro fisico experimental, con muy
poco texto. Lo que mas me atraia de sus espectaculos era la potencia

24 Robert Levesque, « Que reste-t-il de nos cauchemars? », Le Devoir, 23 novembre 1988.

257



fisica de los actores y el ambiente de misterio que conseguian crear.

Me propuse como una meta para mis espectaculos, en cierto sentido,

ser capaz de generar una sensacion de misterio semejante®*.

Ambos directores practican un teatro que, paraddjicamente,
desarrolla un lenguaje muy cinematografico. En Maheu lo percibimos en
sus grandes planos, en la textura luminosa que imprime a la escena y en su
manera de dirigir el ojo del espectador. A lo largo de los afios ochenta,
Gilles Maheu y Robert Lepage, con sus respectivas compafiias, se
convirtieron en dos nombres asociados a la vanguardia escénica
guebequense que, progresivamente, fueron cosechando cada uno de ellos
un amplio reconocimiento internacional. Casi de manera simultanea, a
mediados de los noventa, Maheu se establecera con su comparfiia en una
nueva sede: la Usine C una antigua fabrica de Montreal.

Nous avons aussi trés souvent, au cours des dix dernieres
annees, transformé momentanément des usines, des gares et des
entrepOts desaffectés en salles de spectacle un peu partout a
Montréal, mais aussi en Israél, en Belgique, en Angleterre, en
Espagne et en Australie. Transformer des lieux pour faire vivre le
théatre, nous l'avons fait souvent et c'est peut-étre en partie a cause

de cela que nous nous sommes engagés dans la construction d'une

salle qui réponde enfin efficacement aux besoins spécifiques de la

création?,

Por su parte Lepage, ya desligado del Theatre Repere, fundard Ex
Machina estableciéndose en La Caserne, un antiguo cuartel de bomberos,
en la ciudad de Quebec. Ambos espacios son centros de produccion y
creacion multidisciplinar, disefiados para satisfacer los requisitos
especificos de cada creacion. La Usine C, ademas, también es un centro de

exhibicion con capacidad para 450 espectadores que continda, en la

24> Robert Lepage en Pablo Iglesias Simdn, “Una conversacion con Robert Lepage a la hora del t¢”, ADE-
Teatro. N° 106. Julio-septiembre, 2005.
248 Gijlles Maheu en Gendron, « De la rue a I’usine. Les lieux de carbone 14 ». Globe, 11 (2), 1995, p. 62.
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actualidad, con su actividad de creacion y difusidn artistica. Carbone 14

terminara disolviéndose como compafiia en 2005.

1.2.2.3. Le Théatre Repere

La compafiia del Théatre Repére se funda en 1980 por Jacques
Lessard, en colaboracién con un grupo de actores y actrices salidos del
Conservatorio de Quebec®’, donde Jacques era profesor. Lessard acababa
de llegar de San Francisco, tras una pequefia estancia en la que habia
conocido los RSVP Cycles desarrollados por el arquitecto Lawrence
Halprin con su mujer, la bailarina y coreégrafa Anna Halprin®*®. Confiado
de tener entre sus manos una valiosa herramienta, Lessard fundo su
compafiia con la intencion de abordar la creacion teatral colectiva
utilizando la dinamica de los RSVP Cycles. De esta manera adapto los
ciclos al proceso de creacion teatral, llamandolos Cycles Repere y que
desarrollaremos, con detalle, en el apartado siguiente. Iréne Roy, una de las
fundadoras de la compaiiia, recuerda asi aquel momento:

En 1980, je vis une profonde remise en question sur mon
métier de comédienne et de créatrice. Est-ce que j'ai toujours envie
de pratique ce métier? De quelle fagcon? Jacques Lessard revient alors
de San Francisco et ses propositions me convainquent tout de suite

de l'intérét des Cycles et du Théatre Repere. 1l y avait la une fagon

nouvelle de faire du théatre qui rejoignait mon cété idéaliste et qui a

aiguisé ma curiosité. Il y avait 12 un beau risque & prendre®®.

7 Denis Bernard, Michel Nadeau, Iréne Roy y Bernard Bonnier fueron los fundadores con Jacques
Lessard del Théatre Repére, establecido originalmente en Lévis.

8 En el apartado «De la arquitectura al teatro» de la presente tesis, hablaremos con mayor extension
sobre el trabajo llevado a cabo por el matrimonio Halprin en los procesos de creacion colectiva.

29 Irgne Roy en Beauchamp, « Appartenance et territoires : repéres chronologiques ». L’ Annuaire
théatral, n® 8, 1990, p. 41.
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Poco después, Lessard extenderd la invitacién para incorporarse a su
equipo a Robert Lepage y Richard Fréchette, también antiguos alumnos
suyos del Conservatorio, que ya habian comenzado a realizar sus primeros
espectaculos de creacion®®. Como recuerda Lepage: « nous avons essayé
de nous joindre a eux pour faire nos projects, Richard et moi, parce que

nous n’avons pas un sou au Théatre Hummm... »**.

El Théatre Repere tenia la cualidad de entrar en un cuestionamiento
teatral y de animar a los espectadores a hacer lo mismo. Este aspecto de
cuestionamiento ludico en la busqueda de una poetica teatral atraera a un
joven Lepage deseoso de desarrollar proyectos propios. La compafiia
fundada por Jacques Lessard sera conocida mundialmente y asociada al
nombre de Robert Lepage méas que al de su fundador. De la misma manera,
la propia metodologia de los Ciclos Repere adaptada al teatro por Lessard,
trascendera como un interesante y eficaz recurso en el proceso creativo,
gracias al éxito conseguido con las creaciones originales de Robert Lepage.
Segun el propio Lepage®? cada miembro de la compafiia realizaba una
interpretacion distinta de los ciclos Repére y su aplicacion, también
generaba resultados diferentes. Por poner un ejemplo, Utopia (1981),
dirigido por Jacques Lessard, fue uno de los primeros espectaculos de la
compafia que, a pesar de seguir rigurosamente la metodologia de los ciclos
Repere, termind en un fracaso como recuerda Iréne Roy: « Le processus

des cycles avait été rigoureusement utilisé, mais le flop a été total »**°.

El primer espectaculo con el que la compafila alcanzard un
reconocimiento tanto de la critica como del medio teatral y, sobre todo, del

interés por parte del publico serd En attendant (1982), una propuesta de

2% como hemos mencionado anteriormente, Robert Lepage y Richard Fréchette, a su regreso de Parfs,
tras estudiar con Knapp, creardn la compafiia Théatre Hummm... con la que desarrollaran sus primeros
espectaculos L Attaque quotidienne (1979) y Saturday Night Taxi (1980).

2! Charest, op. cit., p. 165.

%2 Robert Lepage en Charest, op. cit., p. 166.

3 Iréne Roy en Héléne Beauchamp, op. cit., p. 44.
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Robert Lepage y Richard Fréchette a Jacques Lessard en la que participaran
los tres como actores, autores y directores (imagen 41).

En attendant avait été, en quelque sorte, la réunion de la
théorie que Jacques Lessard avait énoncée sur la création — les
Cycles Repére — avec la méthode intuitive que nous avions mise en
pratique dans nos spectacles. Il y avait beaucoup d’affinités entre nos

manieres de voir le théatre, et la méthode Repere était un outil pour
activer et élaborer notre langage créatif**.

Con este titulo Lessard y Lepage coincidirdn juntos en un mismo
proyecto escenico. Sera el espectaculo en el que compartiran sus afinidades
y con el que comenzaran a visualizarse también sus diferencias. Las ofertas
que la compaiiia comenzo a recibir para actuar y llevar el espectaculo a
Montreal, fueron rechazadas por Lessard, quien mostr6 siempre su
contrariedad a salir fuera de la ciudad de Quebec. Dos afios mas tarde,
Circulations (1984)%°, dirigido por Robert Lepage, recibiré el premio de la
Quincena internacional de Quebec y el espectaculo realizara una gira por
todo Canada, a pesar de la oposicion de Lessard que alegaba otras
prioridades para la compafiia. La critica del momento se referia al
espectaculo con estas palabras:

L’ingénieuse mise en scéne de Robert Lepage, un des plus
prometteurs hommes de théatre quebécois, exploite les ressources
d’un synthétiseur, transforme la réalité des objets les plus simples, et
développe un rythme de représentation basé sur un leitmotiv neutre
et corrosif. En francais, en anglais et en mouvement, le spectacle du

Thééatre Repére de Québec fait de I’image le personnage principal et

du son, le texte dramatique. Précis comme un feu de signalisation,

mais souple et énergique comme le systéme sanguin®®.

2% Robert Lepage en Charest, op. cit., p. 165-166.

%% \/er programa de mano del espectaculo en Anexos.

8 Texto recogido en los archivos del Festival TransAmériques (FTA) publicado en su péagina web:
https://fta.ca/archive/circulations/#:~:text=L"'ing%C3%A9nieuse%20mise%20en%20sc%C3%A8ne,un%2
Oleitmotiv%20neutre%20et%?20corrosif. [Consulta: 13.03.2019].
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A partir de entonces, se redefinira completamente el trabajo del
Théatre Repere que quedara dividido en dos areas. Una de ellas més local y
pedagdgica a cargo de Jacques Lessard que también seguird dirigiendo
espectaculos, fiel al proceso de creacion de los ciclos e interesado también
por distintos autores dramaticos, asi como por el proceso de escritura.
Robert Lepage abrira la via internacional de la compafiia, generando
reputacion, difusion y fondos. Utilizara igualmente los ciclos Repére en sus
creaciones y sentira una fascinacion por la escena, por su lenguaje y sus
técnicas, asi como por el juego y la improvisacion de los actores. Esta
division de perspectivas que, en un principio, pudo verse como una riqueza

para la compaiiia, terminara por hacerse incompatible.

Robert Lepage seqguira en la basqueda de su propio lenguaje teatral
que alcanzara su cristalizacion con la emblematica La Trilogie des dragons
en sus diferentes versiones (I, 1985, Il, 1986 y I, 1987). El espectaculo
girara por el mundo entero y otorgara a su director reputacion internacional
(imagen 42 y 43). Antes de esta produccion, Lepage era conocido como un
miembro del Théatre Repére, pero despues de la Trilogia, al colectivo se le
conocera como la “Compafiia de Robert Lepage”. Sucesivas creaciones
como Vinci (1986), Le Polygraphe (1987) o Les Plaques tectoniques
(1988), ampliaran la divulgacion exterior de sus espectaculos y fortaleceran
el conseguido prestigio internacional. Sus espectaculos se caracterizan por
una narratividad fragmentada, compuesta de microrrelatos, pequefas
fabulas, frases sueltas o escenas sin palabras, donde las imagenes y los
objetos adquieren un gran poder narrativo. Son fragmentos, sin una
aparente relacién, entre los que se va descubriendo su interrelaccion. De
esta manera, sus narraciones consiguen mantener el seguimiento atento del
espectador, con el fin de que éste sea capaz de encajar los fragmentos y
completar la vision unificada de la historia. Desde sus primeras creaciones,

se observa una dramaturgia que combina lo particular con lo universal, lo
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anecddtico con los acontecimientos histéricos, asi como lo procedente de
una cultura y de otra totalmente opuesta. Las creaciones surgen a partir de
un proceso de busqueda e investigacion que ird adquiriendo una dimension
teatral a través del juego y de las improvisaciones de los actores. Cada
espectaculo es un work in progress permanente que continda desde el
estreno hasta la Gltima representacion. Este periodo de vinculacién al
Théatre Repére supondra para el director quebequense un espacio de
creacion dotado de una estructura profesional, pero que mantiene, al mismo
tiempo, ese espiritu de investigacion y de juego propio de su etapa
formativa. Robert Lepage descubrira y afianzara las bases de todo aquello
que configurara su propia metodologia de creacion. Su prestigio como
director de escena le llevara a dirigir el Centro Nacional de las Artes de
Ottawa y abandonara el grupo de Jacques Lessard en 1989%°". Tras su
marcha, se sucederan las salidas progresivas de otros miembros de la

compafiia que llevaran, finalmente, a la desaparicion del Theéatre Repere.

En sus diez afos de existencia, esta compafiia de la ciudad de Quebec
aglutind a numerosos miembros y colaboradores, entre actores,
dramaturgos, directores de escena, personal administrativo, etc., con los
que consiguio realizar un total de veintisiete producciones. No todos eran
miembros permanentes y cada produccion era llevada a cabo por un equipo
determinado de personas que variaba en funcion de las necesidades de cada
proyecto. Se practicaban tanto la creacion colectiva como los trabajos
escénicos a partir de textos contemporaneos o clasicos, donde tomaban una
importancia fundamental los objetos y los elementos visuales, favorecidos
por la dindmica de los Ciclos Repere. Més alla de las diversas producciones

llevadas a cabo por los diferentes miembros de la compafiia, el Théatre

2T epage llego a dejar la compafifa en una ocasion anterior, en 1987, por sus diferencias con Jacques
Lessard. En 1989 abandona definitivamente la compafiia (Charest, op. cit., p. 170).

263



Repere quedara asociado definitivamente a las creaciones originales de

Robert Lepage.

2. En busca de una metodologia: los Ciclos Repére

En el presente capitulo vamos a abordar con detalle la particular
metodologia de los Ciclos Repere para la creacion teatral colectiva, uno de
los ndcleos fundamentales de nuestra investigacion doctoral. Para ello,
contextualizaremos previamente el periodo historico caracteristico en el
que aparecio este sistema de organizacion del proceso creativo que se
desarrolld, inicialmente, para aplicarse en proyectos de arquitectura, danza

contemporanea y performance.

Tomando sus origenes del futurismo y del dadaismo europeo, el
término “Performance Art” surgidé en los afios 60 en Estados Unidos. Para
entonces la vanguardia artistica europea ya se habia trasladado al
continente americano, como consecuencia del éxodo artistico e intelectual
que causo la Il Guerra Mundial. Por entonces Nueva York se erigia como la
nueva capital mundial del arte, arrebatandole el dorado trono a la capital
francesa. Muchos artistas pertenecientes a la vanguardia europea, como el
fundador de la Bauhaus Walter Gropius, se exiliaran de sus paises huyendo
del nacismo para continuar con la difusion de sus teorias artisticas
ejerciendo como docentes en universidades norteamericanas. Esta nueva
corriente, experimental e innovadora, influira profundamente en las nuevas
generaciones de artistas norteamericanos. Asi sucedid, por ejemplo, con
Lawrence y Anna Halprin que en su periodo de formacion universitaria
recibieron clases de algunos maestros de la Bauhaus. En Harvard, donde
Lawrence obtuvo su doctorado en Arquitectura del Paisaje, Walter Gropius

era profesor en la Escuela de Disefio. Por su parte, Anna Halprin recibia
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clases de Joseph Albers en la Black Mountain College (BMC), pero a
diferencia de otros muchos artistas que surgieron del BMC, Anna y su
marido tomaron una direccion completamente diferente como revelan sus
palabras: They went in one direction, and Larry and | went in another.
Where their art became conceptual, our art became organic and nature
oriented®®. A partir de entonces, su interés en el proceso de creacion,
entendido como un procedimiento de colaboracion colectiva, les llevara a
desarrollar los RSVP Cycles: el primero aplicandolos a la arquitectura y la

segunda a la danza contemporanea y la performance (imagen 44 ay b).

La denominacion de “Cycles Repére” que acufia Jacques Lessard a
su regreso a Quebec, tras conocer los Ciclos con Anna Halprin, supone la
“version francesa” del original inglés RSVP Cycles, ideado por el arquitecto
norteamericano Lawence Halprin y aplicado por Lessard, en esta ocasion, a
la creacidn teatral. Por tanto, en el presente analisis de los Ciclos Repere

recurriremos, igualmente, a su fuente original.

Como hemos comentado anteriormente, en los afios setenta Quebec
estaba viviendo toda una revolucion teatral a traves de la practica de la
creacion colectiva. Esta se habia convertido en un poderoso movimiento
popular de renovacion escenica y de afirmacion identitaria. Las numerosas
compafias de jovenes actores que proliferaban en el Quebec de la
Revolucion tranquila albergaban, en muchas ocasiones, mas entusiasmo
gue conocimientos sobre la disciplina teatral, en la que ain quedaba mucho
por aprender y descubrir. En este sentido, la idealizada “creacion colectiva”
podia llegar a convertirse, mas veces de las deseadas, en un verdadero caos
alimentado por discusiones interminables entre sus integrantes o por
procesos de trabajo en total anarquia. En aquellos afios, Jacques Lessard

experimentd personalmente el desgaste provocado por esos pProcesos

28 «“Anna Halprin: in conversation with John Held, Jr”. San Francisco, SFAQ issue 9, May-July 2012, p.
32.
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creativos con mas voluntad que conocimiento, dandose cuenta de la
imperiosa necesidad de encontrar un método de trabajo que permitiera
organizar, de manera coherente y eficaz, todo el proceso de creacién. Por
entonces, Lessard ya ensefiaba en el Conservatorio de Arte Dramatico de
Quebec®® y comenzoé a ser consciente de que su pedagogia tenia necesidad

de nuevas herramientas.

Esta serie de circunstancias llevaron a Jacques Lessard, en 1979, a
viajar a Estados Unidos para realizar una formacion con The San Francisco
Dancer’s Workshop, en California (imagen 45). A la cabeza de aquellos
seminarios internacionales se encontraba la bailarina Anna Halprin que
experimentaba con la performance y la danza contemporanea. En sus
cursos de movimiento, la coredgrafa comenzo a aplicar los RSVP Cycles
que habia ideado su marido, empleandolos en sus workshops como una
forma de exploracion colectiva. Es aqui donde Lessard descubrié y
aprendio la practica de los Ciclos y considerd que, igualmente, podrian ser
aplicados al teatro en los procesos de creacion colectiva. La gran novedad
que aportaban los Ciclos, a los ojos de Jacques Lessard, era esa nocién
arquitecténica que también podia ser aplicada al teatro: crear a partir de lo
concreto. Esta diferencia fundamental suponia una ruptura con aquellos
procedimientos creativos que se instalaban en disertaciones interminables,
en los que las compafiias teatrales partian de ideas, teorias o conceptos
como elementos fundadores de la creacion. Los denominados “‘recursos
sensibles” permitian crear desde lo concreto, desde aquello que conectaba
directamente con la sensibilidad y con las emociones de los propios
creadores, dejando a un lado el plano intelectual. Entusiasmado con esta

idea, Jacques Lessard regreso a Quebec y fundd en 1980 el Théatre Repere.

29 Jacques Lessard obtiene en 1970 su diploma del Conservatorio de Arte Dramatico y regresara de
nuevo en 1974, para iniciar su labor como profesor.
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2.1. Cuatro fases y tres reglas.

Les Cycles Repere sont un outil de travail extrémement
précieux qui donne au créateur des balises et des outils, sans pour
autant brimer la libert¢ de 1’imaginaire et de la sensibilité. Ils ne
s’expliquent pas, ils s’apprivoisent: ils ne donnent pas de talent, ils
facilitent son éclosion®®.

Los Ciclos Repere son un sistema de trabajo que ayuda a definir las
diferentes fases del proceso creativo. Se trata de un sistema ciclico y no
lineal, en el que cada una de sus fases no son ni sistematicas, ni sucesivas,
ni exclusivas. Esto significa que siempre podemos pasar de una a cualquier
otra fase dentro del ciclo, en funcion de nuestros deseos, experiencias o
decisiones, sin perdernos por ello dentro del proceso. Los Ciclos,
precisamente, ayudan a saber y entender en todo momento en qué fase de la

creacion se encuentra el grupo.

Esta concepcion circular del proceso creativo nos permite
comprender que no existe ningun punto concreto de partida y tampoco de
llegada. Asi, la representacion publica de un espectaculo, que interpretamos
habitualmente como el final de un proceso, aqui se convierte en una fase
mas del trabajo que nunca termina realmente, ya que siempre puede
retomarse y modificarse. Asi pues, los Ciclos son un proceso dinamico que
se mantiene y perdura hasta el dia de la Gltima representacion cuando

concluimos, definitivamente, el proyecto.

El propio Jacques Lessard prefiere no utilizar el término “método”
para referirse a los Ciclos, considerandolos mas bien una herramienta, ya

que éstos evolucionan a medida que se experimentan y no son, en absoluto,

280 Jacques Lessard citado por Iréne Roy en Le Théatre Repére. Du ludique au poétique dans le théatre de
recherche, 1993, pp. 31-32.
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ninguna receta definitiva. Su gran valor consiste en estructurar el proceso
de trabajo, definiendo sus diferentes fases o etapas, unas veces sucesivas,
otras paralelas. Son una guia que nos ayuda a situarnos, en cada momento,
a lo largo de un proceso de creacion, y a saber lo que podemos hacer en

cada una de las distintas etapas.

Nous n‘avancons pas sur tous les fronts en méme temps, mais
nous essayons de cibler une chose a la fois: la définition des objectifs
est prevue a un moment determine, la recherche d'images a un autre,
etc. Nous essayons de saisir ce qu'il peut y avoir d'ordre dans tout le
processus de création sans pour autant nuire a la creativité. C'est un
exercice périlleux que d'ordonner l'acte créateur, mais c'est
néecessaire si l'on veut fonctionner efficacement et exploiter au

maximum ce que nous sommes et ce dont nous disposons, surtout

quand on prend le parti du travail en groupe®®.

La denominacién REPERE, aunque pueda jugar con el significado de
la palabra en francés: “referencia”, es un acronimo que alude a las cuatro
partes integrantes del ciclo: Ressource, Partition, Evaluation vy
Représentation. Las tres primeras palabras corresponden a tres etapas
asociadas al contexto de la pre-representacion (recursos, particion vy
evaluacion), previas a la presentacion publica del espectaculo
(representacidn). A continuacion, vamos a definir cada una de estas etapas

(imagen 46).

2.1.1. Ressources, Partition, Evaluation, Représentation

RE: Ressource

8! Jacques Lessard entrevistado por Héléne Beauchamp y Jean-Marc Larrue en « Les cycles Repére :
entrevue avec Jacques Lessard, directeur artistique du Théatre Repére », L'Annuaire théatral : revue
queébécoise d’études thédtrales, n° 8, 1990, p. 132.
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La ressource constituye todo el conjunto de recursos con los que se
lleva a cabo, desde su origen, un proyecto de creacion. Esta diversidad de

recursos se puede dividir en dos grandes grupos:

Recursos materiales: todos aquellos elementos que condicionan

nuestro proceso creativo como puede ser el espacio de trabajo, su
equipamiento, el tiempo que se disponga o el presupuesto con el que
se cuente para abordar la ejecucion del proyecto.

Recursos sensibles: los recursos sensibles se agrupan, a su vez, en

dos apartados: humanos y concretos.

Humanos: todas las personas que participan en el proceso de
creacion, con su personalidad y caracter particular, sus
intenciones, esperanzas y objetivos.

Concretos: todos aquellos elementos (fisicos, sonoros,
visuales, etc.) a los que se les pueda atribuir una riqueza
evocadora que permita despertar la sensibilidad creativa de los
participantes. En este grupo podemos incluir elementos como:
palabras, textos, canciones, imagenes, videos, objetos de todo

tipo, sonidos, instrumentos, etc.

Cuando un miembro del grupo aporta un recurso, éste ha de tener una
importancia especial para la persona que lo propone. Es aqui donde reside
el verdadero criterio para seleccionar los recursos que formaran parte del
proceso creativo. Estos han de tener algo que decir a los miembros del
grupo, es importante que les llegue y les “toque” de alguna manera, de ahi
que como recurso no sirva “cualquier cosa”. Lawrence Halprin lo explica
de la siguiente manera: « Quand vous choisissez un matériau comme

ressource pour créer, il faut que vous aviez une relation avec lui. Il faut
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gu'il vous touche, parce que s'il ne vous touche pas, vous n'en ferez pas

grand-chose »*%.

Del mismo modo, Jacques Lessard subraya también la importancia
de la sensibilidad y la implicacion del artista, asi como de sus capacidades
creativas e imaginativas: « sans la ressource humaine, sans la sensibilité et
la disponibilité de lartiste, il ne peut rien se passer d'intéressant »*®,
Finalmente, todos los recursos pasan por el filtro sensible del artista, quien

ocupa el primer plano en el proceso creativo.

P: Partition

Lawrence Halprin utilizaba la palabra inglesa Score que Lessard
tradujo como Partition. De manera simbolica, una particion representa un
proceso que se desarrolla en el tiempo. La mas conocida es la particion
musical pero, como nos aclara Halprin en la introduccién de su libro®*, una

lista de la compra o un calendario también pueden ser particiones.

En el proceso de los Ciclos Repere, la particion consiste en la
exploracion y la organizacion de los recursos. Una exploracion que permita
descubrir aquello que cada recurso puede aportar al proyecto, asi como las

nuevas direcciones que éste pueda sugerir. En palabras de Iréne Roy:

Partition signifie organisation et exploration de la ressource,
voire ses différentes possibilités d'utilités qu'on ne pergoit pas
habituellement, la découverte de ce qu'elle touche et remue
émotivement. C'est l'espace-temps de I'improvisation qui fait
exploser la ressource, ou tous les créateurs se laissent aller librement,

vont dans toutes les directions qui surgissent®®.

262 philippe Soldevila, « De I’architecture au théatre : entretien avec Jacques Lessard ». Jeu, (52), 1989, p.
33.

263 Beauchamp et Larrue, op. cit., p. 138.

26% |_awrence Halprin, The RSVP cycles; creative processes in the human environment, 1969, p. 1.

265 Roy, op. cit., p. 37.
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La improvisacidn teatral se convierte, por tanto, en el procedimiento
esencial para la exploracion de los recursos. Cada propuesta de exploracién
de un recurso se inscribe dentro de una accién o de una situacién dramatica,

que sera puesta “en juego” mediante las improvisaciones de los actores.

Estas exploraciones que se llevan a cabo a través de la improvisacion
se pueden plantear como un juego, especificando su desarrollo y sus reglas.
Este planteamiento nos recuerda a la formula empleada en las
competiciones de la LNI con sus tarjetas de consignas®®®. Por ejemplo, la
propuesta de exploracion puede llevar indicaciones precisas que sirvan de
guia a los actores en el desarrollo de sus improvisaciones. La profesora

£ 267

Sophie Co6té”™', que emplea los Ciclos Repére con adolescentes en

ensefianza secundaria, establece cinco indicaciones precisas:

- Objetivo: objetivo que busca la exploracion, por ejemplo, crear un
personaje.

- Recurso: definir y aportar el recurso que vayamos a explorar, por
ejemplo, una piedra pintada.

- Duracion: establecer un tiempo detrerminado para la
improvisacion, por ejemplo, dos minutos.

- Participantes: establecer el nimero de participantes para esa
improvisacion concreta. En este caso podria ser una
improvisacion individual, de manera que vayan pasando de uno
en uno, todos los miembros del grupo.

- Desarrollo: son las indicaciones necesarias para el desarrollo
correcto de la improvisacion, por ejemplo, cada uno de los

participantes habla a la piedra como si fuera alguien real.

266 \/gase el apartado “El Match de Improvisacion”

87 Sophie Coté es profesora en [’Ecole Saint-Louis de Montreal donde trabaja la creacion teatral con
adolescentes utilizando los Ciclos Repére. Sophie es sobrina de la actriz y pedagoga Lorraine Coté, quien
trabajara en diferentes espectaculos de creacién con Robert Lepage como La trilogie des dragons. Sophie
Coté es autora del documento Les Cycles REPERE au Secondaire, facilitado por la autora e incluido en
los Anexos de la presente investigacion.
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Mas alla del resultado obtenido en las propias improvisaciones de los
actores, las exploraciones de los recursos también ponen en marcha toda
una inventiva de juegos Yy ejercicios donde tiene cabida cualquier tipo de
propuesta, desde la mas simple hasta la mas delirante. Como comentamos
anteriormente, Keith Johnstone decia que habia que darle la bienvenida al
inconsciente como si fuera un amigo, de esta manera nos podria conducir a
lugares donde obtener resultados mucho mas originales que si buscaramos
la originalidad. Como ejemplo para ilustrar esta idea, presentamos el
siguiente recuerdo de Jacques Lessard donde nos relata la partition
exploratoire, durante el proceso de creacion del espectaculo En attendant.
El ejercicio consistia en improvisar a partir de una maleta que se habia
presentado como recurso.

Lors des explorations pour En attendant, l'une des partitions
consistait a ouvrir plusieurs fois la valise en disant a chaque fois le

premier mot qui nous venait a I'esprit. Tout a coup, pendant cette féte
du délire, une image est apparue et s'est imposée?®.

Muchos pedagogos y creadores han desarrollado diferentes ejercicios
con el fin de ampliar al maximo las posibilidades de exploracion de los
recursos. En cualquier caso, ya sea mediante ejercicios precisos o a partir
de una préactica mas intuitiva, esta etapa exploratoria se plantea como una
verdadera fiesta de libertad absoluta y de locura expresiva. Con el fin de
lograr este objetivo, es necesario crear las condiciones que permitan a los
participantes sentirse completamente libres y desinhibidos, para lanzarse al
placer de explorar confiadamente en sus improvisaciones. En este

momento, el grupo no realizara ningun tipo de juicio ni de valoracion; todo

268 Beuchamp et Larrue, op. cit., p. 139.
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esta permitido ya que todo esta por descubrir, y nunca se sabe lo que puede

estar oculto detrds una idea, aparentemente “ridicula”.

Por lo general, la persona que ha propuesto el recurso sensible es
quien propone también el procedimiento y los condicionantes para su
exploracion. Una préactica habitual suele consistir en solicitar la vispera,
que al dia siguiente cada participante llegue con su particién para ser
explorada colectivamente. Asi, quien propone la particion es también quien
la dirige; este es el rol del “facilitador”, figura de la que hablaremos mas

adelante.

Segun hemos expuesto, esta fase de exploracion abierta, donde “todo
estd permitido”, se conoce como partition exploratoire. Se establece asi
una diferencia con la partition synthetique que supone una nueva
exploracion, pero esta vez a partir del material surgido anteriormente, en la
exploracion precedente. La partition synthetique es, por tanto, una especie
de montaje-collage con todo aquello que haya sido seleccionado al término
de la partition exploratoire (personajes, situaciones, objetos, imagenes,
sonidos...). Esto supone pasar necesariamente por una fase de evaluacion
previa en la que se recopila el material seleccionado. Halprin establecia,
igualmente, una diferencia entre dos tipos de exploraciones: una
exploracion abierta, que se corresponderia con la particion exploratoria, y

otra exploracion cerrada, que identificamos con la particion sintética.

E: Evaluation

Podemos decir que la evaluacion interviene de manera continuada a
lo largo de todo el proceso creativo, con la excepcion de la fase en la que se

desarrolla la particién exploratoria, como hemos aclarado anteriormente.
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Este proceso ciclico lleva, permanentemente, a una toma de decisiones para
seleccionar el material que poco a poco se vaya generando, por tanto, la
evaluacién a lo largo del proceso es continua. Desde el momento inicial del
proceso, en el que se proponen los recursos, ya se estan tomando

decisiones.

Estas evaluaciones sirven para realizar un inventario de todo el
material que se ha ido conservando y que tomard forma de primera
estructura. La evaluacion sirve, igualmente, para tomar conciencia del
proposito inicial del proyecto y poner en perspectiva los objetivos, asi
como su relacion con dicho propoésito. Esto no significa que ambos,
proposito y objetivos, puedan variar a lo largo del proceso en beneficio de
una escena, de una nueva emocion, o de un hallazgo estético, pero,
independientemente de los cambios o de las permanencias de estos, seran

siempre un referente al que se vuelve en cada evaluacion.

Los Ciclos Repere, en su proceso de investigacion y busqueda,
proponen de alguna manera un viaje hacia “lo desconocido”, hacia aquello
que conformara la pieza escénica que se compartira con el publico y que
aun estd por descubrir. Se ha de aceptar, por tanto, ese sentimiento de
sentirse perdido en medio del proceso, que puede aparecer, asi como los
inevitables momentos de incertidumbre que conlleva toda “gran aventura”.
Jacques Lessard lo explica con las siguientes palabras:

Dans I'Evaluation, on peut faire un choix émotif et se dire :

« Qui, c'est ce que je veux, c'est ¢ca qui me frappe, c'est ce que je

désire ». C'est ce que I'on doit faire, méme si on ne sait pas encore

pourquoi. Il faut accepter cette incertitude, qui est en somme celle du
créateur®.

%9 goldevila, op. cit., p. 37.
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La evaluacion es un momento que invita a la reflexion para
considerar el proceso creativo en curso: observar el camino recorrido, el
estado de las cosas y lo que queda aun por recorrer. Lawrence Halprin y
Jim Burns acufiaron el término valuaction para enfatizar el aspecto de la
accion, en base a la reaccion de cada miembro del grupo en esta fase de
retroalimentacion. Las exploraciones realizadas no s6lo se evallGan
hablando, sino también mediante nuevas acciones que ayuden a definir y
concretar. La calidad de una produccion puede depender directamente de
este trabajo de sintesis que permita a los creadores darle forma al resultado

de sus exploraciones.

RE: Représentation

La representacion es el objeto teatral que se presenta delante del
publico. Es el resultado final del proceso, pero nunca es un producto
definitivo y siempre hay espacio para nuevas transformaciones. El objeto
teatral, mientras esté “vivo”, siempre tiene la capacidad de evolucionar y de
transformarse. La representacion puede servir, igualmente, como punto de
partida para otra nueva produccion que inicie un nuevo ciclo de
exploraciones. Recordemos, por ejemplo, como el espectaculo La Trilogie
des dragons evoluciono pasando por tres versiones diferentes: la primera de
una hora y media de duracion, tres horas la segunda y seis horas la tercera

version.

Podriamos decir que en la fase de la representacion se incluye un
nuevo recurso que ahora aparece por primera vez y que hasta este momento
no se ha podido explorar; este nuevo recurso es la presencia del publico.
Los espectadores son un nuevo recurso sensible con capacidad para
reaccionar frente aquello que se percibe en la representacién. Sus

manifestaciones y comentarios pueden influir también en la evolucion del
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espectaculo. El publico funciona como un amplio espejo que refleja, con
mayor o menor sutileza, todo aquello que se muestra y manifiesta delante
de él. De esta manera, en esa enorme y variada sensibilidad que agrupa a
cada uno de los individuos que conforman lo que denominamos “el gran
publico”, se puede llegar a percibir ciertos detalles que, quizas, no hubieran
sido apreciados hasta entonces, de manera consciente, por el propio equipo

artistico.

A diferencia de una pelicula cinematografica, que constituye un
producto acabado, el espectaculo teatral forma parte de las denominadas
“artes en vivo” Yy, por tanto, mantiene su capacidad camalednica de adquirir
ciertos matices diferenciales en cada representacion, o incluso, de
transformarse completamente. Este planteamiento defiende la idea de que
el publico también es una parte “activa” en el proceso de creacion. De esta
manera, también se podria entender la representacion como una nueva

exploracion colectiva entre artistas y espectadores.

Los Ciclos Repére proponen un proceso creativo circular que no
tiene fin, pues los ciclos pueden continuar repitiéndose permanentemente,
mientras el proyecto siga vivo. Sus cuatro fases siempre pueden circular en
un sentido u en otro, 0 de manera cruzada. Generalmente, en cada proceso
creativo se realizan numerosos y sucesivos ciclos. La repeticion de los
ciclos permite alcanzar el producto més satisfactorio, antes de entrar en el

circuito comercial de los programadores culturales.

2.1.2. Las tres reglas de Jacques Lessard
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Cuando Jacques Lessard comenzo a transformar los RSVP Cycles en
Cycles Repére quiso remarcar con la palabra repére la idea de estar creando
con algo concreto y “referencial”?’. Con la intencién de definir y concretar
el propio proceso circular a través de las cuatro etapas, Lessard desarroll6

tres grandes reglas®™*.

1. Crear es elegir. Jacques Lessard experimento la creacion colectiva
antes de conocer la existencia de los RSVP Cycles y vivid momentos de
frustracion en numerosas ocasiones, en las que los miembros del equipo
querian llevar a cabo todas las cosas a la vez. Su principio “crear es elegir”
hace referencia a los momentos de la creacion en los que se hace necesario
sacrificar parte del material, ya que tomar o elegir una cosa significa
también abandonar otras. Esta es una manera de ser claro con los objetivos,
aunque estos objetivos puedan cambiar a lo largo del proceso. Pero en el
caso de que eéstos cambien, el grupo serd consciente de que se estan
cambiando esos objetivos y que ello puede comportar unas consecuencias
determinadas. La particularidad organizadora de los Ciclos Repére ayuda a
los creadores a situarse y a saber, en cada momento, en quée fase del

proceso creativo se encuentran.

2. Hacer es conocer. Esta regla aparece como respuesta a la tentacion
de quedarse exclusivamente en las palabras, en las discusiones y en las
buenas ideas. Es necesario pasar por la practica para que aparezcan cosas
concretas que ayuden a saber si las ideas o propuestas realmente funcionan
0 no. Cuando no se pasa por la accion, por la prueba fisica, se corre el

riesgo de quedarse atrapado Unicamente en el terreno mental. Es en el

279 Recordemos que la palabra francesa repére significa “referencia” en castellano.
2! Entrevista del autor a Jacques Lessard recogida en Anexos.
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momento de ejecutar las cosas cuando realmente las conocemos. Lessard
recurre a la etimologia de la palabra “conocer” para explicar esta idea de
que el conocimiento viene del “nacer con las cosas” [connaitre (conocer) =
con + naitre (nacer)]. Si las propuestas no se ponen en practica, se corre el
riesgo de instalarse Unicamente en el discurso sin llegar nunca a realizar

algo que sea verdaderamente concreto.

3. No hay democracia en el arte. Aungue todo el mundo quiera tener
razon, siempre es necesario que haya alguien que tome las decisiones.
Lessard destaca, en este sentido, la figura de Robert Lepage, quien muestra
una capacidad excelente para tomar la direccion de un proyecto, en funcién
de los objetivos planteados, y al mismo tiempo permite que todos los
miembros del grupo se sientan participes del proceso creativo. Aqui radica
la importancia del rol del “facilitador”, la persona responsable de guiar al
equipo, sacando partido a cada uno de sus miembros, y de velar para que la
linea principal de la exploracion colectiva sea respetada. La aventura del
proceso creativo conlleva un gran ejercicio de confianza entre todos los
participantes. Cuando el grupo acepta a una persona como facilitador, esta

aceptando también tanto sus aciertos como sus errores.

2.2. De la arquitectura al teatro

Lawrence Halprin (Brooklyn, Nueva York, 1916 — Kentfield,
California, 2009) fue un arquitecto paisajista, disefiador y profesor
estaodounidense que desarrollé su actividad profesional,
fundamentalmente, en el &rea geografica de la bahia de San Francisco, en
California. Halprin abri6 su propio estudio en 1949 y comenz0 a adquirir

un reconocimiento como arquitecto paisajista por sus soluciones de disefio
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especificas, su énfasis en la experiencia del usuario para desarrollar esas

soluciones, asi como por su proceso de disefio colaborativo.

El trabajo de Lawrence Halplrin se enfoca en las personas,
entendidas como participantes activos en el proceso creativo, no s6lo como
mecanismos, herramientas o destinatarios inertes del producto final. El
concepto de colaboracion entre el disefiador, el cliente, las preocupaciones
ambientales y las caracteristicas particulares del paisaje le llevo al
desarrollo de los RSVP Cycles. Se trata de un método aplicable a los
procesos de creacion en colaboracion, cuyo desarrollo fue influido por la
actividad performativa de su esposa la bailarina Anna Schuman. Halprin
aplico su metodo a la arquitectura paisajistica, permitiéndole centrar su
atencion en la escala humana, en la experiencia del usuario y en el impacto
social del disefio.

Segun el arquitecto®”

, los Ciclos son un proceso de creatividad en
grupo basado en la premisa de que todas las personas tienen un potencial
creativo y que cuando interactian de manera colectiva, esta creatividad
puede ser desatada y mejorada. Segun este principio, los Ciclos ayudan a
liberar en las personas algo inherente que ya se encuentra dentro de ellas,
ciertas necesidades basicas que permanecen latentes hasta que son

evocadas.

Mas alla de lo visual, el disefio ambiental conlleva la responsabilidad
de ser portador del sistema de valores culturales de una comunidad,
ocupandose también de cuestiones sociales, de estilo de vida y cuestiones
econdmicas. Halprin fue precursor de una ecologia humana que contempla
tanto a toda una comunidad como a sus individuos. Su arquitectura
favorece disefios que proponen una convivencia y respeto mutuo entre la

naturaleza y sus habitantes (imagen 47), como lo expresa en estas palabras:

22 Halprin & Burns, Taking part: a workshop approach to collective creativity, 1974, p. 27.
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Ici, j'ai une montagne puis ici j'ai un lac... je ne « bulldozerai »
pas la montagne pour la mettre dans le lac, je vais plutét me servir du

lac et de la montagne, et construire mon édifice en harmonie avec les

deux éléments qui sont Ia et qui sont mes ressources concrétes®”.

La presentacidén que Lawrence Halprin realiza de los RSVP Cycles en
su libro®™, es explicitamente de caracter interdisciplinar (imagen 48). La
naturaleza procesual de los ciclos, tanto como teoria y como practica del
proceso creativo, los hace aplicables a cualquier campo de creacion
colectiva. De hecho, de manera simultdnea a sus trabajos de arquitectura
paisajista, su esposa Anna Halprin tambien utilizaba los Ciclos en sus
workshops o talleres de danza y movimiento, como fase de investigacion

activa del proceso performativo.

Segun el académico Richard Schechner en su obra referencial
Performace studies, el workshop constituye una de las tres partes de la pre-
representacion. Schechener define el proceso de performance o
representacion como una secuencia de tiempo-espacio que divide en tres
grandes bloques: la pre-representacion  (proto-performance), la
representacion (performance) y los resultados o consecuencias de la
representacion (afermath). Asi, toda la secuencia completa, uniendo los tres

bloques, quedaria dividida en diez partes:
Proto-performance

1. Training
2. Workshop

3. Rehearsal

Performance

28 goldevila, op. cit., p. 32.
2" awrence Halprin, The RSVP cycles; creative processes in the human environment. New York, G.
Braziller, 1969.
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4. Warm-up
5. Public performance
6. Events/contexts sustaining the public performance

7. Cooldown
Aftermath

8. Critical responses
9. Archives

10. Memories

Como vemos, el workshop es una fase de exploracion que precede a
los ensayos (rehearsal), y supone un periodo que es utilizado por algunos
artistas para realizar talleres donde explorar procesos. Esta exploracion
previa puede resultar muy Gtil de cara a los ensayos y a la realizacion del
propio espectaculo. Pero no siempre es asi, ya que existen numerosas
producciones escénicas, por ejemplo, que se inician directamente con los
ensayos, eliminando completamente la fase exploratoria de los workshops.
En estos casos se va directamente al montaje del espectaculo que,
normalmente, ya estd preestablecido en la mente del director de escena.
Como vemos, estos son dos planteamientos completamente diferentes a la
hora de abordar la creacion de un espectaculo. El planteamiento de uno de
ellos tiene como objetivo desarrollar un producto, que sea lo mas fiel
posible a la idea preconcebida del director. En cambio, los proyectos que
incluyen una fase de exploracion o workshop proponen un descubrimiento
grupal del producto escénico que, en su momento inicial, se desconoce y

cuya forma ira “apareciendo” a través de las exploraciones colectivas.

Cuando se inicia una nueva produccion, el workshop constituye un
procedimiento que ayuda a generar un prototipo o modelo experimental de

aquello que podria convertirse en el producto final. Esto lo podemos ver
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claramente en la fabricacion, por ejemplo, de un vehiculo. La fase de
exploracion sirve para pasar de la idea y del concepto del vehiculo a la
generacion de un prototipo. El periodo de ensayos (rehearsal) serian las
pruebas que se llevan a cabo con el prototipo para comprobar y ajustar su
buen funcionamiento. Finalmente, una vez concluidos los ensayos y las
pruebas pertinentes, se produce el vehiculo y se comercializa. Del mismo
modo, en el proceso de creacion de un espectaculo, el workshop constituye
esa fase de exploracion que nunca se mostrara al publico. Solo cuando el
proyecto adquiere un nivel minimo de solidez, se puede pasar de la

exploracion (workshop) a los ensayos (rehearsal).

Desde su primer planteamiento teorico, los RSVP Cycles se pusieron
en practica como una formula aplicada al desarrollo de las exploraciones
colectivas que llevaba a cabo la bailarina Anna Halprin en sus workshops
de San Francisco. Estos talleres permitian reunir a personas de diferentes
culturas y trayectorias con las cuales se realizaba un intercambio de
técnicas, de ideas o de enfoques. En ocasiones, el material con el que se
trabaja en los talleres podia proceder de fuentes diversas, tanto personales
como historicas, académicas, etc. Estos materiales, con su capacidad
evocadora, buscaban provocar diferentes maneras de interaccionar entre los
miembros participantes. En definitiva, los talleres buscaban una apertura
personal a experiencias nuevas que permitieran reconocer y desarrollar las

posibilidades creativas de cada individuo.

2.3. De las ideas a los recursos sensibles

Los Ciclos Repere, siguiendo la linea de los RSVP Cycles, se apoyan
en el principio de creacién a partir de recursos sensibles, a partir de algo

concreto, y no a partir de ideas. Este punto de partida resulta esencial y
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marca la diferencia con otras practicas de creacidn colectiva, en las que el
hilo conductor del trabajo esta ligado a una idea, un concepto o una teoria.
Esta particularidad se convirtié en un aspecto diferenciador de la compafiia
del Théatre Repére en el contexto teatral de la llamada « de la collectivité
créatrice » de Quebec, un periodo al que nos hemos referido anteriormente,
iniciado a finales de los afios sesenta que fue desapareciendo
progresivamente a lo largo de los afios ochenta. Como explica Jacques
Lessard, los recursos son una guia para poder trabajar y construir a partir de
aspectos concretos:

Par exemple : je veux faire une création sur la guerre. C’est
une idée la guerre, mais si tu m’ameénes un canon, un fusil, la
photographie d'un soldat blessé, si tu m’ameénes un objet de la guerre,
une image, un poeme, quelque chose de concret, la je vais pouvoir

travailler et ¢a c'est la base. Je veux avoir comme ¢a, dans ma

ressource, un guide sur lequel je vais faire une reférence, jai un
275

guide”™.

Al contrario del procedimiento habitual en la creacion colectiva, en
la que el proceso se inicia con un tema o con una idea, y a partir de ella se
buscan los recursos para darle una forma definida, Lessard propone un
proceso en sentido contrario partiendo de cosas concretas, ya que la propia
exploracion de un recurso provocara la aparicion del tema:

J'ai pense qu'en travaillant avec des ressources concrétes plutot

qu'a partir d'idees ou de themes, les idées allaient émerger par la suite
puisqu'elles sont toujours le fruit d'une réflexion ou d'un travail®’®.

Los recursos sensibles, que constituyen el punto de partida para la
exploracion colectiva, son proporcionados por las mismas personas que

conforman el colectivo teatral y que participan activamente en la creacion

27% Entrevista a Jacques Lessard realizada por Benjamin Alonso recogida en Anexos.
278 5oldevila, op. cit., p. 33.
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del espectaculo. Como ya hemos expuesto anteriormente, recordamos que
los miembros de la compafiia, con sus intenciones y objetivos, también
forman parte de todo aquello que denominamos “recursos”. Esto significa
que el proceso de creacion, lejos de estar impuesto por un agente externo,
se origina en los propios componentes de la compafiia y esta condicionado

por la sensibilidad y la particularidad de cada uno de los miembros del
grupo.

De esta manera, el acierto de las dinamicas grupales que se
desarrollen a lo largo de todo el proceso creativo sera fundamental para el
buen funcionamiento del trabajo, asi como para la conservacion de una
“buena salud” dentro de la compaiiia. Podemos entender, por tanto, la
conveniencia de una preparacion previa del colectivo que facilite su
disponibilidad, su confianza y apertura hacia la experiencia comun que se
llevara a cabo, y en la que podran salir al descubierto tanto parcelas
privadas como secretos intimos de cada persona. Sin olvidarnos del
contexto social y cultural de los afios ochenta, en el que se pusieron en
marcha los Ciclos Repére en Quebec, rescatamos las palabras de Jacques
Lessard sobre la importancia de sincerarse con el grupo como medida
previa al proceso de creacion colectiva:

Simplement en ce que chacun dit ce qui le motive, pourquoi il
est la et ce qu'il veut faire. Par exemple, un participant est la parce
qu'il n'a pas d'emploi, un autre parce qu'il a des ambitions artistiques
et pense pouvoir les réaliser grace au groupe, un autre parce qu'il
veut travailler a une création avec d'autres. L'essentiel, c'est que tout
le monde mette franchement et carrément cartes sur table, gu'il n'y ait
ni ambiguité, ni secret. Il ne doit pas y avoir d'agenda caché. Il faut
donc parler de tout, exposer ses contraintes matérielles, familiales,
financieres ou autres, ses intéréts, ses compétences et ses faiblesses si
le reste du groupe les ignore. Il y a la un travail de mise a nu. C'est

long, bien sdr, exigeant aussi, mais il est primordial que chacun
établisse clairement ce qu'il est, ce qu'il veut, ce qu'il peut faire. C'est
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un préalable nécessaire. Autrement, tout le processus pourrait en

souffrir?”’.

En este periodo de sinceramiento previo al trabajo de creacion
colectiva, Lessard nos recuerda la importancia de la escucha activa para ser
capaces de distinguir, cada vez que interviene un participante, entre el
mensaje emocional y su contenido semantico. Desde el inicio de todo el
proceso, se pretende que las dinamicas del grupo generen una gran
disponibilidad y un gran respeto hacia los otros. Del mismo modo, Lessard
considera que no todos los objetivos tienen la misma importancia y, por

tanto, él establece cuatro categorias®’:

- Objetivos personales
- Objetivos sobre la finalidad del espectéculo
- Objetivos sobre el desarrollo del espectaculo

- Objetivos sobre el funcionamiento del grupo

La definicion de objetivos por parte de los miembros del grupo se
convierte, asi, en un ejercicio previo a la aportacion de los materiales y
recursos seleccionados por los participantes. Una seleccion realizada en
funcién del poder evocador de cada recurso (un libro, un recuerdo, un

color, etc.), con los que se lanza e inicia el proceso de exploracion.

El aprendizaje fundamental que Robert Lepage adquirid con los
Cycles Repére, fue la idea de los recursos sensibles. El consideré que
Improvisar a partir de recursos sensibles era radicalmente diferente a la
improvisacién a partir de un tema, con el que siempre se hace necesario
establecer un consenso entre los miembros del grupo. Por el contrario, un
recurso sensible no da lugar a discusiones. Tomar cualquier tema como

podria ser, por ejemplo, “el juego”, abriria numerosos puntos de vista, de

2" Beauchamp et Larrue, op. cit., p. 134.
278 Beauchamp et Larrue, op. cit., p. 135.
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perspectivas e interpretaciones entre los miembros del equipo. Por el
contrario, si se parte de un recurso sensible y concreto como pueda ser “una
baraja de cartas”, lo que surja a partir de ella sera consecuencia de la
exploracion colectiva del grupo a través de las improvisaciones, pero el
punto de partida sera el mismo para todos y cada uno de los participantes.
Iniciar el proceso creativo a partir, Gnicamente, de un tema genérico es una
delicada estrategia que, generalmente, favorece mas la discusion que la
creacion. Este es uno de los principios fundamentales del Théatre Repere
que Robert Lepage, a partir de entonces, ha hecho suyo en todos sus
procesos creativos.
Il ne faut jamais commencer avec un theme intellectuel. Il ne
faut jamais... Ca, c'est un des trucs de base. Il faut commencer par ce

qu'on appelle une ressource sensible. Alors qu'est-ce que c'est, une

ressource sensible? Ca peut étre n'importe quoi mais a condition

qu'on sente que cette ressource, elle est riche®”®.

En numerosas ocasiones, Robert Lepage ha remarcado la importancia
de trabajar desde lo concreto, con el fin de evitar largas discusiones
conceptuales que son totalmente estériles para la creacion. Por el contrario,
los recursos sensibles conectan directamente con la sensibilidad y las
emociones de los creadores implicados en el proyecto, y resultan una base
mucho mas fecunda y sugerente para iniciar un proceso creativo.
Asimismo, Lepage es igualmente consciente de que la exploracién de
cualquier recurso sensible también traera consigo, necesariamente, aspectos
sociales, politicos, historicos, psicoldgicos 0 poeticos que se integraran
progresivamente en el proceso de creacion, como menciona en el siguiente
ejemplo: « si I’on prend la riviere Ota comme ressource sensible, il est

Impossible de ne pas tenir compte de la bombe atomique dans le

2% Robert Lepage entrevistado por Dominique Lasseur en Grands entretiens. Video realizado por el INA
(Institut National de 1’Audiovisuel), 2013. Fuente: https://entretiens.ina.fr/en-scenes/Lepage/robert-
lepage/video [Consulta: 12.06.2018].
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https://entretiens.ina.fr/en-scenes/Lepage/robert-lepage/video

spectacle »*. Lepage evita ir directamente al tema del que quiere hablar y
lo hace a través de “caminos indirectos”. Asi, para hablar del impacto que
tuvo la bomba atémica sobre la ciudad japonesa de Hiroshima, prefiere
abordarlo a través de los siete brazos del rio que bafian la ciudad. De esta
manera, Lepage invita al pblico a “descubrir” por si mismo la profundidad
del tema que se esta abordando, aunque éste se haya iniciado a partir de una

simple anécdota.

2.4. De las iméagenes al texto y viceversa

Como sabemos, el lenguaje escénico no esta limitado exclusivamente
al texto y, por tanto, pueden desarrollarse igualmente dramaturgias que
estén exentas de palabras. La escena contempla un amplio lenguaje propio
que abre las posibilidades de intervencién a numerosos elementos como las
imagenes, el decorado, la luz, el sonido, los objetos o los propios
intérpretes. Todo aquello que adquiere una presencia escénica puede tener,

igualmente, una capacidad evocadora y también narrativa.

En el caso que ocupa nuestro estudio sobre la practica del Théatre
Repere, podriamos decir que el proceso de creacion colectiva se plantea
como una gran aventura a la busqueda de una historia. El punto de partida,
como hemos indicado anteriormente, consiste en una serie de recursos
heterogeneos, que se manejan — por poner un simil — como si fueran los
restos encontrados de un naufragio. Esta variedad de elementos,
aparentemente inconexos, son las piezas de un puzle especifico que se ha
de completar, encontrando el sentido y la relacion entre ellos, para ser
capaces de “reconstruir” una historia de la que tan s6lo se poseen algunos

fragmentos. En palabras de Robert Lepage : « ce qui était intéressant avec

280 Michel Vais, « Robert Lepage et I'impro ». Jeu : revue de théatre, n° 137, (4) 2010, p. 67.

287



les cycles, c'est que tu pars toujours de quelque chose que tu ne connais

pas, tu pars toujours de quelque chose que tu as envie de découvrir »*%.

La historia que finalmente se llegue a contar al publico, como
reconoce Lepage, no estd nunca en nuestra cabeza, sino que hay que
descubrirla; ese es el sentido que tienen las exploraciones. Pero para
abordar este trabajo de indagacion grupal se hace necesario eliminar
cualquier tipo de idea preconcebida, con el fin de que la exploracion pueda
favorecer un espacio para la sorpresa y lo inesperado. Los ejercicios de
exploracion y las improvisaciones extraeran de los recursos un nuevo
material, igualmente heterogéneo, capaz de sugerir y generar situaciones,
acciones, personajes, conflictos, palabras, didlogos, etc., como nuevos
fragmentos de esa historia que aun esta por escribirse. Jacques Lessard nos
ofrece el siguiente ejemplo:

En attendant a été créé a partir d’un dessin. On s'est demandé
ce qu'on y voyait, on a écrit les verbes et les adjectifs que I'image
nous inspirait. On en a fait une banque de mots avec lesquels chacun
a inventé une histoire. Et dans les trois histoires (celle de Richard
Fréchette, celle de Robert Lepage et la mienne), par un pur hasard, il
y avait une gare, et il y avait quelqu'un qui attendait. La gare et
I'attente nous ont tous trois stimulés, puis on s'est mis a improviser...

des personnages ont émerge... un sourd-muet... une chanteuse
country...®?,

A partir de estos ejercicios, las palabras y los didlogos van
apareciendo vinculadas a acciones o situaciones dramaticas concretas,
gracias a las improvisaciones llevadas a cabo por los actores. De esta
manera, el texto de la obra aparece a través de pequefios fragmentos que,

poCo a poco, iran completando la narracion global de la historia.

281 Roger Chamberland, « La métaphore du spectacle : entrevue avec Robert Lepage ». Les Publications
Québec francais n° 69, 1988 , p. 64.
%82 5oldevila, op. cit., p. 37.
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Podriamos decir que cuanto mas diversas, multiples y variadas sean
estas exploraciones, mayores probabilidades ofreceran al grupo de
creadores para acceder a lo inesperado y realizar hallazgos sorprendentes o,
cuando menos, valiosos®. Las indagaciones con sus distintos puntos de
vista pueden expandirse en todas las direcciones y sentidos. Del mismo
modo que se explora un objeto o una imagen para llegar al texto por medio
de las improvisaciones, igualmente estas exploraciones colectivas pueden
realizarse en un sentido inverso, partiendo de un recurso literario para
generar y producir imagenes a partir de un texto. En el siguiente ejemplo
Jacques Lessard toma como recurso un poema con la finalidad de generar
imagenes a partir de él:

Par exemple quand on fonctionne a partir d'un poeme, on ne
cherche pas [lors de la partition exploratoire] a faire I'analyse
littéraire, intellectuelle ou sémantique du poeme. On entend des
mots, on voit des images qu'on explorera sans a priori et sans

chercher une vision globale synthétique ou une interprétation du

texte. Ce qui constitue le texte, ses mots, ses sons, son rythme, ses

images sont autant de ressources sensibles®.

Tanto las anotaciones como las grabaciones en video pueden ayudar
a registrar y retener toda la informacion surgida de las improvisaciones.
Estas anotaciones ayudan a sintetizar el material generado, con el fin de
mantener Unicamente una parte del trabajo, seleccionando aquello que se
considere de mayor interés. Este seria el proceso, como ya hemos indicado

anteriormente, en el que se pasa de la « partition exploratoire » a la

28 Me permito la licencia de introducir una anécdota personal durante mi formacién teatral con Jacques
Lecoq, al final del segundo afio, cuando nos encontrdbamos trabajando el absurdo en la comedia. Un
compafiero de Estados Unidos y yo habiamos decidido preparar juntos un ejercicio de comedia absurda.
No teniamos ninguna idea de qué hacer o por donde empezar, asi que nos pusimos a improvisar
permitiéndonos realizar todo tipo de disparates. Tras una serie de improvisaciones infructuosas, de
manera casual cogimos un libro y nos pusimos a explorar con él... De pronto surgi6é un amplio universo
de juego con el vasto mundo de los libros y su diversidad de géneros literarios. Aquel objeto sencillo nos
permitié entrar en el misterio, en el romanticismo, el humor, la filosofia, el erotismo o las aventuras desde
la l6gica absurda de un par de clowns (imagen 49).

28% Beauchamp et Larrue, op. cit., p. 137.
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« partition synthetique ». Primero se generan los elementos de la narracion:
palabras, dialogos, iméagenes, acciones, sonidos, colores, etc., y a
continuacion se comienza a componer una dramaturgia capaz de dar

coherencia a todo ello.

Desde el punto de vista de Jacques Lessard”®, los Ciclos Repére han
influido en el teatro contemporaneo de Quebec como generadores de
imagenes, fomentando asi un teatro mas visual que literario. Este tipo de
“teatro de la imagen” ha conseguido fomentar una poesia visual con gran
presencia en numerosas practicas teatrales contemporaneas. Pero, como
matiza el propio pedagogo, no todo se basa en utilizar objetos para creatr,
como se ha pensado muchas veces errobneamente; el mérito del creador

reside en saber hacer poesia con esos objetos.

2.5. La dramaturgia collage

Como consecuencia directa del procedimiento llevado a cabo en sus
diferentes fases, los Ciclos Repere generan una dramaturgia escénica que
ofrece una estética particular, la del collage. En este caso, se privilegia méas
al objeto, las imagenes o los ambientes que al texto. Todos estos elementos
venidos de horizontes multiples convergen en la “particion sintética” que
comienza a organizarlos por primera vez, con el fin de construir una

estructura dramatica elemental que permita sostener la narracion.

Robert Lepage ha sabido desarrollar en sus dramaturgias un
verdadero “arte del collage”, gracias a su capacidad extraordinaria para
vincular elementos dispares, sin relacion aparente alguna, como le gustaba

imaginar a Gianni Rodari con los “binomios fantasticos” en su Gramatica

8 Reflexiones de Jacques Lessard extraidas de la entrevista realizada por el autor que se recoge en
Anexos.

290



de la fantasia. Estas conexiones son las que van uniendo las piezas del
puzle, dosificando la informacion con la que se entreteje la historia y son,
también, las que han proporcionado al teatro de Robert Lepage ese “sentido
de lo maravilloso” que impregna sus obras. En uno de sus primeros
proyectos con el Théatre Repére, Lepage presenta una historia elaborada a
partir de unas conexiones que no dejan de ser sorprendentes.

Quand on a fait Circulations®®, on est parti d'une ressource
sonore et d'une ressource visuelle. La ressource sonore, c'était un
cours danglais. La ressource visuelle, c'était une carte routiere des
Etats-Unis, que nous avons associée a des vaisseaux sanguins. On a
donc comparé les artéres aux routes, associé le corps au voyage, a

l'asphalte; le corps voyage comme le sang dans les veines... [...] on a

trouvé une histoire a partir du sang, de l'asphalte et du cours

d'anglais®®’.

Como vemos en este ejemplo, mas alld de hacer poesia con los
objetos, como mencionaba Lessard, lo que consigue realmente Robert

Lepage es transformar sus espectaculos en verdaderas metaforas.

El proceso de trabajo que plantea los Ciclos proporciona
progresivamente una estructura-collage, a modo de canovaccio, con la que
se sostienen las lineas principales de la historia, pero, al mismo tiempo,
permite moverse en su interior ofreciendo una flexibilidad a los actores
para que éstos puedan remplazar aquello que consideren necesario. De esta
manera, los actores siguen las lineas argumentales de una estructura que es,
al mismo tiempo, creada por ellos mismos. La persona que organiza y
arbitra todo este juego, como hemos indicado anteriormente, es el
facilitador. El término “facilitador” designa al miembro del equipo que
“facilita” el trabajo de exploracion colectiva al resto de los miembros y

conduce al conjunto del grupo, en funcion de su propia vision del

28 producida en 1984 por el Théatre Repére y dirigida por Robert Lepage, Circulations fue galardonada
con el “Prix de la meilleure production canadienne” en la Quincena internacional de Teatros de Québec.
287 Chamberland, op. cit., p. 63.
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espectaculo. Se establece asi una diferencia con el rol, marcado por un
caracter mucho mas dominante, que se le otorga al director de escena. Asi
mismo, el facilitador también puede ceder su espacio a otro miembro del
grupo, de manera episédica, para permitir que éste organice una
exploracion o actividad determinada bajo un nuevo punto de vista, pero,
como nos recuerda Jacques Lessard, siempre es necesario que todo el
proceso sea conducido por una visién global.

C'est qu'il est impossible que huit artistes soient égaux dans un
travail. Il faut que la ressource en touche un d'abord, et que celui-ci
réussisse a atteindre et a gagner les autres. Les artistes sont donc,
avec leur sensibilité, au service d'une vision. Il faut une vision. Et

quand on accepte comme artiste de collaborer, il faut defendre

constamment ce que ¢a nous fait, mais il faut aussi se subordonner a

la vision globale®®®.

La funcién que desarrollan los Ciclos es la de organizar el proceso
creativo que, de otra manera, podria resultar cadtico. La proliferacion de
piezas heterogéneas surgidas en las exploraciones colectivas conduce al
desarrollo de una dramaturgia collage que necesita, forzosamente, de una
vision periférica, aguda e inteligente, capaz de conectar las piezas mas
insospechadas, para generar una vision sorprendente al completar el puzle.
El acierto en la combinacion y encaje de cada una de las piezas, permitira

ver y reconocer todo el relato teatral en su composicion final.

3. Robert Lepage y la exploracion colectiva

Tras su salida definitiva del Théatre Repere, Robert Lepage funda en
1994 su propia compafia Ex Machina. En ella proyectard el suefio de

realizar ese tipo de compafiia multidisciplinar y experimental que Repére

288 5oldevila, op. cit., p. 34.
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no pudo ser. A lo largo de los afios, Robert Lepage ha querido utilizar la
expresion “exploracion colectiva” para referirse a su particular practica
artistica. Una expresion que le ha gustado emplear, probablemente, como
manera de distanciarse con la nocion de los Ciclos Repére entendida por

Jacques Lessard.

Cuando Lepage buscd con sus colaboradores el nombre para su
nuevo proyecto, la Unica condicion que puso fue que no apareciera la
palabra “teatro”. Sin duda alguna, la palabra teatro resultaba excesivamente
limitante para dar cabida a la extensa variedad de proyectos que Lepage

Imaginaba y deseaba producir desde su nueva plataforma artistica.

El propio nombre elegido de Ex Machina contiene tres elementos
que definen y establecen las lineas principales del proyecto. En primer
lugar, como hemos indicado, la ausencia de la palabra teatro indica que este
no es el objeto Unico de la actividad proyectada por la compaiiia. En
segundo lugar, el nombre evoca la maquinaria y su vinculacion con las
nuevas tecnologias, pero al mismo tiempo hace una referencia también a la
técnica del actor con su manera de aproximarse a la narracion escénica a
través de la mecanica del juego. Y finalmente, el nombre recoge la herencia
del antiguo teatro griego, aportando una connotacion mitoldgica e, incluso,
de busqueda espiritual. EI nombre es, sin duda, definitorio de lo que se
pretende con el devenir de la compariia y asi lo expresa Lepage: « Peut-étre
qu'en chemin, tout aura basculé dans notre travail, mais ¢a, c’est

conséquent avec le nom de la compagnie »*%°.

Con su compafiia Ex Machina, Robert Lepage ha trascendido el
trabajo de improvisacion actoral llevandolo a una exploracion colectiva con
la que ha redefinido la figura del autor dramatico y ha transformado el acto

de la escritura teatral. A continuacién, estudiaremos las caracteristicas y

289 Charest, op. cit., p. 33.
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particularidades de su metodologia para la creacion colectiva, asi como sus
estrategias de escritura escénica. Finalmente, concluiremos este apartado
analizando una de sus producciones, en este caso la creacion del

espectaculo Lipsynch, producido por Ex Machina en 2007.

3.1. La exploracién de un arte colectivo

En 1994, Robert Lepage encontro en el vieux Quebec un edificio
abandonado de principios de siglo que ofrecia las condiciones para iniciar
en él sus nuevos proyectos de vanguardia. Asi, un antiguo parque de
bomberos o caserne, desde cuya torre se podia divisar tanto el puerto como
la parte antigua de la ciudad, pas6 a convertirse en un espacio artistico

multidisciplinar y sede de la, recién creada, compafiia Ex Machina.

Desde entonces, practicamente la totalidad de los proyectos de
Robert Lepage vienen al mundo en este espacio. La Caserne se ha
convertido en un lugar de gran actividad donde se pueden rodar peliculas,
grabar videos, ensayar especticulos teatrales o construir decorados de
Opera... Todo sucede en este laboratorio polivalente pensado enteramente
para la creacion que fomenta el didlogo entre las diferentes disciplinas
artisticas. La propia arquitectura se ha disefiado para favorecer los
encuentros e intercambios, de tal manera que el gran estudio central esta
comunicado, a través de ventanas, con los estudios de los diferentes
disefiadores instalados en La Caserne (imagen 50). Este es el lugar en el
que Ex Machina realiza sus pruebas y borradores, ensaya sus hipotesis y
elabora sus espectaculos antes de llevarlos por los escenarios de todo el

mundo.
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Desde su fundacion, la intencion de Lepage ha sido la de convertir
La Caserne en un espacio que albergara ese espiritu del Renacimiento,
capaz de reunir a profesionales de diferentes disciplinas para trabajar entre
todos conjuntamente. Los primeros colaboradores reunidos en torno a La
Caserne fueron artistas, o artesanos como le gustaba decir a Lepage,
conocidos unos o bien profesionales con los que ya habia trabajado
anteriormente. Con ellos establecio tres avenidas principales como
elementos de base para sus exploraciones: el espacio sonoro a cargo de
Robert Caux, el desarrollo visual en manos de Jacques Colin y una
compafiia de marionetas dirigida por Josée Campanale. Son muchos los
afios que han pasado desde los inicios de Ex Machina, pero, a pesar de que
los colaboradores hayan ido cambiando, alternando o sucediéndose, el
espiritu original de colaboracién se ha mantenido permanentemente hasta la

actualidad, para convertirse en la gran sefia de identidad de la compafiia.

Podemos afirmar, por tanto, que La Caserne es, sobre todo, un
espacio de investigacion y experimentacion en colectividad, un aspecto
radicalmente diferencial con los centros de produccidn teatral tradicionales
que, por lo general, siempre estan sujetos a las demandas del mercado. En
La Caserne, como ha quedado patente, se han realizado numerosas
producciones extraordinarias, pero la produccion nunca fue su vocacion
primera, ya que cada produccién ha sido el resultado de una investigacion y
experimentacion anterior. La Caserne siempre ha favorecido, en primer
lugar, el deseo de investigacion y de exploracion colectiva y, por tanto, la
produccion del espectaculo ha llegado como una consecuencia de ello, a
posteriori. De hecho, muchos proyectos de Ex Machina Unicamente han
existido en su fase previa de exploracion, sin llegar nunca a ser producidos.
Esto no ha impedido, por otra parte, que el material obtenido en dichas
exploraciones se haya podido “reciclar”, incorporandose en otras

producciones diferentes.
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Robert Lepage, dando continuidad a sus practicas y experiencias
anteriores en el Théatre Repere, ha entendido siempre la produccion teatral
como una actividad creativa en colaboracion. El director quebequense ha
sido consciente de que las relaciones e intercambios entre individuos
diferentes favorecen los contextos en los que la creatividad surge con
asombrosa facilidad y, en ocasiones, como si sucediera de manera
espontanea. De esta manera los procesos creativos e interactivos entre los
diversos colaboradores convierten el trabajo en una especie de entidad
creativa que mejora y facilita el proceso, haciéndolo valioso no solo para el
director, que es el principal responsable, sino para cualquier persona del

colectivo que participa activamente en la experiencia creativa.

Las exploraciones colectivas llevadas a cabo por Robert Lepage en
sus procesos de creacion se apoyan en tres pilares fundamentales. El
primero es su grupo de colaboradores mas cercanos, aquellas personas
vinculadas estrechamente a la compafia Ex Machina. Estos son los
disefiadores de sonido, de imagen, de vestuario, etc., personas de confianza
familiarizadas con la metodologia seguida por Robert Lepage y que ya han
sido complices en producciones anteriores. El segundo grupo son los
artistas invitados y seleccionados exclusivamente para una produccion
concreta. Este grupo lo forma generalmente el equipo de artistas: actores,
cantantes, acrobatas, titiriteros, etc., asi como cualquier profesional o
especialista que pueda ser solicitado, en funcion de las necesidades del
proyecto. Y, por ultimo, esta el grupo de los primeros espectadores,
personas cercanas a la compafia, con los que se comparte, en una
representacion publica, los resultados obtenidos en cada periodo

determinado del proceso. Como diria Chantal Hébert, « I’activité poétique
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de I’auteur scénique »“ es todo un sistema en el que interactlan

disefiadores, artistas, técnicos y también espectadores.

3.1.1. El equipo de colaboradores

Muchos de los amigos méas préximos a Robert Lepage se han
convertido, con el tiempo, en sus mas estrechos colaboradores. De tal
manera que su vida afectiva, a menudo, esta ligada a su vida profesional.
Uno de los ejemplos més claros es el de su hermana Lynda, asistente
personal de Lepage, quien lleva mas veinte afios organizando y
estructurando la completisima agenda profesional y personal de su
hermano. «Je suis entouré de gens que j’aime beaucoup, qui sont trés

proches », confirma Lepage en sus entrevistas®®".

Sus trabajos llevan la firma de Lepage, pero siempre son el resultado
de un equipo. Lepage se reconoce heredero de la entusiasta corriente de
creacion colectiva, tan presente en el Quebec de los afios setenta, y
mantiene su fe en ese ideal del trabajo en colectividad, siguiendo la estela
de otras compafiias que han logrado mantener su actividad hasta la
actualidad. Tal es el caso de la que fue siempre para Lepage una compafiia
de referencia al otro lado del Atlantico: le Théatre du Soleil dirigida por

Ariane Mnouchkine.

La Caserne dispone de un equipo estable de unos treinta
trabajadores, en cuya cupula presidencial se sitla Robert Lepage, Lynda
Beaulieu como agente y adjunta al presidente, Michel Bernatchez — fiel a

Lepage desde la etapa del Théatre Repére — en la produccion, y Jean-Pierre

290 Chantal Hébert, « Le lieu de I’activité poiétique de ’auteur scénique : & propos du Projet Andersen de
Robert Lepage ». Voix et Images, vol. 34, n° 3, (102), 2009, p. 22.
2% |_asseur, op. cit., cap. 28.
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Vézina en la vicepresidencia de finanzas. Bajo ellos se extiende una
constelacion de nombres y cargos diferentes para hacer frente a los
maultiples proyectos de la compafia (imagen 51). Lepage ha conseguido
crear, en torno a él, una gran familia que manifiesta su complicidad con

cada proyecto®*.

Asi lo expresaba el director quebequense en una
entrevista: “Trabajo muy mal sin mi compaiia, ellos son colaboradores,
pero también una herramienta de trabajo muy importante para mi, porque

. . . cge 992
mi teatro tiene el sentido de familia”?®,

3.1.2. Los artistas invitados

En cada produccion, Robert Lepage invita a un numero determinado
de artistas en funcion de las necesidades particulares del proyecto. Nunca
selecciona a los actores a través de un casting, sino que son invitados a
participar en una produccion determinada, en muchas ocasiones, como
consecuencia de ciertos encuentros fortuitos. Desde la fundacion de Ex
Machina, la invitacion de artistas procedentes de paises extranjeros y de
culturas diferentes ha sido una constante en sus producciones. Este trabajo
con intérpretes de diferentes nacionalidades, formaciones y experiencias
distintas alimentara, como veremos, las contradicciones productivas en la

practica del director de escena.

Como el mismo ha reconocido en numerosas ocasiones, Lepage

nunca sabe lo que va a pasar a lo largo del proceso de creacion, ni como

%2 En una de mis estancias como observador en La Caserne, tuve la oportunidad de asistir a un pase
privado de la segunda version del largometraje Tryptique, basado en el espectaculo Lipsynch del que
hablaremos més adelante. Mi sorpresa fue identificar en algunos personajes secundarios, asi como entre
los figuarantes de la pelicula, a numerosos miembros del equipo de Ex Machina que no eran precisamente
actores, como podria ser el caso de la sastra, los técnicos, el personal de secretaria, etc. En Anexos,
adjuntamos el documento correspondiente a la proyeccidn privada de la segunda versién del largometraje
Tryptique, presentada el 16 de mayo de 2013 en el Auditorio del Musée de la civilitation, de Québec.

2% Entrevista a Robert Lepage realizada por Rosana Torres, El Pais, 4 de mayo de 2012.
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responderdn las personas invitadas. A él le gusta decir que Unicamente
confia en el proyecto. Generalmente, las invitaciones para participar en una
produccion de Ex Machina suelen ser muy bien recibidas. Cuando esto
sucede, muchos actores pueden llegar a expresar su entusiasmo de la
siguiente manera: « Ouli, je serais trés hereux de collaborer avec toi, j’aime
beaucoup ton travail, mais qu’est-Ce que je vais jouer dans la piéce? »**. Es
obvio que a Lepage le gusta jugar, también con la provocacion, por lo que
suele responder: « Je n’ai aucune idée. C’est toi qui va... Tu vas le trouver.

On va improviser les personages...»".

En realidad, su respuesta es
completamente cierta, pues gran parte de sus trabajos son creaciones
colectivas que parten unicamente de algunos elementos iniciales y es el
trabajo de improvisacion con los actores la via para generar los contenidos
del espectaculo. Es posible que no todos los actores estén preparados para
este tipo de respuesta y, en ocasiones, este planteamiento pueda llegar a
ocasionarles una gran perplejidad e inseguridad al no saber con anterioridad
la labor concreta a desarrollar en el proyecto, ni tan siquiera, el personaje o
personajes que han de interpretar. Asi lo expone Marie Gignac, una de las
actrices habituales en las producciones de Ex Machina:
Les comédiens ne doivent surtout pas attendre de se faire dire
quoi faire. Robert Lepage leur laisse une trés grande liberté. En

création, il leur donne trés peu de consignes. C’est a eux d’apporter

des idées, des images, des composantes qui vont permettre au

spectacle d’avancer®®®.

Es posible que, mas que la ambicion, sea la osadia aquello que
mueve a Robert Lepage, siempre atraido por esa sensacion de vertigo
vinculada al riesgo. Generalmente, no le gusta que sus actores procedan

todos de una misma formacion o que desarrollen una manera interpretativa

9% _asseur, op. cit., cap. 35.
2% |hid.
2% Caux et Gilbert, op. cit., p. 63.
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similar. Asi, a la variedad de lenguas, nacionalidades y culturas de los
artistas invitados, también hay que afadir una variedad de estilos. Esto
puede llegar a sorprender, como me sucedié a mi mismo en la primera
ocasién que visité La Caserne, invitado como observador. Robert Lepage
preparaba una nueva creacion con media docena de actores y actrices
procedentes de distintos paises y con formaciones muy variadas. Desde el
inicio observé un casting muy desigual en el grupo de comediantes, cuyas
diferencias se fueron haciendo cada vez mas evidentes, a medida que
fueron avanzando los dias de ensayos. En el elenco habia intérpretes
verdaderamente extraordinarios, con una capacidad de juego fantastica,
capaces de enriquecer cualquier improvisacion en la que participaban. Pero
cuando estos abandonaban el escenario, de pronto, el juego se paralizaba,
decaia, se “aplanaba” y perdia toda su chispa creativa. La escena parecia,
entonces, quedarse huérfana en manos de unos intérpretes mucho mas
limitados, con mayor dificultad para la improvisacion y con menores
estrategias de juego. La diferencia puede ser sutil, pero es fundamental. Es
aqui donde podemos apreciar claramente que la improvisacion teatral no
consiste Unicamente, como se podria malinterpretar, en salir al escenario y
hacer cualquier cosa con mayor o0 menor gracia. La improvisacion teatral,
como bien sabian los antiguos comicos de la commedia, es un verdadero
arte, complejo, audaz e intuitivo; el arte de saber crear y de maravillar
desde la nada, o bien, a partir de cualquier cosa. Un arte que se basa,
fundamentalmente, en la capacidad de escucha acompanada de grandes

estrategias de juego por parte del actor.

Segun indicamos anteriormente y como recordaba Jacques Lecog®”’,
el momento més interesante en los libretos de la Comedia del Arte era

cuando no habia nada escrito, salvo una indicacion que decia: lazzi; un

27 |ecoq, op. cit., p. 124.
300



espacio abierto que ofrecia al actor con su arte y su presencia cémica el
privilegio de rematar la escena. Lecoq argumenta que la aparente pobreza
de los guiones se debe, precisamente, a la dificultad para escribir sobre el
papel aquello que hay que hacer para ser gracioso, conmovedor o

convincente, pues esto es lo que aporta el talento del actor en accion.

Haciendo referencia a lo expresado anteriormente, quisiera apoyar
mis observaciones sobre esta “desigualdad” en algunos elencos de las
producciones de Ex Machina, aportando un recuerdo de Marie Brassard
gue, justamente, viene a colacion sobre este asunto.

Je me souviens que dans une production, il y avait un acteur
qui faisait vraiment des choses horribles sur scene, il était trés
mauvais, et je pense que tout le monde voyait son jeu comme étant
affreux. Nous avons donc senti qu'il fallait dire quelque chose a

Robert pour qu'il agisse et il m'a dit qu'il pensait lui aussi que son jeu

était horrible et il a poursuivi : « Jai invité cette personne a cause de

ce qu'elle est et j'accepte donc tout ce qu'elle a & offrir »*%.

Mas alla de evidenciar las diferentes “calidades™ o estilos entre los
actores de un mismo elenco, este recuerdo de Marie Brassard pone de
manifiesto el enorme respeto que manifiesta Robert Lepage hacia sus
actores y artistas invitados. En cierto modo, el director quebequense llega a
hacerse responsable del resultado generado por sus artistas, ya que ha sido

él mismo quien les ha invitado a participar en su proyecto.

En cualquier caso, el director de escena también es consciente de ser
él quien ostenta siempre la Ultima palabra. Esto significa que atesora una
capacidad absoluta para cortar ciertas escenas en un momento determinado,
si lo estima oportuno, o bien para mantener cualquier contenido de la obra.
De lo que no hay ninguna duda es de la capacidad de Robert Lepage para

liderar y conducir, con una inteligencia estimuladora, a su variado y

2% Marie Brassard entrevistada por Benjamin Alonso. Ver Anexos.
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singular colectivo de artistas. Posiblemente, su gran éxito consista en lograr
que cada persona se sienta implicada en el proceso, al tiempo que
desarrolla sus capacidades para participar en él de multiples maneras

posibles.

Como hemos comentado anteriormente, Lepage no hace audiciones
ya que no le interesa en absoluto esa via profesional del casting. De igual
manera, tampoco suele dirigir demasiado a sus actores. En realidad, lo que
busca es que los artistas encuentren, por si mismos, su propio lugar en el
espectaculo, asi como su manera particular de estar e interactuar en el
escenario. Esto es lo que Robert Lepage define como direccion de escena
“desde el interior™:

Quand je fais de la mise en scene, je suis toujours frustré
qguand je sens que j'ai mis en scene. J'aime quand je sens que j'ai
réussi a passer le code qui permet a lI'acteur de se mettre en scene lui-

méme. L'acteur est un étre humain et il fait de ce code quelque chose

d'humain. La mise en scene est intérieure, elle est en dedans du

spectacle, et elle est plus juste si on la laisse se révéler ainsi*®.

Como él mismo reconoce, es la propia dinamica del espectaculo la
que guia y organiza las cosas desde su interior. Esto es lo que €l desea y
provoca en los procesos de ensayos dejando a los actores que interactden
libremente, con el fin de evitar organizar el espectaculo desde el exterior,
sentado en el patio de butacas. Lepage pone el foco en la capacidad de
improvisacion de sus “invitados” pues, como mencionamos en capitulos
anteriores, improvisar desarrolla tres capacidades diferentes que suceden al
mismo tiempo: interpretar, escribir y poner en escena. Su deseo es rodearse
de artistas con una importante madurez creativa y con amplia capacidad

para ser independientes.

29 Carmelain y Lavoie, « Points de repére, entretien avec les créateurs », Cahiers de théatre Jeu, n° 45.
1987, p. 203.
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3.1.3. El intercambio con el publico

Para Robert Lepage, el publico es otro “recurso sensible” mas que
participa, con el resto del equipo, en el proceso creativo. Al igual que lo
hace con su equipo de colaboradores y sus artistas invitados, Lepage
tambien mantiene con el publico una relacién de interautores: « Il faut
inviter le spectateur sur scéne. (...) Le spectateur participe parce que le
spectacle se développe a son contact. (...) c'est a la suite de la confrontation
avec le public qu'on écrit. On n'écrit pas pour lui faire plaisir mais on

écoute ce qu'il a & nous renvoyer. (...) »*%.

Generalmente, al final de cada periodo de trabajo, Robert Lepage
realiza un pase abierto con publico, en el que se comparte con los
espectadores invitados los resultados de un trabajo desarrollado a lo largo
de tres o cuatro semanas. Este primer publico que asiste a la muestra de un
espectaculo en construccion, se conforma con una mezcla de personas de
todo tipo, entre las que se pueden encontrar tanto comparieros de profesion
como personas ajenas completamente al teatro. Segun Lepage, este grupo
de espectadores, de procedencia y edad muy diversa, puede ofrecer una
vision de aspectos y detalles no apreciados por los propios creadores, ya
que el espectador, en toda su diversidad, realiza su propia lectura de todo
aquello que percibe y llega a impresionarle. Esta es la manera que tiene
Lepage y su equipo para testar y evaluar los prototipos de sus espectaculos.
Es en ese momento de intercambio con el publico donde pueden observar

tanto el potencial comico como dramatico del espectaculo, asi como lo que

%0 pierre Hivernat y Véronique Klein, « Histoires paralléles ». Entretien avec Robert Lepage. Les
Inrockuptibles, n°77, 1996. pp. 30-31.
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ellos llaman el “whaouh factor””, aquellos momentos del espectaculo que

consiguen sorprender al publico por su espectacularidad.

Esta introduccion del publico como parte del proceso creativo lleva
muchas veces a la compafiia a comenzar la etapa de ensayos sucesiva a una
presentacion publica, con la lectura e intercambio de los comentarios
recibidos. De hecho, en los ultimos afios, el equipo de Ex Machina ha
activado una direccion de correo electronico para facilitar el feedback de
los espectadores invitados, la transmision de sus comentarios e
impresiones®*. La respuesta del ptblico ayuda a entender mas facilmente
aquello que funciona y no funciona en la narracion de la historia pues no se
trata simplemente de un ensayo abierto, sino de la presentacion de una
primera estructura dramatirgica en la que se encadenan las distintas

escenas trabajadas.

Lepage cree y defiende la idea del teatro como una gran ceremonia
de comunidn entre los artistas y el pablico, considerando que este ha de ser
accesible y popular. En este sentido, el director de escena ha hecho suya
una reflexién del periodista Robert Levesque cuando afirmaba que nunca
habfa que menospreciar la cultura y la inteligencia del espectador®®.
Lepage considera que existe una tendencia a no confiar en la inteligencia
del pdblico o a ofrecerle las cosas excesivamente simplificadas para
asegurar la comprensién de la propuesta artistica. Generalmente, los
espectaculos de Lepage estan nutridos de referencias culturales a traves de
grandes iconos como Leonardo da Vinci, Jean Cocteau, Miles Davis,
Gurdjieff, Frank Lloyd Wright, etc., que utiliza como amplias puertas de

acceso a sus espectaculos para el gran publico. Este es un ejemplo:

%01 | asseur, 2013, cap. 31. El “whaouh factor” denominado por Lepage, al igual que se se buscaba en el
circo con su “mas dificil todavia”, son los momentos del especticulo en los que se consigue, de manera
impactante, despertar el asombro del espectador, bien por la espectacularidad de la escena, por su fuerza
visual, o por su carga emocional y conmovedora.

%02 Caux y Gilbert, op. cit., p. 55.

%93 perelli-Contos, Hebert y Lessage, « La tempéte Robert Lepage ». Nuit Blanche (55), 1994, p. 64.
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Par exemple, dans Les aiguilles et I'opium, je parlais de
I'existentialisme a des étudiants du secondaire venus voir le
spectacle. lls ont été bouleversés, sans avoir aucune idée de ce

qu'était I'existentialisme, parce que je leur parlais comme s'ils

connaissaient cela, tout en leur fournissant quelques indices®*.

Cualquier obra artistica necesita del espectador para poder existir vy,
en este sentido, Lepage también necesita a su publico, pero no lo considera
unicamente como un observador pasivo, sino que lo acoge como un
colaborador mas en el proceso de creacion. El espectador desea participar
también de esa capacidad transformadora que va implicita en la experiencia
teatral:

Le theatre, c'est l'art de la transformation a tous les niveaux,
que ce soit un changement de decor, la chimie qui transforme les
verbes en émotions, en sentiments, etc. Et le spectateur vient,

consciemment ou inconsciemment, pour participer a cette

métamorphose ; il est aussi créateur. Il vient parce qu'il veut voir

autrement®®,

A diferencia del cine o de otras disciplinas artisticas con las que el
director quebequense desarrolla igualmente su talento creativo, Lepage se
siente fascinado con el teatro entendido como un arte en tres dimensiones:
la dimension de la obra en si, la de los intérpretes y la del pdblico. Todo
sucede en directo, en un momento y un lugar determinado; una experiencia
unica que se vive solo una vez. La sala de cada representacion tiene una
energia determinada y Lepage tiene una gran capacidad de escucha para
percibir esa energia determinada con el fin de adaptarse a ella cuando

“juega” en el escenario o de adaptar el espectaculo cuando realiza su puesta

4 Ipid.
%% Ipid.
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en escena. Un intercambio a tres bandas entre la obra, los artistas y el
publico: « A mon avis, c'est une facon de rendre le public intelligent
puisqu'il participe avec nous autres, voit ses propres images et construit

avec les acteurs »°°°,

Consideramos incluir, igualmente, en este apartado de interrelacion
con el publico, a la figura de los “observadores”. Desde los inicios de EX
Machina, la compafia multidisciplinar ha mantenido una politica de
puertas abiertas hacia las personas interesadas en el trabajo de la compaiiia
y en conocer el proceso de creacion de Robert Lepage. Los observadores
son personas vinculadas a las artes performativas como investigadores,
directores, actores o artistas en general. A pesar de haber realizado
numerosas conferencias, entrevistas y algin que otro workshop, Lepage
nunca ha tenido una clara vocacion pedagogica. La invitacion de
observadores externos en sus procesos de creacion, ha constituido una de
las vias que el director quebequense ha encontrado para transmitir y dar a
conocer su practica creativa. De esta manera, cada vez que la compafia ha
iniciado un nuevo proyecto, siempre ha compartido su espacio y su proceso
de trabajo con un grupo de observadores a los que se les ha ofrecido una
posibilidad indirecta de participacion®®’. De esta manera, se ha pretendido
generar un beneficio reciproco entre la gran variedad de observadores,
extranjeros en su mayoria, y el equipo de creadores locales. Como fruto de
estos intercambios, se han dado casos en los que algunos observadores han

coincidido, posteriormente, con Robert Lepage y su equipo en festivales,

%% Chamberland, « La métaphore du spectacle : entrevue avec Robert Lepage ». Québec, Les Publications
Québec francais n° 69, 1988, p. 69.

%97 En dos ocasiones he tenido el privilegio de ser invitado por Ex Machina, en calidad de observador,
para conocer el proceso de creacion de Robert Lepage; la primera ocasion en 2013 y la segunda en 2015
(Ver Anexos). Como su propio nombre indica, el rol del observador es, Unicamente, el de observar el
trabajo de la compafiia. No obstante, si en algin momento determinado el observador fuera requerido para
ello, también se le permite participar activamente en el proceso de creacion, de manera puntual. A lo largo
de todos los dias que conforman un periodo de ensayos determinado, cabe destacar también los momentos
de descanso, bien para comer o para tomar un café, como espacios favorables para el didlogo y el
intercambio, tanto con los diferentes miembros de la compafiia como con Robert Lepage.
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teatros u otros espacios profesionales e incluso, algunos de ellos, también
han llegado a participar activamente en las producciones de Ex Machina,

como un miembro mas de la compaiiia.

3.2. El proceso creativo como una gran aventura

Cada nuevo proyecto de Ex Machina supone iniciar una verdadera
aventura plagada de desafios. Los procesos de creacion de la compafia de
Robert Lepage guardan muchas semejanzas con aquellas grandes
expediciones de otros tiempos, en las que toda una tripulacion se
embarcaba con el animo de explorar lejanos territorios desconocidos. La
visualizacion de un plano abarcable y el trazado de una ruta ingeniosa seran
esenciales para disefiar una aventura espectacular, cuya recompensa final

sera la propia experiencia del viaje.

3.2.1. Embarcarse en una larga travesia.

Las producciones de Ex Machina se desarrollan a travées de diferentes
encuentros que se extienden en el tiempo. Estas sucesivas etapas de trabajo
se van intercalando con otros proyectos de la compaiiia, de tal manera que
cada produccion escénica puede convertirse en una “gran travesia” de
varios meses e incluso de afnos. Este procedimiento de desarrollar cada
proyecto por distintas etapas, en las que hay un periodo de trabajo seguido
de otro de descanso y asi sucesivamente, ha sido la dindmica empleada por
Robert Lepage desde sus primeros espectaculos. Como reconoce Marie

Brassard®®, La Trilogie des dragons en su versién de seis horas pudo

%98 Marie Brassard en la entrevista realizada por el autor. Ver Anexos.
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haberse confeccionado, expandiendo sus diversas etapas de trabajo, en un

periodo total de tres afios.

Desde sus inicios, Lepage se ha acostumbrado a trabajar a partir de
los condicionantes reales de cada proyecto, y el tiempo siempre es uno de
ellos. Al igual que cualquier otra compafiia, Ex Machina puede desarrollar
una creacion en ocho semanas, pero en vez de trabajar las ocho semanas
seguidas, lo hace estirando al maximo este tiempo que puede convertirse en
dos afios. Todo puede comenzar con un primer encuentro de cinco dias, en
el que se comparte toda la informacion de la que se dispone en ese
momento y, a partir de ahi, se definen las lineas generales de la historia.
Después de un periodo de dos meses, puede venir un encuentro de un par
de semanas, en las que se improvisa con los actores y se culminan los
ensayos con una pequefia representacion en la que, como hemos indicado
en el apartado anterior, se comparte con el publico todo aquello que la
compafia ha encontrado en esas dos semanas. Posteriormente, despues de
otro periodo de descanso, se realiza un nuevo encuentro de tres semanas
que concluye con un nuevo prototipo méas avanzado, como si fuera una
version més oficial. Esta vez se incorporan aspectos méas elaborados del
vestuario o de la escenografia, pero, en cualquier caso, el material que se
presenta en estas muestras abiertas al publico nunca es del todo definitivo.
Segun este procedimiento de trabajo, la incubacién de una obra puede
extenderse entre seis meses y varios afos. Si tomamos el ejemplo de Les
Sept Branches de la riviere Ota, comprobamos que el espectaculo se creo

en apenas cinco meses, pero estos se extendieron a lo largo de tres afios.

Esta formula de trabajo en periodos escalonados, surgié inicialmente
como una solucion para encajar los distintos compromisos profesionales de
los miembros de la compaiiia, asi como del propio director. Con los afios, la

extension de los proyectos en el tiempo se ha convertido en un
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procedimiento habitual, al ir descubriendo y aprovechando todas sus
ventajas. Los intervalos de descanso entre los distintos periodos de ensayos
aportan un margen de distanciamiento sobre el proceso, necesario para el
reposo fisico y mental de cada participante. Un espacio de pausa para que
cada miembro del equipo pueda tomar perspectiva con su propio trabajo,
asi como sobre el avance colectivo del espectaculo. En consecuencia, los
intervalos de descanso permiten que cada encuentro de trabajo sea breve
pero intenso a la vez; tres o cuatro semanas de gran concentracion y amplia
actividad creativa. Estos periodos de descanso o de reposo no se pueden
entender, en ningun caso, como una desconexion total con el proyecto.
Mientras el periodo de produccion se extiende en el tiempo, la propia
inercia del proceso creativo continla trabajando, de manera refleja, en el
inconsciente de cada uno de los miembros del colectivo. Un proceso
automatico que continua generando ideas y nuevos recursos sensibles que

nutriran, sin duda, los sucesivos encuentros venideros.

Lepage, mas alla de estar habituado a desarrollar numerosas
producciones a la vez, intercalandose unas con otras, ha descubierto los
beneficios de esta variedad e intercambio de proyectos. Pasar
continuamente del teatro a la Opera, del cine al circo o a las exposiciones
multimedia, le ha permitido comprender que, en realidad, todos los
proyectos se hablan, se responden y se solucionan entre ellos. Como ha
mencionado en numerosas entrevistas, este encabalgamiento de diferentes
producciones, le ha permitido encontrar en unos proyectos las soluciones
para otros y viceversa. Asi, ciertas cuestiones, tanto técnicas como
artisticas, que pudieran estar sin resolver en una produccion de épera han
encontrado, muchas veces, su solucion en una realizacion cinematografica,
0 bien, ha sido la propia épera la que ha aportado las soluciones para una

produccion teatral, circense o viceversa.
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Como reconoce Lepage, las soluciones a nuestros problemas se
encuentran, en numerosas ocasiones, fuera del espacio donde surgieron.

3% “una leccién que

Esto es a lo que ¢l llama “pensar fuera de cuadro
aprendid muy joven, cuando estaba intentando resolver un pequefio
problema de I6gica que encontré en una revista. Se trata de un juego muy
conocido que plantea el reto de unir nueve puntos organizados de tres en
tres, unos debajo de otros, realizando cuatro lineas rectas, sin levantar del
papel la punta del lapiz. Por lo general, buscamos la solucion trazando
lineas de un punto a otro, en distintas direcciones, pero siempre hay algun
punto al que no alcanzamos con nuestras cuatro lineas. La solucion es
relativamente simple, pero para encontrarla es necesario “salir” del
cuadrado que forman los nueve puntos. Es entonces cuando aparece la
solucion desde una perspectiva, hasta entonces, completamente

insospechada (imagen 52).

A lo largo de cualquier proceso de creacion, la sensacion de bloqueo
puede aparecer en cualquier momento, como si se hubiera llegado a un
lugar cuyas barreras parecen infranqueables. En estos casos, la estrategia de
Lepage consiste en tomar distancia con el problema y ampliar el campo de
vision sobre la problematica en cuestion; una regla fundamental en el
trabajo de Ex Machina. «IIl faut toujours penser hors du cadre (...) Nous
cherchons toujours a élargir nos horizons, a tester de nouvelles avenues de
création, a mélanger les idées et les vocabulaires, a nous mettre en danger.
Tout le processus de creation de la compagnie est inspiré de cette

notion »°°,

399 caux et Gilbert, op. cit., p. 27.

¥ Ibid.
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Esta dindmica de actividad profesional heterogénea, cargada de
numerosos encuentros y de viajes internacionales, conlleva una dilatacion
en el tiempo que afecta directamente a los proyectos de creacion de Ex
Machina. De esta manera, el proceso de creacion de un espectaculo, desde
los primeros encuentros hasta las UGltimas representaciones, podria

resumirse de la siguiente manera:

On travaille d’abord quelques semaines en salle de répétition
afin d’explorer les nuances du texte et d’arreter la mise en place des
comédiens. Au Quebec, par exemple, cette période dure
habituellement de six & huit semaines. Puis I’équipe se déplace dans
la salle de spectacle ou I’on monte les décors, accroche les éclairages
et régle les intensités sonores. Les comédiens n’ont ensuite que
quelques jours pour s’adapter a I’environnement physique du
spectacle avant la rencontre avec le public, le soir de la premiére,
Cette méthode comporte des avantages mais elle n’offre pas la

possibilité de prendre du recul : on s’engage dans un tunnel qui mene

de la premiére journée des répétitions a la derniére représentation®*.

El tiempo es uno de los elementos importantes en el metodo de
trabajo de Ex Machina. Para la compafiia de Lepage la primera
representacion, o lo que conocemos como el estreno de un nuevo
espectaculo, inicia un segundo periodo de escritura escénica. Da comienzo
asi un nuevo ciclo donde se suma, como novedad, la intervencion del
publico real que ayudara a identificar los puntos fuertes y débiles de la
obra. Un puablico variado y diverso que evidenciara sus diferencias y
particularidades a lo largo y ancho de los diferentes continentes por los que
llegue a viajar el producto escénico. Por tanto, esta dramaturgia surgida y

elaborada a través de la improvisacion, se convierte en un work in progress

1 bid., p. 54.
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permanente que continlia evolucionando a través de sus giras y de cada una

de sus representaciones publicas.

3.2.2. Trazando un itinerario: del caos al canovaccio

A Robert Lepage le gusta hacer un simil identificandose con la figura
de Cristobal Coldén en su viaje hacia un territorio desconocido, el de un
nuevo continente todavia por explorar. Del mismo modo, el director de Ex
Machina se siente responsable como capitan de un barco cargado de
personas que viajan con la esperanza de encontrar, mas alla del horizonte

conocido del presente, un nuevo espectaculo que esta aun por descubrir.

Je me retrouve souvent dans une position ou je suis une espece
de Christophe Colomb ou je suis sur un bateau avec plein de gens ou
ils font... « 1l 'y a un continent » et « On te croit, on te croit ». Et on
avance « Mais on n'a pas encore vu le continent », « Mais il y en a
un ». Et ils font: « Quoi, il y ena un ? Il a I'air de quoi ? », « Je ne
sais pas, je ne suis jamais allé », « Oui, mais on ne va pas, quand
méme, tomber... », « Ecoute, je le sais, je le sens. Il y a un continent,
Il ne peut qu'y avoir un continent ». Et c'est comme ca. Il faut

avancer avec cette espéce de foi qu'il y a toujours quelque chose®*?,

Este deseo del director de Ex Machina por llevar a cabo el
descubrimiento de un nuevo espectaculo con todo su equipo, es el
verdadero motor de la aventura. El gran Miguel Angel consideraba que la
escultura ya existia dentro del blogue de marmol y que sélo era necesario
eliminar el material sobrante para que apareciera la figura. Del mismo

modo, Lepage considera que el espectaculo ya se encuentra ahi, oculto

%12 Robert Lepage en Lasseur, op. cit., cap. 35.
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detras de los diversos recursos sensibles que han sido aportados por cada

miembro de la compaifiia.

En este proceso de creacion, heredado del Théatre Repére, los
participantes en el proyecto aportan materiales diversos como objetos,
mausica, canciones, textos, poemas, imagenes, libros o peliculas que nutren
y enriquecen las conversaciones. El trabajo de mesa de la compafiia ofrece
un espacio para compartir inquietudes, anécdotas, suefios o0 deseos que el
propio proceso haya podido provocar. Toda esta gran variedad de
materiales, a los que hemos definido como recursos sensibles, es la que ira
confeccionando la via del “itinerario” que guiard a la expedicion. La
garantia de alcanzar el espectaculo anhelado, como si fuera un tesoro
oculto, se fundamenta en una exploracion colectiva bien dirigida y
organizada, capaz de combinar la precision con el caos, y las certezas con
las intuiciones. EIl director y maximo responsable de la expedicion avanza,
por tanto, llevado Unicamente por la confianza en sus medios y por la
certeza de que el espectaculo ya esta ahi; la gran aventura consistird en
descubrirlo.

Nous avons fréquemment le sentiment que le spectacle dans sa

forme finale existe avant méme que nous commencions le travail,

cofie Lepage. Comme si nous devions inventer un chemin pour nous

rendre a destination®®.

Esta manera, un tanto arqueologica, de abordar la creacion colectiva
por parte de Robert Lepage y su compafila Ex Machina, se opone
radicalmente al funcionamiento tradicional de cualquier produccion teatral.
Por lo general, las producciones teatrales suelen estar condicionadas por los
Intereses, mayoritariamente comerciales, que determinan un tipo de

producto. Asi, en funcion de estos criterios de caracter economico, se

%13 Caux et Gilbert, op. cit., p. 31.
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contrata a un director de escena con un minimo de prestigio y suficientes
garantias para llevar a cabo el proyecto. El director de escena,
normalmente, construye en su mente el espectaculo que quiere hacer y lo
ejecuta, después, con un grupo de actores que realizan lo que éste les
solicita. En este caso, podriamos decir que el espectaculo ya esta
configurado desde el inicio, generalmente a partir de un texto que ya esta
escrito, y la labor de los actores consiste en interpretar a sus personajes. En
este modelo habitual de produccién, que también suele ser breve en el
tiempo, no existe un gran espacio para la creacion y el descubrimiento vy,
como reconoce Lepage, desaparece ese espiritu de aventura que alienta el
trabajo de su compaiiia: « Malheureusement, le theatre est régi par l'idee
qu'un metteur en scéne sait des le départ ou il s'en va et ce que ¢a va
donner. Mais s'il en est ainsi, ce n'est pas intéressant, car l'aventure n'existe

plus »**,

En cada aventura de Ex Machina, como en toda gran travesia, hay un
“cuaderno de bitdcora” que va registrando cada una de las jornadas del
viaje. Aqui se documentan y se anotan meticulosamente cada una de las
exploraciones realizadas por todo el equipo a lo largo del dia, bien con
anotaciones escritas, con fotografias o con grabaciones de video. Esta es
una extensa y compleja labor que suele estar a cargo del asistente del
director de escena, bisagra de comunicacion entre el equipo artistico y el
técnico. El asistente, junto con el director y otros miembros de la compafiia,
elaboraran un primer plan de trabajo general para los ensayos, que puede ir
modificandose y adaptandose a las necesidades del proceso de manera
diaria. Esto seria lo que, en el lenguaje de la profesidn, se conoce en
Espana como la elaboracidn de la “tablilla”, es decir, el plan de trabajo para

el dia siguiente. En estos apuntes y anotaciones diarias también quedan

%14 perelli-Contos, Hebert y Lesage, op. cit., p. 64.
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registradas las decisiones, las dudas, los inconvenientes y los hallazgos

surgidos a lo largo de todo el proceso.

Si analizamos un nuevo ejemplo, a mediados de junio de 2007,
comenz06 la primera etapa de creacidén del espectaculo Le Dragon Bleu
cuyo estreno estaba previsto en Chalon-en-Champagne (Francia) diez
meses después, en abril de 2008. Anteriormente, en enero de 2007, Robert
Lepage y Marie Michaud, compariera de reparto junto a la bailarina Tai
Wei Foo, se encontraron en Shangai con el objetivo de conocer la ciudad
donde se desarrollaria la historia entre los tres personajes del espectaculo.
Ya en La Caserne, aquella primera semana de creacion del mes de junio
comenzo con una reunion de produccion, presidida por Robert Lepage, con
la participacion del productor general de Ex Machina (Michel Bernatchez),
la persona responsable de la produccion especifica de este espectaculo
(Julie-Marie Bourgeois), el asistente del director de escena (Félix
Dagenais), el escenografo (Michel Gauthier), el videografo (David
Leclerc), el regidor (Christian Garon), un maquinista (Pierre Gagne) vy la
actriz Marie Michaud, colaboradora de Robert Lepage en la creacion del
espectaculo. Entre los recursos sensibles aportados para las exploraciones
se presentaba un transportador de sushi, unas bicicletas, algunos elementos
de video, piezas de masica, el comic de Tintin El loto azul (primer contacto
con la China de los creadores del espectaculo en su etapa de juventud), asi
como una variedad de objetos y de vestuario para utilizar en las
Improvisaciones. Paralelamente al trabajo en el periodo de ensayos, se
inicio también un estudio sobre el mercado del arte chino y sobre el mundo
del tatuaje. Todo ello paso a formar parte del material utilizado como punto

de partida para las exploraciones colectivas de la compafiia.

A lo largo del proceso de creacion, Lepage considera, no sélo

conveniente sino de gran utilidad, extender también la invitacion al caos
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para intervenir, como un participante mas, en el juego. Esta es su estrategia
para romper cualquier tipo de esquema mental preestablecido, con el fin de
revolver todo el material en multiples direcciones. De esta manera se
provocan nuevos puntos de vista, perspectivas insospechadas y, en
ocasiones, también se encuentran soluciones a problemas o a situaciones
que podrian encontrarse enquistadas. Una manera eficaz de lograrlo es,
segun Lepage, la de « jouer a pervertir nos systemes »:

Quand on trouve quelgue chose qui fonctionne, on se demande

immédiatement : qu’arriverait-il si on faisait le contraire, si on

renversait la perspective, si le personnage voulait autre chose ? On

accéde ainsi a des pistes de recherches insoupconnées™.

Este procedimiento de suscitar el caos en las primeras exploraciones,
mantiene una relacion directa con el procedimiento de la « partition
exploratoire » que comentamos, anteriormente, en el apartado de los Ciclos
Repere. Asi, la provocacion del caos se convierte en un método de
busqueda, en una forma de explorar los recursos sensibles con el fin de
encontrar conexiones entre ellos. Es entonces cuando comienzan a aparecer
las sefiales, algunas curiosas coincidencias, o hallazgos fortuitos que surgen
de manera inesperada, en muchas ocasiones cuando se estaba buscando otra
cosa. Estas son las sefiales que ayudaran a ir definiendo ese itinerario o
“mapa del tesoro” que, poco a poco, ira adquiriendo la forma de un
canovaccio. De esta manera, los hallazgos y las coincidencias son
percibidos como indicios que favorecen la confirmacién de ciertas

intuiciones.

Regesando a la produccion de Le Dragon Bleu, el periodo de ensayos
del mes de junio de 2007 en La Caserne termina con una pequefia sintesis,

en la que se organiza todo el material surgido en las exploraciones

%15 Caux et Gilbert, op. cit., p. 35.
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colectivas. A pesar de las numerosas incognitas que estan aun por resolver,

Lepage comienza a buscar un orden a las escenas surgidas en los ensayos, a

partir de las improvisaciones. Con ellas comienza a desarrollar un primer

canovaccio dando forma al hilo narrativo de la historia. Reproducimos, a

continuacion, el orden de las escenas elaboradas a lo largo de dos semanas

de trabajo.

Le Dragon Bleu. Dos semanas de ensayos en La Caserne. Junio

200728,

(Générique) Pierre se fait tatouer.

(Prologue) Enfant du monde: On refuse la demande
d’adoption de Claire

Aeroport : Arrivée de Claire a Shanghai — Elle a perdu sa
valise.

Chez Pierre : Atelier et appartement.

Taxi : Pierre et Sue Ming écoutent un radio-roman.

Boutique : Claire se cherche des vétements. Elle est fascinée
par des petites poupées chinoises.

Installation des tableaux : Pierre et Sue Ming accrochent des
toiles pour une exposition.

Sushi Train : confrontation idéologique entre Pierre et Claire.
Pitchs : Claire présente sa stratégie de marketing pour une
nouvelle gamme d’articles de sport ; Pierre présente le travail

de ses artistes dans un foire a Pékin.

10.Vernissage : Rencontre de Claire et Sue Ming.

11.Bicyclettes : Claire et Sue Ming se promenent a vélo dans

Shanghai (muet).

%18 bid., p. 64.
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12.Zoo : Claire et Sue Ming vont voir les pandas. Claire appernd
gue Sue Ming est enceinte.

13.Test de grossesse : Claire et Sue Ming.

14.Bicyclette : Pierre fait du vélo seul. On évoque : le passé
amoureux de Pierre et Sue Ming. Le Shangai de Pierre qui est
celui du Lotus bleu.

15.Hong Kong : Claire revient en Chine.

16.Dafen : Claire retrouve Sue Ming dans son atelier de copiste —
Claire decovre le bébe.

17.Train : Claire va rejoindre Pierre a Shanghai pour lui annoncer
qu’il est pere.

18.Parc a Shanghai : Pierre fait du tai-chi.

Con este primer canovaccio se cerraba el periodo de trabajo
correspondiente a las primeras exploraciones colectivas. Los resultados
obtenidos en los ensayos, quedaron sintetizados en este esquema y
sirvieron como punto de partida para el encuentro siguiente. Como
podemos observar, el itinerario del viaje de la compafiia se desarrolla
paralelamente al argumento de la historia que se estd construyendo. En
ocasiones se avanza con pasos acertados, pero, igualmente, el camino
también ofrece otras sefiales que pueden resultar pistas falsas. Como decia
la primera regla de Jacques Lessard “crear es elegir” y de esas decisiones
dependera la direccion que tome el proceso de creacion con sus resultados
correspondientes. Asi explica Lepage su manera de aproximarse al
espectaculo que esta buscando: « on sent que le spectacle est vivant quand

tout & coup, il se met & nous parler. Et c'est ca qu'il faut provoquer »**'.

%17 Robert Lepage en Lasseur, op. cit., cap. 32.
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En el teatro de la antigua Grecia se utilizaba el término “Deus ex
machina” para referirse al momento final de la obra en el que aparecia un
Dios, en una maquina o artilugio escenografico, para solucionar el
conflicto, salvar la situacién y resolver la trama. De esta expresion tomé su
nombre la compaiiia de Robert Lepage, manteniendo la palabra “machina”
— clara referencia a su empleo de las nuevas tecnologias — y eliminando la
palabra “Deus”. Cada vez que la compafiia emprende la gran aventura de
una nueva creacion, a pesar de navegar unicamente con sus maquinas,
confian igualmente en el milagro final. Ese milagro, a través del cual, todas
las cosas que habian surgido en el caos inicial se recolocan finalmente
encontrando su justo lugar y dando sentido a la historia. Robert Lepage
cree en los milagros, en los que logran producir sus artistas y en aquellos
que pueden surgir de sus maquinas.

Moi, je crois aux miracles (...) Et je crois qu’on a beau
travailler de fagon tres scientifique, mathématique et tout ¢a, et qu’a

un moment donng, il y a quelque chose qui va sortir de la machine,

un miracle qui va sortir de la machine. Et ¢’est ¢a, Ex Machina, pour

moi, la compagnie*.

3.2.3. Priorizar el proceso al resultado

Manteniendo el simil con los grandes exploradores, la gran
diferencia entre Amundsen y Scott con Shakelton, en las grandes
exploraciones de la Antartida, fue que los dos primeros consiguieron llegar
al Polo Sur mientras que el ultimo encallé su barco en el hielo. Pero la gran
proeza de Shakelton, por la cual se le recibié como un héroe, fue la de
regresar manteniendo a todos sus hombres con vida, después de

permanecer mas de dos afios aislados en el continente helado. Mas alla de

%18 |_asseur, op. cit., cap. 26.
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alcanzar el objetivo final del viaje, tanto el propio proceso como la calidad
de la experiencia tienen un valor esencial en cualquier gran aventura. En
este sentido, podriamos decir que Robert Lepage pone mayor hincapié y
énfasis en el proceso de creacion que en el resultado final. Muy
probablemente porque, mas alla de alcanzar el destino final, lo que
realmente interesa al director quebequense es la experiencia en si del viaje.
De hecho, cuando la compafiia ha podido percibir que una travesia
determinada no llevaba a ninguna parte, entonces se ha cambiado el rumbo
y se ha buscado un nuevo destino que les permitiera seguir navegando. Asi,
el material y la experiencia acumulada en un viaje se puede reciclar en otro
proyecto diferente. La meta no es el objetivo final, sino que es tomada
como un desafio, como una excusa para embarcarse, una vez mas, en una

gran aventura.

Pero este interés por el proceso no reside Unicamente en los
creadores, como podria resultar obvio, sino que también se da en el
publico. Como explica el director de Ex Machina, el publico desea
igualmente participar en ese proceso de creacion o, cuando menos, ser
testigo de ello. Lepage argumenta este intereés del publico en el proceso
creativo de su compafiia, poniendo como ejemplo las diferentes versiones
de sus espectaculos. El publico que ha visto una primera version de una
obra, si esta ha gustado, también se interesa por las versiones posteriores
que puedan aparecer.

Les gens, ils disent: « Les spectateurs, ils paient pour voir un
truc fini ». Oui, mais s'il voit un truc qui I'intéresse méme si ce n'est
pas fini, mais que ca l'intéressait, il va revenir. Et il va revenir
encore. Et ¢a, pas a tous mes spectacles mais a plusieurs de mes
spectacles, il y a ca. Les festivals font: « Oui, mais la, on a déja pris
la version 3 heures, on ne va pas prendre la version de 6 heures ».
«Bon, daccord ». Et ils prennent la version de 3 heures. Et la, le

public veut la version de 6 heures, alors on retourne. Il y a beaucoup
de gens... pas tout le monde mais il y a plusieurs festivals qui sont
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plus frileux, qui disent: « Ecoute, on n'a jamais vu l'oeuvre. L'oeuvre
n'existe pas. Vous étes en pleine création. VVous assurez qu'on va
mobiliser le spectateur pendant 3 soirs, un spectacle de 9 heures ? »,
« D'accord. Qu'est-ce que vous voulez ? Vous voulez la version 3
heures? On va faire la version 3 heures ». Mais on retourne 2 ans
plus tard et on a fait la version... Et ca, je sais que le public, il est...
Le processus intéresse le public autant que l'artiste®™®.

Esta idea de proceso, de work in progress, seria interesante que fuera
igualmente contemplada entre las preocupaciones de los programadores,
generalmente mas proclives a los espectaculos de estreno y a las nuevas
producciones. En consecuencia, estas “politicas de estreno”, tan extendidas
entre los programadores que buscan exclusivamente primicia y novedad,
pueden contribuir a la limitacion de la vida de muchos espectaculos que,
aunque evolucionan y maduran con el tiempo, pueden ser rechazados en

favor de otros mas recientes o de “nueva creacion”.

Robert Lepage como artista, creador y, al mismo tiempo, jefe y
empresario de su propia compaiiia, busca rentabilizar al maximo cada uno
de sus proyectos. Esto significa, por un lado, buscar multiples formulas de
prolongar la vida comercial de una obra, pero, al mismo tiempo, extender
también su vida artistica con el objetivo de que el espectaculo siga
evolucionando, creciendo y reforzandose en cada representacion. En este
sentido, su lema podria ser: “cuanto méas se exprime al limén, mas zumo se
consigue” y asi, hemos podido ver diferentes productos artisticos que han
surgido de una misma matriz. Tal es el caso de algunos espectaculos
originales que, posteriormente, se han convertido en una pelicula, en un

comic, o se han traducido y representado en otras lenguas*?°.

319 | asseur, op. cit., cap. 35.

%20 Ofrecemos algunos ejemplos de espectaculos originales que tuvieron continuidad en otros formatos
y/o en distintos idiomas: Le polygraph (1987) tuvo su version en japonés (1996), en italiano y espafiol
(2000), asi como su version cinematogréfica (1996); Les aiguilles et ’opium (1991) tuvo su version en
italiano y espafiol (1997), asi como una segunda adaptacion (2013); Les sept branches de la riviere Ota
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Como reitera Lepage en numerosas ocasiones: “lo importante es el
proceso”. Asi, podemos comprobar, que el proceso de creacion vinculado a
un proyecto escénico es capaz de continuar, afios después, mas alla de los
ciclos correspondientes a sus ensayos Yy representaciones. Dicho trabajo
escénico puede dar paso a otro proyecto distinto, heredero del anterior, pero
con un formato completamente diferente. Las exploraciones colectivas de
la compafiia consiguen generar un material tan abundante que, en
ocasiones, es susceptible de “alimentar” otros proyectos paralelos, similares
0 complementarios. Aunque un determinado proyecto alcance resultados
diferentes y se desarrolle en formatos diversos, el origen siempre estara
vinculado al proceso de creacion. Lepage prioriza el proceso creativo a los
posibles resultados, y mientras perduren las exploraciones colectivas, el
proyecto dispondra de la capacidad para continuar evolucionando, bien
sobre si mismo — en nuevas adaptaciones de la obra — o bien generando

proyectos sucesores en otros formatos diferentes.

3.3. El arte de contar historias

Al revisar la obra de Robert Lepage, bien la de sus inicios en el
Theéatre Repere, como su trayectoria actual con Ex Machina, descubrimos
en todos sus espectdculos un claro deseo de contar historias. Sus
narraciones se basan en un sorprendente lenguaje visual que ha ido
desarrollando un vocabulario formal propio, caracteristico del amplio y rico
trabajo con su compafia. Como veremos a continuacion, las historias de

Robert Lepage tienden a reconciliar lo extremadamente banal y pequefio

(1995) dio paso a la pelicula N6 (1997) y una reciente adaptacion ha servido para inaugurar el nuevo
espacio escénico de Quebec Le Diamant (2019); La face cachée de la lune (2000) también vio su version
cinematografica (2003); Lipsynch (2007) fue la base de la pelicula Triptyque (2013); o Le Dragon Blue
(2008) que se transformé en un comic (2012).
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con aquello infinitamente grande y esencial. Las fabulas surgidas en el
“laboratorio” de Ex Machina promueven un didlogo constante entre lo
intimo y lo universal, entre la experiencia individual y los grandes
movimientos en la historia de la humanidad. Lepage entiende el teatro
como una manera de contar historias donde el director de escena tiene una
responsabilidad multiple, ya que ejerce de conteur y de raconteur® al
mismo tiempo. Este arte de contar historias, como él mismo afirma, parece
estar en saber encontrar el buen momento para contarlas: « il faut dire les

choses quand les gens sont préts a les enteindre »*%.

3.3.1. Una herencia familiar

Robert Lepage crecidé en una familia proclive a las narraciones y
heredd de sus padres el gusto por contar historias. Los momentos mas
felices de su infancia los relaciona con las reuniones familiares en las que
se contaban historias, en un ritual en el que aquellos relatos, con pequefias
variaciones, se repetian afo tras afio, mejorando la narracion y potenciando
sus aspectos mas impactantes para emocionar y divertir a los miembros de
la familia. Segun ha relatado en numerosas ocasiones el director de Ex
Machina, su madre tenia un talento especial para hacer reir y para contar
historias fabulosas. Al parecer, siendo muy joven, la madre de Robert se
enrolé en la armada para viajar a Inglaterra, llevada por una idea de
aventura en una isla que ella imaginaba idilica, con sus castillos, sus
palacios y sus princesas. Apenas tenia 17 afios y tuvo que mentir para poder
enrolarse en aquella empresa destinada a personas mayores de 21 afios. Asi

Vivio una experiencia de dos afios en Londres que la marcaria y de la cual

%21 | a lengua francesa establece una diferencia entre conteur, el autor de los cuentos, y raconteur, el
narrador, la persona que narra los cuentos.
%22 |_epage en Stéphan Bureau, op. cit., p. 102.
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surgirian gran parte de sus historias extraordinarias, heroicas y exageradas,
muy probablemente enriquecidas con sus propias invenciones. Aquellas
historias contadas por su madre, una mujer de gran inteligencia a pesar de
no contar con una gran educacion, que como reconoce el director: « m’ont
donné le godt de voyager, le go(t de tricher aussi, le goQt de partir a la

aventure, et surtout, le goQt de raconter »*%,

Lepage nacio en plena Revolucién tranquila, en un momento en el
que el Quebec comenzaba a entrar en la modernidad con la Exposicion
Universal de Montreal de 1967. Las historias de su madre, aquellas que
tanto le fascinaban, eran historias de otra época, de un tiempo pasado, eran
historias relacionadas con la guerra, generalmente, e influidas por los afios
vividos en una Inglaterra afectada por Segunda Guerra Mundial. La idea de
la guerra para un canadiense de la generacion de Lepage, era algo que se
relacionaba con Europa o con Vietnam; en cualquier caso, era una idea
abstracta de algo que siempre sucedia en algun lugar lejano. Aquellas
historias fabulosas de su madre pertenecian a un tiempo completamente
alejado de la modernidad, un tiempo marcado fundamentalmente por la
escasez Y la dificultad, como era la realidad del empobrecido Quebec de los
afios veinte. Estas historias de otro tiempo, como ha reconocido Lepage,
son las que mas tarde generarian el universo de La Trilogie des dragons: la
historia de dos nifias de un barrio pobre de Quebec, a principios del siglo
XX, de las cuales una tendra que casarse con un chino porque su padre la
habia perdido en una partida de cartas. Este espectaculo emblemético que
abrio las puertas internacionales a su director, se inspiré en muchas de las

historias de aquella época narradas por su madre.

Cabe sefialar, igualmente, una tia de Lepage, la hermana mayor de su

madre, que era pianista. Ella tocaba el piano en un pequefio teatro que se

%23 Robert Lepage en Lasseur, op. cit., cap. 3.
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[lamaba Le Théatre Princess poniendo musica a las peliculas mudas de
aquella época. Recibia las partituras y se las estudiaba sin conocer la
pelicula. Ya en el teatro, mientras veia la proyeccion de los fotogramas por
primera vez, acompafaba las imagenes con el piano. Las historias de su
madre provenian de esta época, cuando las peliculas no tenian sonido, el
cine era totalmente artesanal y todo tenia un caracter extraordinario
enriquecido de “gran espectaculo” que entusiasmaba al publico, mucho mas

naif, y siempre dispuesto a dejarse sorprender.

Por otro lado, su padre, taxista de profesion, era un hombre mas
reservado y callado. Como era perfectamente bilingue, los turistas solian
solicitarle hacer un tour por la ciudad en una época en la que ain no
funcionaban los autobuses turisticos. Alguna vez, siendo nifio, Lepage
acompafo a su padre en el taxi y fue testigo de cdmo su progenitor también
sabia y contaba numerosas historias relacionadas con una calle, un castillo,
un parlamento, una batalla... Se hacia necesario rellenar el tiempo entre un
lugar y otro y para ello, a lo largo del trayecto, su padre inventaba historias.
Aquellos viajes en taxi le hicieron descubrir al pequefio Robert, la
capacidad inventiva y narradora de su padre, un gran contador de historias,

en este caso por necesidad.

Desde muy joven, Lepage ha estado influido por esa idea de que las
personas tienen una necesidad de contarse historias. Como diria en este
sentido el escritor Paul Auster en una de sus frases mas conocidas:
"necesitamos desesperadamente que nos cuenten historias, tanto como el
comer, porque nos ayudan a organizar la realidad e iluminan el caos de
nuestras vidas". Asi, con el tiempo, Lepage ha ido descubriendo que cuanto
mejores narradores somos, también mejora nuestra capacidad para

transmitir aquello que queremos decir, porque la narracion es mucho mas
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que las simples palabras: « Il y a autre chose a dire que le simple récit. Il 'y

a quelque chose derriére le récit. Et ¢a, ca m’a toujours fasciné »***,

3.3.2. El melodrama contemporaneo

Segun el diccionario de teatro de Patrice Pavis**®, el melodrama es un
género teatral surgido a finales del siglo XVIII que alcanz6 su popularidad
en el XIX. Etimoldgicamente, el término significa drama con musica y
consiste en una obra donde la musica interviene en los momentos mas
dramaticos, para expresar la emocion que experimentan los personajes. Su
intencion es conmover al puablico sin un gran esfuerzo textual, sino
recurriendo al apoyo musical y a los efectos escenograficos. Podemos
encontrar las raices de la estructura dramatica del melodrama en la tragedia
familiar, tan presente en muchas tragedias griegas, asi como en las obras de
Shakesperare 0, posteriormente, en el drama burgués. Se trata de historias
que ponen el énfasis en su aspecto heroico, sentimental y tragico que
siguen, por lo general, un esquema bastante similar: amor, desgracia
causada por el traidor, triunfo de la virtud, castigo y recompensa. Esta
forma teatral comenzo a desarrollarse en un momento en el que la puesta en
escena comenzaba a introducir efectos visuales y espectaculares. De esta
manera, la importancia que hasta entonces habia ostentado el texto elegante
fue perdiendo interés en favor de sorprendentes golpes de efecto y de

recursos escenicos impresionantes.

A partir de las caracteristicas de este genero teatral surgido hace méas
de dos siglos, podriamos decir que las historias originales de los

espectaculos que Robert Lepage construye con su compafiia, como él

24 |bid.
%25 pavis, Diccionario del teatro, 1990, p. 304.
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mismo reconoce, son auténticos melodramas, 0 para ser mas precisos,
melodramas contemporaneos. Sus espectaculos siempre son narrativos y
nos cuentan una historia que Lepage confecciona con todo su equipo; un
tipo de melodrama que tiende a seguir un patrén argumental similar, unos

temas recurrentes y un sello visual caracteristico, marca de la casa.

Como ya hemos comentado anteriormente, los argumentos de sus
historias se van confeccionando progresivamente a lo largo de todo el
proceso creativo, mediante conexiones entre el material surgido de las
exploraciones colectivas. De manera habitual, el texto de la obra es
generado por los propios actores a traves de las improvisaciones. Se trata
por tanto de un texto que, lejos de pretender ser elegante, carece de un gran
valor literario pues continua escribiéndose o modificandose, representacion
tras representacion. El interés de sus espectaculos no esta, por tanto, en el
texto sino en una escritura escénica brillante, cargada de efectos visuales,
asi como de un significativo soporte musical. Todos los elementos que
participan en la narracion estdn al servicio de la historia y de una
representacion teatral que busca, igualmente, emocionar al publico. Robert
Lepage lo explica con las siguientes palabras:

Nous jouons avec les procédés du mélodrame : I’omniprésence
de la musique, les effects visuels, le recours a la machinerie de scéne,
les mouvements de décors. Nous ne ménageons rien pour raconter

nos histoires [...] Les gens sont complétement pris par 1’histoire. Ils

sont plongés dans la tragédie et dans les choix cruciaux que les

protagonistes ont & faire®?°.

El género del melodrama pone en juego los grandes sentimientos
como el amor o el desamor, la afliccion, el remordimiento, el rencor, la

vergilenza, el valor, la venganza, etc. Como sefiala Jacques Lecoq®”, en el

%26 Caux et Gilbert, op. cit., p. 24.
%27 \Jer Lecoq, op. cit., p. 115.
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melodrama siempre hay una referencia al tiempo, y esta es la razén por la
cual dos de sus grandes temas son El regreso y La partida. Dejando a un
lado las trampas que imponen los clichés, el melodrama no consiste en
hacer referencia a un estilo de actuacion, sino en descubrir y poner de
relieve aspectos muy especificos de la naturaleza humana que podemos

encontrar, cada dia, a nuestro alrededor.

Si el melodrama suele basarse en un patron argumental que se repite,
del mismo modo podemos encontrar patrones recurrentes en las historias
creadas por Robert Lepage y su compafiia. Generalmente, el esquema
dramatico de sus historias se articula en base a tres ejes esenciales: una
relacion humana profunda entre dos 0 mas personajes, un recuerdo y un
aspecto universal. Si aplicamos este patron argumental, por ejemplo, al
espectaculo La face cachee de la lune, nos encontramos con una historia de
dos hermanos que mantienen una gran rivalidad entre ellos, el recuerdo de
su madre que acaba de fallecer y la carrera espacial entre rusos y
americanos en plena Guerra Fria. Asi, La face cachée de la lune no
pretende contar Gnicamente un pequefio drama familiar, con una disputa
fraternal por una cuestion de herencia; la intencion es abordar una cuestion
mayor, el entendimiento entre culturas antagonicas, la reconciliacion en el
sentido amplio de la aventura humana. Este mismo patrén argumental, con
sus tres ejes esenciales, lo podemos encontrar en gran parte de los
espectaculos en los que Lepage busca la manera de contar una pequefia
historia del Quebec con la intencion de hablar, a través de ella, de
cuestiones mayores, de asuntos con una dimension mucho mas amplia,
abordando aspectos universales. En una entrevista anterior, perteneciente a
su etapa de trabajo con el Théatre Repére y relacionada con el éxito
obtenido con La Trilogie des dragons, Lepage ya nos recordaba una

férmula que seguiria aplicando a sus espectaculos posteriores: « On est
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parti d'une petite histoire de chez nous, puis on s'est mis a parler du monde,

de l'univers »°%,

Los objetos cotidianos son otra de las fuentes de inspiracion que
toman su protagonismo, vinculandose muchas veces a las emociones de los
personajes. Muchos objetos han servido para establecer paralelismos con
los protagonistas y sus estados de animo, como el pececito rojo de La face
cachée de la lune, que muere congelado en su pecera el mismo momento en
gue su dueiio se queda helado al llegar a Moscu para dar una conferencia y
encuentra vacio el paraninfo de la Universidad de Moscu, porque se ha
equivocado de hora. Igualmente, la tapa de la lavadora se convierte en la
trampilla de la capsula espacial en la que el protagonista se imagina
viajando por el espacio. Esta utilizacion de los objetos establece también
una conexién emocional con el publico ya que como argumenta Lepage: «
quand on les utilise pour raconter une histoire, les gens retournent a la

maison et ces objets-1a contiennent encore cette histoire-1a »*%°.

3.3.3. La metafora del viaje

El escritor y profesor estadounidense Joseph Campbell se dedicé a
investigar sobre las historias que habian perdurado desde tiempos remotos
y encontré un patrén comun en todas ellas, al que llamo “monomito”,
también conocido como “el viaje del héroe”. Campbell descubrid que este
“viaje” estaba presente en relatos de todas las culturas, tanto en historias

religiosas como en obras literarias, en leyendas, mitos, etc®®.

%28 Camerlain, et Lavoie, op. cit., p. 206.

%29 Robert Lepage en Bureau, op. cit., p.98.

%30 jJoseph Campbell (1904-1987) expuso por primera vez su concepto del viaje del héroe o monomito en
su obra El héroe de las mil caras (The Hero with a Thousand Faces) publicada en 1949. Originalmente
titulado Como leer un mito (How to Read a Myth), el libro se baso en sus clases de introduccion a la
mitologia que impartia en la universidad privada Sarah Lawrence College, en el estado de Nueva York.
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De una manera muy simplificada, podriamos resumir en ocho

apartados el esquema basico en el que se rige el “viaje del héroe™:

1.

El mundo ordinario. Un personaje, el héroe, se encuentra en su

mundo ordinario. Todo va bien, es una situacion en equilibrio.

Partir a la aventura. Sucede “algo” que rompe el equilibrio y
le obliga a dejar su mundo ordinario y emprender un viaje

(real 0 metaforico).

El mundo extraordinario. El personaje entra en un mundo

extrafio para €él, en una zona desconocida.

Superar los obstaculos. El personaje avanza en su viaje
superando los obstaculos que se encuentra en el camino y que
también le van dando experiencia. Aparecen amigos Yy

enemigos.

La caverna. El personaje entra o cae en una caverna profunda
(crisis) y siente que no lograra su proposito. Es el peor
momento de su travesia y se siente perdido. Representa un

antes y un después en su viaje.

El cambio. El personaje se da cuenta de que no podra
conseguir su proposito a menos de que cambie algo, de que

supere algo, de que descubra o se de cuenta de algo.

La batalla final. El personaje consigue salir de la caverna y se
enfrenta a la batalla final en la que se pone en juego todo lo

aprendido en el camino.

Con su obra comenzé a popularizar la idea de la mitologia comparada, sosteniendo que el ser humano
siempre ha tenido un impulso por crear historias e imégenes que, a pesar de estar revestidas con motivos
de un tiempo y un lugar determinado, siempre manifestaban temas universales y eternos.
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8. El regreso a casa. El héroe regresa a su mundo ordinario, pero
transformado. Puede o no haber alcanzado su propésito, pero

ya no es el mismo porque el viaje le ha trasformado.

Este es un esquema argumental que podemos identificar facilmente
en numerosas peliculas de Hollywood, como ejemplo mas evidente de
nuestra cultura contemporanea, asi como en gran cantidad de cuentos
tradicionales, narraciones clasicas y, también, novelas actuales. Una
estructura narrativa que bien podriamos asociar a momentos determinados
en la experiencia vital de cualquier ser humano, siempre sometido a los
procesos de cambio como parte inevitable de su evolucion y de su
crecimiento. Podriamos decir que, desde el origen de las primeras
narraciones en las civilizaciones antiguas, la idea del viaje se ha utilizado
como una metafora recurrente para ilustrar la vida, con sus diferentes
etapas, e intentar comprender su significado. El viaje, situado siempre entre
una partida y un regreso, se convierte en una experiencia de transformacion
y de aprendizaje para el viajero. Practicamente todos los espectaculos
originales de Robert Lepage, bien de manera real o a traves del recuerdo, la
Imaginacion o la memoria, contienen un viaje que, desde sus inicios,
siempre ha sido una fuente de inspiracion para sus espectaculos. Esta
metafora del viaje podemos apreciarla, de manera méas evidente, en algunos

de sus espectaculos realizados en solitario.

El primero de ellos, Vinci (1986), que ya hemos comentado con
anterioridad, nos presenta a un joven artista quebequense, en plena crisis
personal y profesional, que decide realizar un viaje a Europa con el fin de
resolver sus propias dudas existenciales, siguiendo la estela del genial
Leonardo da Vinci. Se trata asi de un viaje, no solo en el espacio sino

también en el tiempo, ya que el protagonista se encontrara con el gran
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maestro del Renacimiento italiano. Leonardo proporcionara a su seguidor
unas alas semejantes a las de las aves, simbolo de la experiencia adquirida
por el joven a lo largo del viaje, con las que el protagonista podra lanzarse
sin miedo al vacio para afrontar sus nuevos retos personales y profesionales

(imagen 25).

Les aiguilles et ’'opium (1991) también sigue un esquema similar. En
este caso el protagonista es un actor quebequense que, viviendo un
momento de crisis sentimental, decide viajar a Europa, a la capital francesa,
con el fin de olvidar sus penas de amor. El propio viaje del personaje
protagonista se pone en paralelo con otros dos viajes historicos que
sucedieron de manera simultanea cuarenta afios atras: el primer viaje de
Jean Cocteau de Paris a Nueva York y el primero de Miles Davis, en
sentido inverso. Para todos ellos, el viaje supondrd una transformacion
emocional marcada por los sentimientos amorosos y por un choque entre
dos culturas diferentes. El opio y la heroina se convertiran en la via para
escapar de una realidad incomoda y dolorosa e iniciar otro viaje mucho mas

placentero y con menor gravedad*

(imagen 53). Robert Lepage, en su
juego escénico, muestra de manera visual, elevandose fisicamente sobre el
escenario, el estado de “suspension” en el que se encuentran los personajes,
a caballo entre un continente y otro, entre el cielo y la tierra, entre el amor y
el desamor. Aqui el viaje que nos propone Lepage se puede entender
también como ese periodo de suspension, de pausa, de espera o de reflexion
que existe entre la partida y el regreso; ese espacio de transito en el que aun

no se esta en ningun lugar.

1 En su puesta en escena Lepage, caracterizado como Jean Cocteau, aparece suspendido en el aire como
si levitara, simbolizando asi el transito aéreo durante el cual el escritor francés redact6 su Lettre aux
Américains, y sugiriendo igualmente los efectos provocados por su adiccion a los opidceos.
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El Gltimo de sus espectaculos en solitario, 887 (2016), es un nuevo
viaje, en esta ocasion al confin de la memoria®? Lepage conduce al
espectador a traves de los recuerdos de su propia infancia y juventud para
rendir un homenaje a su padre, quien pudo ver, desde la ventanilla de su
taxi, la gran transformacion del Quebec. Una historia enmarcada en la
transicién hacia la modernidad que supuso la Revolucion tranquila, un
viaje hacia la conquista de una identidad propia iniciada por la clase obrera,
consecuencia de una verdadera lucha de clases y no s6lo de un conflicto
entre angléfonos y francofonos. Un viaje en el que los recuerdos personales
se funden con la memoria colectiva de un periodo trascendental en la

historia de Quebec y del propio Robert Lepage (imagen 54).

3.3.4. Los temas recurrentes

Las historias de Robert Lepage acogen con frecuencia una serie de
temas recurrentes, en ocasiones de marcado cariz filosofico: la busqueda de
la propia identidad y la memoria, el amor en las relaciones personales de la
sociedad contemporanea, el multiculturalismo y el choque de culturas, o la
creacion artistica. De igual modo, en sus relatos existe una tendencia a
referirse, de un modo u otro, a la cultura y a la historia reciente de Quebec.
Generalmente, en sus argumentos se plantean pequefas historias cotidianas
a través de las cuales se pretende abordar grandes temas y cuestiones
universales. Del mismo modo, sus protagonistas suelen ser personajes
anonimos de Quebec que se vinculan con grandes personajes de la Historia.
La manera que utiliza Robert Lepage para mostrar la particularidad de la
cultura quebequense es confrontarla con otras culturas diferentes o

completamente opuestas. De esta manera, Lepage ha conseguido crear un

%2 E] nimero 887 hace referencia al nimero de la calle Murray, en la ciudad de Quebec, donde se
encontraba el domicilio familiar de Robert Lepage.
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universo propio en el que podemos apreciar la similitud entre algunas de
sus estructuras narrativas, asi como la repeticibn de ciertos temas
recurrentes. Como indica la profesora Chantal Hébert, a pesar de que
Lepage ignore el material con el que construird el espectaculo, su sello

personal ya esta ahi.

Lepage, qui ne sait pas exactement de quoi sera fait le
spectacle, n’ignore pas pour autant totalement les enjeux esthétiques
et les motifs qui I’intéressent, bien au contraire. Plusieurs de ces
motifs, d’ailleurs, sont récurrents d’une création a I’autre : le voyage,
I’art, la sexualité, la drogue, les relations amicales, les histoires

familiales, etc®®,

El propio Robert Lepage es consciente de esos temas favoritos y
recurrentes que siempre han salido a relucir en sus narraciones y que hemos
podido observar desde sus inicios, como hemos comentado Yya

anteriormente, cuando analizamos su participaciéon como jugador de la

34

Ligue Nationale d’Improvisation®". Igualmente nos permite identificar

algunos de sus grandes mitos que, en ocasiones, también se convierten en

protagonistas de sus espectaculos.

C'est vraiment une chose dans laquelle je me barre toujours les
pieds malgré moi. L'art est mon theme favori, celui qui me fascine le
plus avec la geographie et la sexualité, alors ces trois thémes se
retrouvent naturellement dans ce que je fais. Nous sommes dans une
societe qui favorise la compétition entre les gens; on veut étre
admires, aimés, mais on oublie un sentiment trés noble qui apporte
autant de plaisir et qui est d'admirer quelqu'un d'autre. C'est mon
admiration pour Cocteau, Davis, Chopin qui a fait mes spectacles. Le
point de vue d'un artiste, c'est une facon particuliere de mettre les

choses en perspective®®.

%33 Hébert, « Le lieu de Iactivité poiétique de 1’auteur scénique : a propos du Projet Andersen de Robert
Lepage ». Voix et Images, vol. 34, n° 3, (102), 2009, p. 25.

% \Jer el apartado «Temas y estructuras paralelas» en nuestro capitulo dedicado a la LNI.

%% perelli-Contos, Hébert & Lesage, op. cit., p. 66.
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Como sefiala Lopez Antufiano, Lepage aproxima en sus temas
recurrentes dos conceptos distintos, identidad y autenticidad: “concibe la
identidad como blsqueda y la autenticidad como construccion de un
comportamiento personal ligado a un ideal moral®**®”. De esta manera, la
conducta de sus alter ego escénicos, esta dictada por la identidad y la
autenticidad que marcaran el posicionamiento del personaje frente a la
realidad. Segun Antufiano, esta identidad no se descubre de golpe sino que

3375

“se encuentra tras un proceso iniciatico™'”, aunque no siempre llega a

encontrarse y, en esos casos, el personaje queda atrapado en “una confusa

zona de sombras>%®”.

3.3.5. El narrador de las sombras

Robert Lepage defiende una teoria que vincula el fuego con el origen
del teatro. Segun él, todas aquellas personas interesadas en la antropologia
teatral manifiestan que, en los origenes de las representaciones teatrales,
siempre habia un fuego, una hogera alrededor de la cual la gente se reunia a
cantar, a bailar y a contar historias. Independientemente de unas culturas u
otras, el fuego era una constante. Para Lepage el teatro comenz6 cuando
alguien se puso de pie delante del fuego vy, al descubrir su sombra, comenzo
a contar historias a través de ella...

Moi, je pense que... Bon, il y a toutes sortes de théories, il y a
toutes sortes de Iégendes. Moi, celle qui me plait, qui me parle le
plus, c'est celle ou les gens sont rassemblés dans une carriere ou dans
un lieu autour d'un feu, (parce qu'il n'y a pas d'électricité, il n'y a pas
d'internet, il n'y a pas de télévision). Et les gens sont rassemblés, font

un feu. On est dans la lumiére. Les gens se réchauffent et
évidemment, on se raconte des histoires, on chante, on récite de la

%% José Gabriel Lopez Antufiano, La escena del siglo XXI, 2016, p. 284.
7 bid, p. 285.
%38 |bid, pp. 285-286.
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poésie si poésie il y a. Bon, et un jour, il y a quelgu'un qui a I'idée de
se lever debout et d'utiliser son ombre sur le mur, sur la falaise
derriere lui ou sur le mur ou sur la montagne, je ne sais pas, et qui
utilise son ombre pour créer un personnage qui est plus grand que
nature. Et qui va avec des jeux d'ombre peut-étre tres simples, tres
primitifs, appuyer son récit, illustrer son récit. Et pour moi, ¢a, c'est
le début du théatre. C'est le début du cinema. C'est le début de

I'utilisation... de passer par un média, par une technologie pour se

raconter. Pour moi, c'est ¢a, le théatre®.

Resulta interesante la vision que nos ofrece Lepage con esa idea del
personaje entendido como la proyeccion de la sombra del propio actor, con
la que juega este con su narracion. Todo el teatro de Robert Lepage es
mucho més narrativo que dramatico, y, en este sentido, tambiéen participa
del “efecto de distanciamiento” o Verfremdungseffekt, propio del teatro
épico de Bertolt Brech, en oposicion al teatro convencional y dramatico. En
el teatro de Robert Lepage todo esté al servicio de la narracion: intérpretes,
escenografia, tecnologias.... Al director quebequense no le preocupa que
sus actores lleguen a identificarse con el personaje, lo que realmente le
interesa es que sean capaces de proyectar “su sombra” sobre el escenario y
contar historias con su reflejo. Ludovic Fouquet lo expresa de la siguiente
manera: « Lepage exige d’ailleurs que 1’acteur produise une impression,
non seulement « scénique », mais encore « écranique » [...], c’est-a-dire
qu’il doit étre conscient de son ombre, autant que de sa présence physique,
il doit construire son image bidimensionnelle »**. La tendencia hacia un
estilo realista y psicologico en el que se busca que el actor y el personaje
sean “uno solo”, no le interesa lo mas minimo a Lepage. Bien al contrario,
su intencién es la de distanciar el uno del otro para que el actor pueda

percibir la “sombra” que proyecta, con la pretension de conseguir, en

%39 |_asseur, op. cit., cap. 18.
9 |_udovic Fouquet, « Du théatre d’ombres aux technologies contemporaines », dans Béatrice Picon-
Vallin (dir), Les écrans sur la scene, 1998, p. 326.
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definitiva, que el intérprete adquiera la perspectiva suficiente para poder

jugar con su personaje.

3.4. La escritura escénica: entre el fondo y la forma

El término “escritura escénica” muestra y sugiere el caracter
multisensorial y multicodigo que es inherente al arte escénico. Todo
aquello que sucede y es presentado sobre el escenario, independientemente
de su contenido o de su formato, puede interpretarse como una escritura
escénica. En este sentido, el espacio escénico se puede entender como una
pagina multidimensional de escritura. Las profesoras de la Universidad
Laval Chantal Hébert e Irene Perelli-Contos, especialistas en estudios

teatrales, describen el término con estas palabras:

Le syntagme écriture scénique indique clairement que le
travail de composition s’effectue d’abord et avant tout dans 1’espace
scénique. [...] Cette écriture scénique consiste en un assemblage, un
brassage ou un bricolage d’objets, de paroles, de musiques, de sons,
d’éclairages, de textes, de gestes, de mouvements, d’appareils
technologiques, d’écrans, etc., bref, d’¢léments disparates et
hétérogenes potentiellement exploitables tout au long de la création
théatrale. La combinaison, la recombinaison, le déplacement, le jeu
de ces éléments permet la constitution de la matiere ou texte
spectaculaire, laquelle tient précisément dans le rapport intime que
ces matériaux ou éléments scéniques établissent entre eux et avec
I’espace théatral**.,

Podemos constatar, por tanto, que la escena teatral posee un lenguaje
propio que va mucho mas alla de las palabras. En torno a ella existe toda
una tramoya, una maquinaria y una serie de elementos multiples y diversos

con los que se articula su léxico particular. Asi, una organizada

%1 Chantal Hébert et Iréne Perelli-Contos, La face cachée du thédtre de I’image, Québec, Presses de
I’Université Laval, 2001, p. 9
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combinacion de los diferentes elementos que intervienen en los lenguajes
de la escena, sera capaz de aportar la coherencia necesaria para que la
forma de la narracion adquiera el significado deseado. Si el autor de un
texto dramatico es la persona que escribe la obra teatral, en la escritura
escénica intervienen numerosos colaboradores entre disefiadores, técnicos y
artistas. Sobre todos ellos se encuentra la persona que coordina este amplio
trabajo colectivo, y quien plasmara su firma, finalmente, como responsable
absoluto del resultado final. Esta es la labor del director de escena que

Robert Lepage entiende como una escritura:

Pour moi, mettre en scéne c’est écrire. C’est ce que je voulais
explorer avant tout. Maintenant je commence a m’intéresser
davantage a I’écriture, a I’écriture poétique, a 1’écriture théatrale, au
dialogue... a I’interprétation [...] comment peut-on arriver a trouver

y ; 342
une fagon d’interpréter les choses 7.

Entender la direccion de escena como una escritura significa
encontrar una forma escenica para narrar determinados contenidos vy, al
mismo tiempo, colmar de significado a toda manifestacion formal, bien sea
plastica, visual, sonora, vocal o corporal. Durante los ensayos, en los
procesos de creacion de Ex Machina, Robert Lepage siempre trabaja con
una pizarra (imagen 55), en ella toma notas y estructura los contenidos, con
el fin de organizar la narracion, poniendo en orden las diferentes escenas.
Las palabras escritas no suelen venir solas ya que Lepage, al mismo
tiempo, también imagina y visualiza sus anotaciones acompafiandolas con
dibujos y bocetos. Estas ilustraciones pueden referirse a cuestiones
escenograficas, proyecciones, actitudes corporales de los personajes,
secuenciacion de movimientos, etc., con las que se pretende facilitar,

posteriormente, la puesta en escena con el desarrollo formal de la narracion

%2 Borello, « Robert Lepage, mettre en scéne, c'est écrire », Théatre/public, n° 117, 1994, p. 85.
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sobre el escenario (imagen 56 a y b). Como expone el filésofo francés
Debray, pensar con imagenes ofrece otro tipo de pensamiento
completamente diferente al que nos ofrece el lenguaje: « Penser l'image
suppose en premier lieu qu'on ne confonde pas pensée et langage. Puisque

I'image fait penser par d'autres moyens qu'une combinatoire de signes »**.

Uno de los aspectos mas sorprendentes en la metodologia de la
compafiia Ex Machina es, sin duda, el trabajo conjunto que se realiza entre
el equipo artistico y el técnico, de manera simultanea, a lo largo de todo el
proceso de creacion. Por lo general, las producciones teatrales tienden
siempre a separar la dimension artistica de la técnica, hasta unos pocos dias
antes del estreno en los que ambas dimensiones se encuentran.
Contrariamente al procedimiento habitual, Robert Lepage ha desarrollado
el habito de construir sus espectaculos con la totalidad de su equipo,
técnico Yy artistico, trabajando todos a la vez desde el primer dia de ensayo.
Esta es la manera que tiene Ex Machina para enriquecer sus creaciones a
través del didlogo permanente entre los diferentes factores que configuraran

tanto el fondo como la forma del futuro espectaculo.

Con esta formula de trabajo, la compaiiia se inspira en ese ideal
brechtiano que concebia el trabajo dramaturgico mas alla del privilegio de
una sola persona. Segun Brecht, « la fable est analysée, produite et donnée
par le théatre tout entier: les comediens, scénographes, maquilleurs,
costumiers, musiciens et chorégraphes. Tous associent leur art pour

I’entreprise commune, sans toutefois renoncer & leur autonomie »>*.

En este mismo sentido, el trabajo de la compafiia se aleja
completamente de la percepcidn del teatro entendido, Unicamente, como un

arte literario. Esta creencia que ha permanecido a lo largo de los siglos se

%43 Régis Debray, Vie et mort de I'image, coll. Folio essais, Editions Gallimard, 1997, p. 64.
*** Bertolt Brecht, Petit organon pour le théatre, L’ Arche, 1999, p. 217.
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debe, segln Lepage, a que durante mucho tiempo el texto ha sido la Unica
manera de registrar y conservar el rastro que podia dejar un espectaculo.
De alguna manera podriamos comparar el texto teatral con un molde que
permanece y que tiene la capacidad de generar nuevas representaciones a
partir de él. En cambio, cada espectaculo en vivo — aungue haya salido del
mismo “molde” — es una pieza Unica, efimera e irrepetible, condicionada

por las circunstancias de ese lugar y de ese momento determinado.

La escritura escenica llevada a cabo por Robert Lepage con su
compafiia se basa en una regla fundamental: todo se hace en paralelo, es
decir, trabajando simultdneamente los técnicos y los artistas. De esta
manera, se van generando los contenidos del espectaculo al mismo tiempo
que se les va buscando su forma escénica. Cada proceso de creacion en La
Caserne consigue agrupar, en torno a un proyecto escénico, a un gran
numero de personas entre las que se encuentran los diferentes disefiadores,
los técnicos, los actores, el equipo de produccion, los dramaturgos, los
observadores y, finalmente, el director de escena con sus ayudantes. Este
gran trabajo de creacion colectiva se pone en marcha con las primeras
improvisaciones de los actores, a partir de los recursos sensibles aportados
para las exploraciones. Las escenas iran apareciendo espontadneamente, sin
un orden preciso, como si fueran las piezas de un puzle del que ain no se
conoce la imagen final. Si en un principio se potencia el juego y la
improvisacion en todas las direcciones para generar los contenidos de
diferentes escenas, posteriormente con todas las piezas del puzle, se ird
configurando una primera estructura o canovaccio que ayude a organizar el
caos generado. Esta estructura inicial ayudard a agrupar las escenas en
funcién de sus contenidos y correspondencias. En ocasiones ciertos
nombres o numeros adquieren un valor simbélico o un poder de evocacién

que conduce la organizacion de los contenidos de la trama. EI numero tres,
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por ejemplo, determina la Trilogie des dragons que se desarrolla en tres
Chinatowns distintos, a través de tres épocas diferentes. En otros ejemplos
encontramos el numero siete que articula Les sept branches de la riviére
Ota; La face cachée de la lune que gira en torno al nimero dos, Playing
cards que se concibe como una tetralogia, o el nimero nueve, como

veremos mas adelante, que organiza la estructura del espectaculo Lipsynch.

Asi mismo, nos resulta pertinente sefialar que la escritura escéenica
desarrollada por Robert Lepage también esta condicionada, en parte, por
una particularidad lingdistica. La provincia de Quebec supone una pequeiia
isla francofona en medio de un vasto territorio de habla inglesa, constituido
por el propio pais de Canada y su poderoso e influyente vecino del sur, los
Estados Unidos. Esta circunstancia singular en la que se percibe una
urgencia y necesidad de ser entendidos, ha llevado a diversos creadores
quebequenses a inventar una dramatizacion propia, basada en la narracion
visual de las imagenes y las proyeciones, de los sonidos y la mdsica, asi
como del movimiento y dinamizacion de objetos o de la gestualidad
corporal. Esta escritura escénica ha permitido a muchos artistas
quebequenses, como es el caso de Robert Lepage, a comunicarse mas alla
del lenguaje verbal y las posibles limitaciones de sus localismos, para

acceder a una extensa audiencia internacional.

Esta particularidad linguistica también ha sido aprovechada por
Lepage en sus espectaculos, para generar escenas comicas a traves de
juegos de palabras o de malos entendidos, donde se pone en evidencia la
singularidad de la lengua quebequense frente a otros idiomas, y al mismo
tiempo subrayar los problemas de comunicacion existentes entre diferentes
lenguas y culturas. Pero mas alla de estos juegos filoldgicos, lo que

realmente busca Lepage, como observa Jeanne Bovet, es una verdadera
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comunicacion — entendamos comunion — a través de un proceso sensorial y
espiritual:

In Lepage’s plays, multilingual conversations are marred by
misunderstandings and prove incapable of ensuring real
communication. They are progressively and successfully replaced by
other non-verbal languages: the language of the body and the
language of art, which ultimately merge to allow not only

communication but true communication between human beings in an
altogether sensorial and spiritual process. 3*

3.4.1. El desarrollo de una dramaturgia global

En distintas ocasiones, Robert Lepage se ha referido a los grandes
textos clasicos como una manera de comprender la naturaleza fundamental
de la dramaturgia. La suya es una practica escenica colectiva que busca
reinventar los marcos poéticos actuales y donde la dramaturgia y la
teatralidad se escriben conjuntamente en el ritual de la representacion. Si
tradicionalmente el texto dramatico se habia convertido en el medio
privilegiado para la transmision del lenguaje, ahora se convertird en un
elemento méas que formara parte, junto con la luz, el sonido, la imagen o el

gesto, de una dramaturgia global.

Cada produccién de Ex Machina resulta un desafio para todo el
equipo técnico y artistico. Entre ambos se desarrolla una gran labor de
dramaturgia que circula entre el trabajo de mesa de los actores y el
escenario con todo su complejo tecnoldgico. Las historias se construyen en
discusién y los actores participan en un intenso proceso de investigacion a
la busqueda de datos que puedan servir como “pistas de despegue”.

Aquello que se discute previamente en la mesa, posteriormente se prueba

%% Jeanne Bovet, « Identity and Universality: Multilingualism in Robert Lepage’s Theatre », en Joseph I.
Donohoe and Jane M. Koustas (eds.), Theater sans Frontiéres: Essays on the Dramatic Universe of
Robert Lepage. Michigan State University Press, 2000, p.4.
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en el escenario por medio de las improvisaciones. Todo se convierte en un
trabajo simultaneo: las acciones de los actores son seguidas por los cambios
de luces, los efectos de sonido, las entradas y salidas de los elementos de
atrezzo, etc. Aungue las escenas forman parte Unicamente de un ensayo,
todo el equipo trabaja como si se tratara de una representacion en directo
ante un publico real. La obra surge y se desarrolla, finalmente, como fruto

de ese gran encuentro.

On est assis dans la salle. Il y a les acteurs, il y a moi, bon il y
a un dramaturge qui est la pour... qu'on consulte, qui va nous aider. Il
y a les observateurs, il y a les techniciens. Tout le monde est 1a [...]
Tout le monde s'en méle. Voila. Et a un moment donné, le spectacle
va jaillir de ¢a, il va émerger de ¢a de lui-méme avec un peu... Bon, il
faut quand méme étre gardien de sécurité un peu et le convenir dans
un méme lieu. Mais le spectacle, il existe deja, il est la des le premier
jour. Mais les gens préferent le héros, preferent I'homme, l'individu
qui s'assoit et qui écrit la piece et qui dit :« Voila ». Tant mieux. Ca
existe sGrement, les gens qui ont ce talent. Mais j'ai I'impression que
c'est beaucoup plus intéressant, le théatre, quand c'est le fruit d'une
rencontre. Alors c'est d'abord une communauté d'artistes et de
techniciens et d'artisans qui se rencontrent, et il y a quelque chose qui
sort. Bon, maintenant, on va le vérifier. On le fait devant une autre
communauté qui est les spectateurs et qui réagissent a ¢a,
commentent, critiquent, réagissent. Et I'objet s'ausculte et il se
trouve. Alors ce qui fait que c¢a fait un théatre, je pense, qui, avec le
temps, évolue, grandit et finit par dire une chose importante pour

toutes ces communautés .

La figura del dramaturgo a la que se refiere Lepage en la cita
precedente, se ha de entender segun el significado aleman del término. La
palabra dramaturgo proviene del griego dramatourgos, compuesta por las
palabras drama o dramatos, referida a la representacion teatral, y la palabra
ergon que significa trabajo. Por tanto, podriamos traducirlo como la

“persona que trabaja haciendo dramas”. En Espafia, al igual que en otros

%8 |_asseur, op. cit., cap. 14.
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paises como Francia, la palabra “dramaturgo” se refiere a la persona que
escribe obras teatrales, conociéndose también con el término de ‘“autor
dramatico”. En otras tradiciones como la alemana, la palabra Dramaturg se
refiere a la figura de un consejero literario y teatral cuyo trabajo esta
vinculado a una compafiia teatral, a un director o a un responsable de la
preparacion de un espectéaculo teatral. A diferencia del espafiol y el franceés,
el idioma aleman distingue dos figuras diferentes: por un lado, el
Dramatiker, la persona que escribe obras teatrales y que nosotros Ilamamos
dramaturgo o autor dramatico, y el Dramaturg, que funciona como
consejero literario del director de escena siendo, muchas veces, su cabeza
pensante, su documentalista y su garantia intelectual. A esta figura, mucho

menos comun en nuestro pais, la hemos traducido como dramaturgista.

En cualquier caso, Lepage se aleja de la idea del autor solitario que
transcribe sus ideas en un texto dramatico, pues concibe el teatro como un
todo global que se fragua directamente sobre el escenario, gracias a la
colaboracion de todo un equipo. La figura del dramaturgo dentro de la
compafia Ex Machina tiene el sentido que le otorga el teatro aleméan y, por
tanto, supone un colaborador mas. Este consejero literario o especialista en
un tema determinado, acompafia a la compariia en todo el proceso de
creacion y escritura del espectaculo, convirtiéendose en un colaborador
directo del director de escena. A lo largo de los afios, la compariia de
Robert Lepage ha contado con diferentes personas como Peder Bjurman,
Adam Nashman o Marie Gignac, quienes han desarrollado el rol de

dramaturgos enriqueciendo las investigaciones de la compaiiia.

La presencia del dramaturgo en el proceso creativo es clave y sirve
de referencia para todo el equipo de creadores. Asi, esta dramaturgia global
se extiende también a otros lenguajes escénicos como pueden ser el

vestuario, la iluminacién, el sonido, etc. Como veremos en el ejemplo que
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presentaré a continuacion, la banda sonora también constituye una parte
fundamental en la dramaturgia de los espectaculos de Robert Lepage vy es,

igualmente, creada de manera simultanea durante el periodo de ensayos.

En mi segunda visita a La Caserne como observador, la compafiia Ex
Machina preparaba la produccion de Quills, un nuevo reto para Robert
Lepage que codirigia el espectaculo e interpretaba el rol principal,
encarnando al Marques de Sade. En esta ocasion, se trataba de poner en
escena un texto escrito por el autor americano Doug Wright, que ya se
habia llevado al cine en una pelicula homonima dirigida por Philip
Kaufman y protagonizada por el oscarizado Geoffrey Rush. Recuerdo que
el compositor y musico Antoine Bédard realizaba en directo, durante los
ensayos, la composicion musical del espectaculo. Fundamentalmente, la
mision de Beédard consistia en construir ambientes sonoros para las
diferentes escenas de la obra. Durante los ensayos, en una de las pausas, me
explicd como estaba construyendo sus composiciones musicales. Se habia
centrado en los personajes principales, asignando a cada uno de ellos la
base musical de un instrumento. De esta manera, el personaje del Marqués
de Sade se identificaba con el sintetizador, la joven Madeleine con el
violin, el doctor con el piano o el Abad del asilo de Charenton con el
organo. El referente musical de sus composiciones era musica religiosa de
la época de Napoleon, pero, a medida que la trama de la obra iba
avanzando, la melodia iba adquiriendo un caracter mucho mas

contemporaneo, con mayor presencia del sintetizador.

Este pequefio ejemplo nos sirve para evidenciar, no solo la
importancia que tiene el espacio sonoro en la dramaturgia del espectaculo,
sino también el proceso de composicion de manera simultanea a la escena.
El compositor no trabaja aislado imaginando la obra teatral, sino que cuenta

ya con el espacio fisico y con las interpretaciones de los actores, al
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participar también en el proceso de creacion y de escritura escénica. Este
hecho facilita la dindAmica de un didlogo permanente tanto con el director de
escena como con el resto de los miembros de la compafiia. En esta
dramaturgia global encontramos el teatro que le interesa a Robert Lepage:
el que no se puede preparar previamente en solitario, un teatro basado en la
improvisacién en directo porque es fruto del encuentro con el otro, con los
otros. Un producto escénico original en el que, poco a poco, todos aquellos

que participan en el proceso de creacion lo van descubriendo a la vez.

3.4.2. La improvisacion del actor como fuente de escritura

Para iniciar este apartado, nos parece interesante recuperar las
palabras del pedagogo Alain Knapp, quien considera la improvisacion
como fuente de la creacion teatral, ligada directamente al juego creativo del
actor. Con sus palabras, Knapp nos recuerda esa funcion exploratoria de la
improvisacion pues, mas alla de ser algo fortuito como podria parecer, la
improvisacion requiere una preparacion, ya que supone un planteamiento

previo del objeto de juego del actor y de como jugarlo.

L’improvisation, bien que ce mot soit souvent synonyme
d’expériences confuses, répond aux préliminaires nécessaires a un
jeu créatif de I’acteur. Pour qui refuse de s’y livrer de fagon floue,
elle apporte une rigueur de pensée et une attention scrutatrice a tous
les impératifs du théatre. Elle favorise une évolution dans
I’appropriation des connaissances. Elle engage 1’acteur, avant qu’il
n’entre en jeu, a s’interroger sur I’objet du jeu et la manicre de le
jouer. Elle permet d’aborder le théatre en détachant chacune de ses
composantes pour les éprouver, sans perdre de vue que les parties
sont reliées entre elles et constituent un tout. Elle ouvre quantité de
chemins possibles vers une connaissance des pratiques multiples de

théatre3’,

37 Alain Knapp,“Une formation multiple et réfléchie” en Féral, Les chemins de I’acteur, 2001, p. 133.
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El uso de la improvisaciéon como fuente de creacion teatral suele
partir de ciertas premisas iniciales que funcionan como un canovaccio 0
estructura base, que sirve para provocar y conducir el juego del actor.
Cuando un actor improvisa esta construyendo en directo una dramaturgia
espontanea, bien con sus palabras, con sus gestos o con sus acciones. En
este sentido, el maestro francés Jacques Lecoq afirmaba que la

Improvisacion teatral constituia el primer trazo de toda escritura dramatica.

En el Conservatorio de Quebec, Robert Lepage aprendiéo que la
improvisacion no era, simplemente, un Gtil de entrenamiento para el actor,
sino que también era una forma de escritura permanente para encontrar su
manera propia y original de contar una historia. Lepage, que tambien fue
criticado como intérprete por algunos de sus profesores, siempre se ha
cuestionado el sentido real de la interpretacion actoral. Si se entiende una
buena interpretacién como la capacidad del actor para decir palabras ajenas
como si fueran propias, ¢por qué no se expresa directamente el intérprete

con sus propias palabras? Esta es su reflexion:

Au fond, qu’est-ce que c’est interpréter, questionne Robert
Lepage ? C’est prendre les mots d’un autre et tenter de se les mettre
en bouche de fagon a ce que les spectateurs croient qu’on les invente.
Le plus souvent, jouer au théatre, c’est faire semblant d’inventer des
mots qui ne nous appartiennent pas. Plus on a I’impression que le
comédien a écrit les mots qu’il interpréte, plus il est juste. Pourquoi
alors ne pas demander aux comédiens d’inventer leurs propres mots,
de devenir les auteurs du spectacle ? En fait, je m’intéresse au jeu

uniquement dans la mesure ot il s’agit d’une forme d’écriture®® .

A lo largo de los afos, Robert Lepage ha viajado por todo el mundo
presentando sus espectaculos, pero también realizando la direccion

escénica en diversas producciones de otros paises, tanto en América como

8 Caux et Gilbert, op. cit., p. 37.
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en Europa. Esto le ha hecho descubrir las diferencias que se daban, a nivel
de interpretacion, entre unos lugares y otros. Realmente, existen numerosas
maneras de hacer teatro y todas pueden ser igualmente validas. Lepage es
consciente de que en Quebec no existe una tradicion teatral como la que
puede haber en Europa y, por tanto, su planteamiento es el de crear una
tradicion propia con un teatro original. De la misma manera que existen
autores teatrales que escriben sus obras para que el texto sea interpretado
por un grupo de actores, Lepage se plantea el proceso inverso: comenzar
con un grupo de actores que improvisan, para crear con ellos un
espectaculo vy, al final del periodo de representaciones, extraer de toda esa

experiencia escénica el texto final de la obra representada.

Lepage identifica el texto teatral con cada una de las palabras que el
actor dice sobre el escenario y, por tanto, entiende el texto como un
elemento vivo que puede cambiar, alterarse o transformarse entre una
representacion y otra. Este es el motivo por el cual se resiste a publicar los
textos de sus espectaculos, antes de la Ultima representacion, ya que
entiende la publicacion de la obra como una manera de fijar el texto

definitivamente.

Je résiste constamment en me disant qu‘on ne peut pas publier
cela parce que la publication d'une piece la fige, la cristallise alors
que je crois que le théatre doit constamment continuer a évoluer et a
grandir. Pour moi, le théatre, c'est le lieu de I'éphémere et de
I'aventure et je crois que d'avoir un but trop précis peut détruire de
nombreux projets intéressants [...] Il y a de plus en plus d'auteurs
dramatiques qui écrivent pour le théatre et se font publier sans jamais
étre joues, ce qui est absurde. Comment peut-il y avoir théatre s'il n'y
a pas le public, s'il n'y a pas un intermeédiaire ? Cela veut dire que son

écriture est définitive, qu'elle n'est pas vivante®*°.

%49 perelli-Contos et al., « La tempéte Robert Lepage », 1994, pp. 65-66.
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El juego teatral no puede establecerse méas que en relacion con el otro
y, en ese sentido, el actor que interpreta necesita un pablico que lo observe.
Del mismo modo, la propia observacion del espectador también puede
condicionar el juego del actor. Aquellas personas que han probado la
escena, saben cuél es la emocién fisica que se siente en el momento de la
“fusion” con el publico, esa experiencia de la representacion dramatica en
la que se juega el “juego” del teatro.

Lepage conoce perfectamente la importancia y el rol fundamental
que desarrolla el publico en el juego de la improvisacion y, por este motivo,
introduce a los espectadores en sus ensayos, realizando muestras abiertas
en diferentes etapas del proceso creativo. Me atreveria a decir, incluso, que
los propios observadores cumplen premeditadamente una funcion de
publico permanente durante el periodo de ensayos. En sus afios como
jugador de la LNI, Lepage aprendid con la practica de la improvisacion a
crear en directo delante de los espectadores, de tal manera que corregia y
transformaba su interpretacion, en funcion de la respuesta y de las
reacciones que manifestaban estos. Esta es una gran leccion que el director
de Ex Machina ha sabido llevar al trabajo de su compafiia, incorporando un
publico, de manera continuada, con la finalidad de enriquecer y potenciar el
juego de la improvisacion de los actores. Mas alld de todo el soporte
tecnologico y visual que envuelve y caracteriza a las producciones de Ex
Machina, el teatro de Robert Lepage se fundamenta en algo tan esencial
como es el juego del actor y en su capacidad para crear y “escribir” en la
escena a través de la improvisacion. EIl proceso que €l denomina como

“exploracidn colectiva” no deja de ser un gran juego colectivo.

Podriamos decir que una de las caracteristicas mas destacables de la

improvisacion teatral es la inmediatez. Como diria el actor y director
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francés Louis Jouvet en referencia al trabajo de improvisacion del actor:
« n’avoir affaire qu’a ’inmédiat [...] ’'inmédiat est non seulement point de
départ mais d’aboutissement »**°. En definitiva, es en la inmediatez del
momento, al que nos lleva el juego de la improvisacion, donde se muestra 'y
existe realmente el personaje. Este ser de ficcién se distingue de los seres
reales por su ausencia de pasado y de futuro, ya que el personaje teatral
solamente esta dotado de vida ese tiempo preciso en el que se manifiesta en
escena. El pedagogo Alain Knapp lo explica con estas palabras:

Dans la création improvisée, les préalables portent sur la
construction d’un canevas et la définition des mises en jeu, non sur la
composition des personnages. Dépourvu de toute certitude antérieur
a I’action, le jeune acteur prend ici la pleine mesure de la nécessité
de révelér concrétement chaque constituant d’un personnage. Il
apprend que la créature de fiction se distingue de I’étre réel en ceci
qu’elle n’a ni passé ni futur, qu’elle n’est dotée d’aucune structure
psychique, qu’elle n’est pas saisisable comme sujet unique et
permanent, bref, qu’elle n’a de vie que dans ce que son créateur
montre d’elle.

Como ya hemos indicado anteriormente, cuando Robert Lepage
inicia una nueva creacion, sus actores desconocen aquello que van a
interpretar. La compariia no realiza ninguna audicion para seleccionar al
grupo de intérpretes y, por tanto, tampoco existe un casting para realizar la
distribucién de los personajes. Estos surgen a través de las improvisaciones
y tampoco son exclusivos de aquellas personas que los hubieran creado,
sino que quedan al servicio de la narracion y de la historia. Con frecuencia,
durante el proceso de creacion, o bien a lo largo del periodo de las
representaciones, un mismo personaje puede llegar a ser interpretado por
actores diferentes. Un hecho que favorece, como argumenta el director, la
aportacion de nuevos matices y caracteristicas a un mismo personaje: « A

mesure que plus de comédiens participent a I’écriture d’un certain role,

%0 Reflexion expuesta por Louis Jouvet en su libro Le comedian désincarné, recogida por Alain Knapp en
“Une formation multiple et réfléchie”. Féral, Les chemins de I’acteur, 2001, p. 135.
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celui-ci acquiert de plus en plus de niveaux, il devient de plus en plus

complexe et de plus en plus intéressant »>*.

Lepage reconoce que cuando otro actor le remplaza en los
espectaculos en los que él acta en solitario, primero hay una tendencia a
imitarle, pero, después de cierto tiempo, el actor consigue darle un color
propio: « quand il passe d’un coédien a un autre, le personnage profite d’un

nouveau soufflé et gagne en épaisseur »>>2.

La improvisacion esta ligada al juego y por ello se hace necesario
pasar por un proceso ludico que dispare las exploraciones en todas las
direcciones posibles. Es el momento de divertirse y de entrar en un espiritu
ludico. Lepage es consciente de ello y siempre tiende a iniciar los ensayos
contando algun chiste, anécdota o realizando cualquier comentario que
pueda crear un ambiente distendido y alegre. Cuando se llevan a cabo las
improvisaciones, el actor ha de estar alerta y ser consciente en todo
momento de lo que esta sucediendo; la escucha es esencial para aprovechar
cualquier estimulo que pueda enriquecer el juego dramatico y ampliar el
interés de la escena. Mas alla de las pistas falsas o de las vias muertas, en el
ejercicio de la improvisacion siempre llega un momento en el que aparece
un camino, una puerta de entrada que da acceso a un universo, a un mundo
particular, a un lugar concreto, a un personaje, una accion, una situacion,
un gesto, una palabra capaz de dar forma y sentido a la historia que se esta
descubriendo. La puerta de entrada puede aparecer en cualquier momento y
de la manera mas inesperada. Pero todo ha de pasar por el juego, que se

convierte en la via principal de exploracion.

%1 Brigitte Fiirle, «Le théatre comme point de rencontre des arts ». Entrevista a Robert Lepage en A
propos de dramaturgie. Bruselles, Theaterschrift 5 & 6, 1994, p. 217.
*2 Caux et Gilbert, op. cit., p. 39.
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Este aspecto ladico es el que Lepage reprocha muchas veces al teatro
contemporaneo: «c’est souvent, ce que, moi, je reproche au théatre
contemporain, de ne pas étre assez ludique »***. En las producciones de Ex
Machina, el resultado de este juego es una dramaturgia en la que todo se
escribe y se estructura a partir de las improvisaciones y éstas, a su vez,
estaran condicionadas por las circunstancias particulares de cada momento,
asi como por el propio “arte”, sensibilidad y talento de cada uno de los

intérpretes.

3.4.3. Escribir con el gesto

Thomas Leabhardt, alumno de Etienne Decroux, definia el Théatre
du geste como « un théatre non traditionnel hybride qui insiste sur la
virtuosité physique, mais qui n’est pas exclusivement de la danse; bien
qu’utilisant souvent les mots, il ne commence pas avec un texte écrit ».
Maés alla del texto y de las palabras vinculadas a la voz y al sonido, el
movimiento escénico también es una forma de escritura que se apoya en el
cuerpo y en la gestualidad del intérprete. Este es un recurso habitual de Ex
Machina que explora igualmente el movimiento escénico para descubrir y
crear secuencias gestuales que puedan formar parte de la narracion
dramatica. No es extrafio, por ello, encontrar muchas escenas que son
completamente mudas y cuya narracion se basa en acciones o0 en un
repertorio concreto de movimientos. En el fondo, todo constituye una gran
“coreografia” que sirve para organizar formalmente la dramaturgia del

espectaculo.

Hay ciertas disciplinas, no necesariamente teatrales, que pueden

ofrecen una serie de movimientos particulares, totalmente codificados,

%3 _asseur, op. cit.,cap. 27.

352



como sucede por ejemplo con las artes marciales. En este caso, una
disciplina determinada con su técnica particular aporta un repertorio de
movimientos propio que puede ser incorporado en la escena. En las
producciones de Ex Machina encontramos numerosos ejemplos en los que
aparecen escenas donde se integran las artes marciales en el juego actoral.
En ocasiones, estan vinculadas a un personaje que practica un arte marcial
determinado, caracterizando de esta manera al personaje, y en otras
ocasiones pueden aparecer para contextualizar un lugar o un espacio

determinado. (imagen 57).

Un ejemplo significativo de esta integracion de las artes marciales en
la escena lo podemos encontrar en La Trilogie des dragons. Durante el
proceso de creacion del espectaculo que indagaba en la presencia de la
cultura China en Canada, el tai-chi-chuan, un arte marcial desarrollado en
China y muy poco conocido en aquel momento en Quebec, formo parte de
las exploraciones colectivas de la compafia. Los actores se acercaron a la
practica del tai-chi-chuan como una manera de acceder a una cultura
desconocida y al mismo tiempo como ejercicio de calentamiento previo a
las sesiones de improvisacion. A partir de los encadenamientos de
movimientos que propone el tai-chi-chuan, los actores desarrollaron
algunos cuadros de movimiento, de caracter onirico, que se convirtieron en

escenas del espectaculo.

Le tai-chi a également servi a créer des codes narratifs,
expligue Lepage. Nous avons décelé dans les séquences de
mouvements des parentés avec des gestes spécifique comme jouer
aux cartes, fumer de I’opium, laver la vaiselle ou offrir a boire.
Partant de ces figures, nous avons inventé des situations dramatiques
completes. En ce sens, le mouvement a contribué directement a

L 354
I’écriture™".

%% Caux et Gilbert, op. cit., p. 41.
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Este repertorio de movimientos se puede extender también a los
objetos con su plasticidad escénica, capaces de adquirir un dinamismo
visual de caracter narrativo o descriptivo. El teatro de Robert Lepage se
basa en historias que son narradas, fundamentalmente, con iméagenes
Impactantes provistas de un gran poder evocador. A pesar de que Sus
espectaculos estdn muy asociados al uso de las nuevas tecnologias, el
director y su compafia consiguen en ocasiones imagenes realmente
poderosas con elementos de una gran simplicidad. En este sentido recuerdo
una imagen impactante por su simplicidad y acierto del espectaculo La
Geométrie des miracles que pude presenciar en Madrid, en el Festival de
otofilo de 1998. El espectadculo aborda la relacion entre mentores y
discipulos en torno a la figura del arquitecto americano Frank Lloyd Wright
y su relacion con el pensador de origen ruso Gurdjieff. En una de las
escenas aparece una cuerda que cuelga desde el peine de la tramoya vy, en
un momento dado, un acrdbata se agarra a ella haciéndola girar en circulos
para sugerirnos la forma en espiral ascendente del Museo Guggenheim de
Nueva York disefiado por el famoso arquitecto (imagen 58). En esta escena
que, con seguridad, muchos espectadores aun guardamos en la memoria, el
movimiento de un objeto simple y cotidiano como es una cuerda, se hace
eco de una forma arquitectonica singular que se proyecta sobre la
imaginacion del espectador que, de pronto, reconoce el icono

arquitectdénico sugerido con un sutil movimiento.

Muchas escenas de los espectaculos de Ex Machina estan claramente
coreografiadas, en las que se juega con el movimiento y el ritmo como
parte fundamental de la narracion. En ocasiones, Robert Lepage ha ido aun
mas lejos creando, directamente, espectaculos a medio camino entre el

teatro y la danza como es el caso de Eonnagata, desarrollado en
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colaboracion con la bailarina Sylvie Guillem y el coredgrafo Russell
Maliphant. Este espectaculo se basa en la figura histérica de Charles de
Beaumont, diplomatico y militar francés al servicio de Luis XV, que se
convirtio en el primer espia en utilizar el travestismo para lograr sus fines.
En esta ocasion, la osadia del director quebequense le lleva a participar en
el espectaculo también como bailarin, subiéndose al escenario con dos
grandes nombres de la danza. Los tres intérpretes abordan la creacion del
espectaculo, fundamentalmente, desde una extensa exploracion de
movimientos. Eonnagata es un espectaculo en el que el gesto sustituye al
texto, presentando a unos personajes que hablan desde el cuerpo, con su
movimiento, y a través de su relacion con determinados objetos como
sables, abanicos o kimonos a los que se dota de un gran dinamismo y
expresividad. El espacio sonoro, al igual que el espectacular disefio de
iluminacion, se convierten en dos soportes esenciales, complices del
movimiento de los intérpretes, para estructurar y articular una dramaturgia

puramente visual.

En otras ocasiones es la propia escenografia la que puede
condicionar un completo y particular repertorio de movimientos. Tal es el
caso de Les Aiguilles et ['opium, basado en la Lettre aux Ameéricains escrita
por Jean Cocteau en el avion de regreso de su primer viaje a los Estados
Unidos. Para este espectaculo en solitario Lepage utiliza un arnés, como
elemento escenografico, que le mantiene suspendido en el aire. Esta
posicion de falsa ingravidez condiciona los movimientos del actor que
seran utilizados para cambiar la perspectiva del espectador, generando
imagenes sorprendentes. El arnés se convierte en un elemento
escenografico que favorece la metdfora, y el término “volar” adquiere un
doble significado — la accion que realiza el pasajero del avion y el efecto

producido por los opiaceos en el escritor — con el que se juega de manera
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continuada a lo largo de toda la obra (imagen 53). Como explica Lepage,
este elemento escénografico consigue determinar una serie de movimientos

que determinaran, en gran medida, el vocabulario gestual del espectaculo:

Dans sa lettre, Cocteau se permet un regard sur I’ Amérique et
I’Europe parce qu’il est suspendu entre les deux continents et ne
touche a aucun des deux territoires. Pour jouer Cocteau, je devais me
retrouver moi aussi en éetat de suspension. Nous avons donc imagine
une scénographie avec un harnais qui me permettrait de me détacher
du sol. Des que le décor a été construit, je me suis lancé dans
I’exploration de toutes les possibilités qu’offrait ce harnais. Parce
qu’il ouvrait la porte a certaines fagons de bouger et a des jeux de

perspective, ce gréement est devenu un élément central dans

I’¢élaboration du vocabulaire du spectacle®®.

Las escenas mudas, son otra constante en las dramaturgias de Robert
Lepage. Escenas que se narran sin palabras, a traves de la imagen, del gesto
o0 de la accion. En mi primer viaje a La Caserne, la compafiia se encontraba
en el proceso de creacion del espectaculo Coeur/Heart, segunda entrega de
la tetralogia “Playing cards”®°. En mi cuaderno de observacion realicé
varios dibujos esquematicos en secuencia, de una escena muda que
improvisaron los actores en aquel momento (imagen 59 a, b y ¢). En el
contexto de la ocupacion de Argelia por los franceses, el actor Marcello
Magni y la actriz Kathryn Hunter interpretaban, respectivamente, al
pionero de la fotografia francesa Gaspard-Felix Tournachon, mas conocido
como Nadar, y a un nifio argelino al que el primero queria realizar una
fotografia. Nadar explica al nifio que ha de quedarse quieto y que no puede
moverse para que la imagen quede fijada en el negativo. En ese tiempo de

espera en el que la criatura posa inmavil y el fotografo sumerge su cabeza

%5 Caux et Gilbert, op. cit., p. 41.

%6 «playing cards” es el proyecto de una tetralogia que toma como punto de partida la baraja de un juego
de cartas. Los cuatro palos de la baraja francesa o de pdker dan el nombre a cada uno de los cuatro
espectaculos: picas, corazones, tréboles y diamantes. De momento, la compafiia Ex Machina sélo ha
realizado los dos primeros Pique, estrenado en el Festival de Otofio de Madrid en 2012, y Coeur en el afio
2013.
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bajo la tela negra del daguerrotipo, se produce un flashback en la memoria
del infante. En una escena silenciosa, mientras el nifio permanece
“congelado”, aparece su madre que le acaricia, también su padre que
prepara una taza de té y finalmente, un grupo de militares franceses que
ejecutan a los progenitores con un disparo, el mismo disparo que activa el
flash fotografico de Nadar y hace que regresemos, de nuevo, al momento

presente.

Algo tan vinculado al teatro desde sus origenes como es el gesto,
encuentra tambien un lugar privilegiado en las dramaturgias de vanguardia
desarrolladas por Ex Machina. En un teatro basado en el poder evocador de
las imégenes, el gesto contribuye a la narracion y preserva el movimiento y
el silencio que la accion dramética puede llegar a perder, en ciertas

ocasiones, con el discurso hablado.

3.5. Lipsynch: nueve historias para un espectaculo

De son expression la plus brute; les pleurs du nourrisson -
jusqu’a la plus sophistiquée; I’art lyrique - la voix humaine est un
lieu privilégié de I'identité et de 1’émotion. Lipsynch explore ses
multiples manifestations, ses déclinaisons et ses implications, a
travers différents procédés qui la vehiculent et la reproduisent.

Teléephone, radio, bandes sonores et films muets, play-back et
postsynchronisation; voix chantées, voix de synthese, voix de la
conscience, voix du sang, voix d’outre-tombe et voix hallucinatoires,
neuf histoires déployées sur neuf heures s’articulent autour de neuf
protagonistes dont les vies se répondent, se relaient et se font écho.

A Dl’instar de La Trilogie des dragons et Les Sept branches de
la riviere Ota, la singularité de destins individuels se mesure a
I’ampleur de I’histoire collective pour former une grande fresque
moderne, éclatée et plurielle, burlesque et tragique, polyglotte,
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polyphonique et polysémique, a I'image de notre monde
contemporain®’.

Con este texto, se presenta la obra teatral Lipsynch en la pagina web
de La Caserne, un espectaculo de nueve horas en el que se explora la voz
humana, a traves de nueve historias interrelacionadas. En esta ocasion, Ex
Machina se asocia con la compafiia Théatre Sans Frontiéres, una pequefia
agrupacion teatral del norte de Inglaterra, para coproducir un dilatado
proyecto internacional. A continuacion, tomaremos este espectaculo
estrenado en afio 2007, como ejemplo practico y muestra concluyente de
los contenidos expuestos en este capitulo sobre la metodologia practicada
por Robert Lepage y su compaifiia, en los procesos de creacion colectiva.
Gran parte de nuestro analisis del espectaculo Lipsynch se basa en los

testimonios de algunos de los intérpretes que participaron en el proyecto®®.

3.5.1. Una imagen como punto de partida

El proyecto del espectaculo que finalmente se llamaria Lipsynch, un
término angléfono que podriamos traducir como “sincronizacion de
labios”, comenz6 con una visita. John Cobb, director artistico junto con
Sarah Kemp de la pequefia compafiia inglesa Théatre Sans Frontiéres
asentada en Newcastle, habia trabajado con Robert Lepage en dos
ocasiones. La primera vez fue en el espectaculo Les Plaques Tectoniques,
una produccion del Théatre Repere que habia sido invitada en 1990 a
participar en las celebraciones desarrolladas en Glasgow como ciudad

Europea de la Cultura. La segunda ocasion se produjo en 1992 cuando

%7 Texto de presentacion del espectaculo Lipsynch que aparece en la pagina de la compafiia Ex Machina.
Fuente: http://lacaserne.net/index2.php/theatre/lipsynch/ [consulta 25.01.2020].

%8 Cuatro de los intérpretes del espectaculo Lipsynch, las actrices Sarah Kemp y Nuria Garcia, asi como
los actores John Cobb y Carlos Belda, han colaborado amablemente con la presente investigacion
respondiendo a un cuestionario sobre su experiencia personal en el proceso de creacion del espectaculo.
El texto integro de sus respuestas puede consultarse en Anexos.
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Robert Lepage dirigié El suefio de una noche de verano en el National
Theatre de Londres. En el afio 2000, John Cobb y Sarah Kemp visitaron La
Caserne y fue entonces cuando Cobb sugirié a Lepage la idea de explorar
la relacion entre la voz humana y la memoria; ambos le propusieron al
director de Ex Machina la posibilidad de realizar conjuntamente un
proyecto artistico entre su compafiia y Théatre Sans Frontiéres. Lepage
sentia una fascinacion por la voz humana y le parecié interesante utilizar el
sonido como recurso creativo; asi surgio la idea de explorar la voz humana
y el lenguaje. Después de aquella reunién en Quebec, volvieron a
encontrarse un par de veces en Barcelona y en Londres. En la capital
inglesa, Lepage les presento a Rebecca Blankenship, cantante de Opera que
habia trabajado anteriormente con Lepage en Les sept branches de la
riviere Ota, y que estaba muy interesada en explorar la relacion entre la voz
trabajada y controlada del cantante lirico con el grito descontrolado del
bebe. Fue pasando el tiempo y tras varias conversaciones en las que
también se sumo Marie Gignac, colaboradora de Lepage durante méas de 20
afios, Lepage emprendié el proyecto y lo extendié a otros artistas invitados

procedentes de Espafia y de Alemania.

Cuando, finalmente, se organizd el equipo y comenzaron los
ensayos, Lepage ya tenia una imagen muy clara en su cabeza. Como suele
ser habitual en su trabajo, el director realizé un dibujo para visualizar y
compartir su idea con todo el grupo de intérpretes. El dibujo mostraba un
avion con una serie de pasajeros. Entre ellos distinguia a una mujer adulta
que viajaba en primera clase y a una joven, con un bebé, en la dltima fila de
la aeronave. Esta escena abriria la historia de Lipsynch, convirtiéndose en

la primera imagen del espectaculo (imagen 60).
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Je dis :« J'ai eu l'idée de peut-étre faire un spectacle a partir de
la voix humaine, I'idée de la voix et tout ¢a », et je fais un dessin. Et
puis je dis : « Voila ». Et les gens font : « Ok ». C'est un avion et il y
a une soprano assise dans le premier siége et il y a un bébé qui pleure
dans le dernier siége. Alors c'est la voix humaine dans son état la
plus brute et la plus sophistiquée. Et entre les deux, il y a sGrement

les personnages. Et 13, il y a sGrement d'autres manifestations de la

voix. Alors voil3, c'est ca le point de départ®®.

De esta manera Lepage planteaba el viaje de exploracion hacia la voz
humana, presentando dos personajes que representaban los dos extremos de
la gama vocal humana: el mas bruto y el mas sofisticado. A partir de este
momento fueron apareciendo numerosos recursos y materiales, algunos de
los cuales presentaremos a continuacion, que dieron paso a otras muchas
escenas con sus respectivas situaciones y personajes, surgidas a través de

las improvisaciones de los actores.

3.5.2. Un casting de encuentros

Como ya hemos comentado con anterioridad, en las producciones de
Ex Machina no existe un casting como tal. Una vez que se decide poner en
marcha el proyecto, Robert va invitando a diferentes personas a sumarse al
equipo. Desde el inicio, Lepage sabia que queria contar con una cantante de
Opera y por eso Rebecca Blenkinsop fue una de las primeras en
incorporarse al proyecto. Otros actores fueron incorporandose
progresivamente al proyecto entre 2001 y 2007, dependiendo de su
disponibilidad. El actor canadiense Rick Miller, con gran capacidad para
imitar diversas voces tanto habladas como cantadas, también habia

trabajado anteriormente con Lepage en proyectos como Zulu Time,

%9 _asseur, op. cit., cap. 14.
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Geometry of Miracles o Possible Worlds. Igualmente, Nuria Garcia habia
coincidido con Lepage en la produccién de La Celestina que dirigié en
Espafia en 2004 y a Carlos Belda lo conocié en Tenerife a través de la
compafia Théatre Sans Frontieres. Marie Gignac participd activamente en
las primeras sesiones en las que se compartieron las primeras ideas. De
hecho, ella fue quien aporté unas antiguas peliculas en super 8 en las que
aparecia su padre, fallecido muy joven, y cuya voz estaba buscando. Este
recurso entro a formar parte de la dramaturgia del espectaculo. Gignac
tambien participé en las improvisaciones iniciales de Lipsynch, pero
finalmente tuvo que abandonar el proyecto para dirigir el Festival des
Carrefours en Quebec. Su lugar lo ocupé Fréderique Bedard quien, ademas

de su actuacion, aporté al proyecto una poderosa voz de jazz.

Siguiendo la tendencia habitual de asociar cada creacion original a
un namero determinado, en esta ocasion Lepage aposto por el numero
nueve: tenia claro que queria un total de nueve intérpretes, pensando en
desarrollar nueve historias y, probablemente, circulara ya en su mente la
idea de aproximarse a las nueve horas de espectaculo como indica John
Cobb: “As to the Lipsynch cast he always knew he wanted nine actors and
he talked about nine hours of material, guided by nine stories®®.”
Finalmente, estos fueron los nueve artistas invitados a participar en el
proyecto: John Cobb y Sarah Kemp procedentes de Inglaterra, Nuria Garcia
y Carlos Belda de Espafia, Rebecca Blankenship y Hans Piesbergen de
Alemania, y los canadienses Rick Miller, Frédérike Bédard y Lise

Castonguay.

3.5.3. Recursos y exploraciones

%0 john Cobb en cuestionario realizado por el autor, febrero 2019. Ver Anexos.
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Siguendo la herencia metodoldgica de los Ciclos Repére, una vez que
se define el territorio a explorar, Lepage solicita a los miembros del equipo
una serie de recursos sensibles, asi como diversos materiales, que resulten
Importantes para ellos. Esto supone, generalmente, materiales con un cierto
vinculo emocional entre el recurso y la persona que lo aporta. No existe
mayor procedimiento que el de explorar y jugar con cada uno de los

recursos para observar qué es lo que este puede aportar al espectaculo.

Como ya hemos indicado en otras ocasiones, Lepage no sigue el rol
tradicional del director de escena, sino que ejerce, mas bien, la funcion de
un facilitador para que los actores puedan encontrar por ellos mismos, las
situaciones, los personajes y sus propios textos. En este periodo de
exploracion colectiva, su funcion es la de ayudar a descubrir aquello que
pueda estar oculto o en el interior de un recurso sensible, con el fin de
llevarlo al espacio escénico y ponerlo al servicio de la narracion dramatica.
En este proceso es improtante, del mismo modo, tener en cuenta el efecto

que dichos resultados puedan provocar en el pablico.

En el proyecto Lipsynch el territorio de la exploracién se centra,
fundamentalmente, en tres grandes campos: la voz, el habla y el lenguaje.
A pesar de su similitud, se trata de tres términos muy diferentes, que

%1 la voz se

mantienen una relacion “familiar” entre ellos. Segin Lepage
identifica con el padre, también con Dios, y se relaciona con algo que
procede del exterior y que tiene la capacidad de modificar o de influir sobre
su entorno. La lengua esta vinculada a la madre, de hecho, se denomina
“lengua materna” al primer idioma que hablamos y que nos llega,

generalmente, por via maternal. Finalmente, el habla se refiere al individuo,

%! Robert Lepage on voice and speech, Lipsynch, and Peter Gabriel. Entrevista realizada por R.H.
Thomson el 28 de septiembre de 2009 en Toronto. Una grabacidn cortesia de The Canadian Opera
Company. Cap. 1/9. Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=8pT_KHH4S8g [consulta: 15.01.2020].
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manifiesta su personalidad y esta unida a su manera particular de pensar y

de expresarse.

La gran mayoria de los recursos utilizados en Lipsynch fueron
aportados por los actores. Como mencionamos anteriormente, Marie
Gignac aport6 las cintas de super 8 en las que aparecia su padre que fallecié
cuando ella era una nifia. Aquellas cintas sin sonido, eran uno de los pocos
recuerdos que guardaba de su progenitor y sentia curiosidad por encontrar
de nuevo su voz o, al menos, sus palabras. Este recurso paso a formar parte
de una de las historias del espectaculo, en la que su protagonista contrata a
una especialista en leer los labios para lograr descifrar las palabras
pronunciadas por su padre. Tras los esfuerzos por reproducir la voz y
revelar los pequefios mensajes de su padre en las secuencias de la pelicula,
el resultado final desvela unas frases completamente banales. Estas son las
paradojas que tanto gustan a Lepage y a las que recurre continuamente en
sus espectaculos. El contraste entre lo pequefio y lo universal, tan presente
en sus obras, se pone aqui de manifiesto, por una parte, con la idealizacion
del recuerdo del padre que mantiene el personaje y, por otra parte, con la
decepcién de la protagonista al encontrar unas palabras completamente

superficiales, pronunciadas por su progenitor en una escena doméstica.

El material aportado por Gignac fue uno de los recursos iniciales que
se mostraron cuando comenzaron los primeros ensayos Yy, de alguna
manera, sirvid de inspiracion al resto del equipo en sus investigaciones. De
esta manera, comenzaron a aparecer otras muchas grabaciones, tanto de
audio como de video, en la linea del propio tema sobre el que giraba el

espectaculo.

John Cobb aport6 una extensa cinta de cassette de Mary Harris, una
de las primeras especialistas en logopedia en los afios 60, sin saber que ella

se convertiria en un personaje del espectaculo y que seria el propio actor
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quien la interpretara. El caracteristico juego teatral de Robert Lepage
siempre contempla a un mismo intérprete encarnando distintos personajes
que pueden ser tanto del sexo opuesto como de una edad muy diferente a la
del intérprete. John presentd, igualmente, un programa de radio que
abordaba el tema de las voces hechas por maquinas, generadas por un
software, como las que pueden ser empleadas para emitir mensajes en un
ascensor o para indicar las instrucciones de circulacion en la navegacion

por satélite.

Sarah Kemp grabé en video a sus propios padres hablando sobre la
Segunda Guerra Mundial, como aporte en un momento del proceso de
creacion en el que se puso la atencion sobre la guerra. Aungue este
documento, como tal, no se empleo en el espectaculo, ayudo a generar una
escena posterior. Robert jugd con la idea de proyectar sobre el cuerpo de
Sarah el video de su madre y, pese a no realizarse finalmente, esta idea
cristalizd més tarde, en una escena con Nuria Garcia, en la que interpretaba
a una mujer victima de una violacién multiple. Entonces se us0 su cuerpo
desnudo como pantalla sobre la que se proyectaban las numerosas manos

de los violadores. (imagen61l).

Algunos actores también aportaron grabaciones sonoras de ellos
mismos como Nuria Garcia, que cantaba un audio cuando era una nifia, 0
Rick Miller que presentd una grabacion imitando al cantante
norteamericano Meat Loaf. Rick crearia un personaje a partir de esta idea
que se plasmaria en el espectaculo. Su capacidad para crear e imitar voces
le llevaria a dar vida, en la version final del espectaculo de nueve horas, a
un total de quince personajes. A lo largo del proceso se escucharon
numerosas grabaciones de la BBC, incluida una con una ex prostituta que

llevoé a la creacion de un personaje interpretado por Sarah.
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Carlos Belda aportd la noticia del accidente aéreo con mas victimas
mortales de la historia de la aviacion, como consecuencia de la colisidn
entre dos aviones de pasajeros. Ocurrié en 1977, en la isla Tenerife, y las
causas tuvieron que ver con las comunicaciones entre los aviones y la torre
de control. El suceso en si no se menciona en la obra, pero, a partir de este
suceso, la muerte se convertira en la tematica central de la historia del

personaje interpretado por Belda.

Los objetos tambien tuvieron su protagonismo en la busqueda de
recursos sensibles. Uno de ellos fue una silla de ruedas eléctrica que
primero se uso con el personaje del Papa Juan Pablo Il en las primeras
versiones del espectaculo, después por el cientifico Stephen Hawking y, en
la version final, por la logopeda Mary Harris. Estos cambios nos pueden
dar una idea de las continuas transformaciones internas que experimentaba
la dramaturgia del espectaculo, a lo largo del tiempo, en sus distintas
versiones de la obra. Hans Piesbergen aporté un cuadro de Caravaggio en
el que el pintor barroco representa “la incredulidad de Santo Tomadas”. La
célebre pintura también encontré un lugar en el espectaculo como parte de
la narracion del personaje interpretado por Hans, llamado Thomas, que
experimenta una profunda crisis personal y profesional, poniendo en duda
la relacion con su mujer, asi como sus propias capacidades como cirujano.
El cuadro de Caravaggio se recrea en escena, como un lienzo viviente, para

representar las dudas que estremecen al personaje de Thomas (imagen 62 a
yb).

Son recursos, igualmente validos para las exploraciones, las
entrevistas realizadas a distintos especialistas de la voz como logopedas,
dobladores, terapeutas, etc., que formaron parte de la investigacion. En
Quebec se realizo una entrevista a un psicoanalista que habld sobre el lugar

de la voz en la terapia, asi como de la afasia, un trastorno del lenguaje que
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se caracteriza por la incapacidad o la dificultad de comunicarse mediante el
habla, la escritura o la mimica, debido a lesiones cerebrales. Uno de los
personajes, la cantante interpretada por Frédérike Bédard, padecerd una
afasia y la intencion de frenar su progresiva degeneraciéon la pondra en
contacto con el cirujano interpretado por Hans Piesbergen. A medida que
las escenas van apareciendo, estas se van conectando las unas con las otras.
De esta manera se visualiza, poco a poco, el gran puzle que conforma el

conjunto total del espectaculo.

La investigacion artistica que va generando la dramaturgia de la obra
avanza en paralelo con la investigacion técnica que se realiza para la
construccion de la escenografia. También se busca un decorado polivalente,
efectivo y que permita el juego de la transformacién. De los talleres de Ex
Machina ira emergiendo, simultdneamente, un disefio capaz de sugerir el
interior de un avion y convertirse igualmente en un vagon de metro, en una
plataforma de tren, en un tanatorio, en un estudio de la BBC, o en el
interior de una cocina. Desde el primer momento, actores y técnicos
comparten el escenario para desarrollar juntos ese gran juego escénico
comun, construido por sus dos caras: aquella que se muestra al publico a
través de los actores, y la cara oculta, desconocida por el espectador, que
permite el buen funcionamiento de la pieza, gracias a la pericia de los
técnicos. Este es un gran trabajo de coordinacion entre actores y
tramoyistas, que funcionan como partes de un gran mecanismo de relojeria,
desarrollando una precisa coreografia completamente invisible para el

publico, pero que también cuenta con sus tiempos de ensayo.

A lo largo de todo el proceso de creacion, se exploran numerosos
recursos. No todos los resultados obtenidos pasan a formar parte del
espectaculo. Algunos son descartados desde el inicio y otros pueden contar

con una permanencia transitoria. Asi sucedid con una escena en la que
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Hans Piesbergen interpretaba a Stephen Hawking en su silla de ruedas
eléctrica, mientras explicaba que su voz metalica, generada por un
ordenador, era una voz hermosa. La escena se mantuvo durante algunas
representaciones, pero ya no formd parte del espectaculo en la Ultima

version de nueve horas.

Finalmente, los recursos funcionan como una provocacién, como un
Impulso para la imaginacion de los actores, capaces de desembarcar todo su
imaginario sobre el espacio escénico. Segin John Cobb**, en los ensayos
no se sigue con rigor ninguna metodologia precisa, para €l la fortaleza de
Robert reside en su capacidad para ver el potencial de ciertos recursos y
llevar su exploracion hasta el extremo. Este procedimiento permite,
ademas, continuar produciendo mas material y nuevos recursos para la

construccion del espectaculo.

3.5.4. Las vidas improvisadas de los personajes

En el Centro de La Caserne, cada proyecto escénico es abordado
desde dos espacios diferentes que funcionan en paralelo: la mesa de trabajo
sobre la que se discute y se debate (imagen 63), y el espacio escénico
donde las ideas se transforman en accion dramética y donde los técnicos y
diseriadores prueban los diferentes elementos escenograficos con los

actores.

Aungue los sistemas de blsqueda y de exploracion son muy
variados, la improvisacion es, fundamentalmente, la herramienta mas

utilizada. En el trabajo de mesa previo se intenta circunscribir cada una de

%2 John Cobb en cuestionario realizado por el autor, febrero 2019. Ver Anexos.
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las propuestas en una situacién dramatica concreta. A continuacion,
después del intercambio de ideas sobre la mesa, se pasa a la improvisacion
en el escenario. Cada escena comienza a partir de una improvisacion. Esta
sirve para visualizar hechos concretos, situaciones y relaciones posibles
entre los diferentes personajes. Al final de la improvisacion se evallGan los
resultados seleccionando el material valido, con el que se continuara con
nuevas improvisaciones, hasta conseguir construir una escena solida. En
ocasiones, el ensayo de toda una mafiana puede dedicarse Unicamente a
Improvisar sobre una escena determinada. Reproducimos el comentario de
Sarah Kemp que presentamos como ejemplo:
We decided that if we were going to use Marie Gignac’s film
as a point for exploring what her father’s voice might have sounded
like then we needed to “know” what he said on the bits of film where

he could be seen speaking so we decided we needed a character who

could lip read and that this could quite likely be someone who was

deaf, so | improvised that character®®.

El juego de la improvisacion permite crear desde la nada, sacando a
la luz situaciones que no existian hasta entonces e inventar las vidas y el
devenir de cada uno de los personajes. Este es uno de los aspectos mas
fascinantes del teatro, el de poner en juego y hacer real cualquier situacion
imaginada. Unicamente la pregunta “;qué sucederia si...?” se convierte en
un incentivo para imaginar una situacion y dar espacio a la improvisacion
de los actores con el fin de materializar la escena y observar lo que sucede.
Este campo infinito de posibilidades es lo que Robert Lepage denomina
“mundos posibles™®®. A Lepage le gusta jugar con ello para imaginar los

diversos destinos que puede vivir un mismo personaje, en funcion de las

%3 sarah Kemp en cuestionario realizado por el autor, diciembre 2018. Ver Anexos.

%% En el afio 2000, Robert Lepage realizo la pelicula Possible worlds, una adaptacion cinematogréfica de
la obra teatral homonima escrita por el matematico y dramaturgo canadiense John Mighton que abordaba
las maltiples capas de la identidad humana.
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decisiones que este pueda tomar o de las circunstancias determinadas que le
rodeen y le condicionen. Algunos de sus espectaculos como Le dragon blue
dejan abierto el final de la historia. En la publicacién del comic que esta
basado en este espectaculo, el autor nos ofrece tres finales posibles en sus

ultimas paginas (imagen 64 a, by c).

En el proceso de creacion de Lipsynch también hubo situaciones que
entraron en ese apartado de “mundos posibles”. Este fue el caso del bebé
que lloraba desconsoladamente en el avion, en la primera escena del
espectaculo. La criatura perderd a su madre y sera la cantante de Opera
quien se encargue finalmente de la crianza del joven Jeremy. En el equipo
se planteo la pregunta de quién era realmente la madre del nifio: la cantante
que lo cri6, su madre real que habia fallecido o el periodista gay que llevo
al nifio a Canada. En torno a la mesa de trabajo se barajaron tres opciones
diferentes en la trayectoria vital de Jeremy. A partir de estas tres
alternativas, los actores se pusieron a improvisar escenas posibles, tanto
divertidas como conmovedoras o absurdas, consiguiendo que cada una de
las opciones pensadas para la vida de Jeremy funcionara dramaticamente.
Este interesante resultado fue aprovechado por Robert Lepage para mostrar,
con un pequefio collage de escenas en paralelo, las tres posibilidades de

vida del personaje.

El resultado que va emergiendo de todas estas improvisaciones sera
un extenso caleidoscopio de personajes, cuyas historias se iran
interrelacionando progresivamente entre si, para confeccionar un emotivo

melodrama coral, donde la voz humana va ligando toda la narracion.

Como vemos en estos ejemplos, los actores que participan en las
creaciones de Ex Machina deben estar familiarizados con el juego de la

improvisacion teatral. Esta es una de las razones por las que Robert Lepage
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tiende a trabajar con personas que, de alguna manera, conocen su proceso

de trabajo y muestran una afinidad con este tipo de metodologia.

3.5.5. Dramaturgia de la improvisacion

Como hemos comentado con anterioridad, la construccion y escritura
de cada escena comienza con una improvisacion. Todo aquello que se
realiza sobre el escenario queda grabado y este material de video es
visionado por los actores, que transcriben al papel aquellas partes de las
Improvisaciones que han sido seleccionadas. Para ello hay un amplio
equipo de ayuda entre los que se encuentran el dramaturgo, distintos
asesores, el ayudante de direccion, etc., entre todos ellos se facilita
enormemente a los actores el proceso de escritura. Rebecca Blankenship
hace hincapié en la implicacion personal de los intérpretes en el proceso de
creacion y, por tanto, de escritura.

This process is about finding out what you are passionate
about and what empowers you. You start digging more and more,

finding out new material, because the performer is personally

interested in the subject and has the confidence to write their own

lines>®°.

En cuanto a la estructura de la obra, al principio se buscé una forma
dramatica flexible y modular, inspirada en la arquitectura, que permitiera
una combinacion aleatoria de las partes narrativas. Sin embargo, como
recuerda Lepage, regresar a la linealidad de la narracion permitia
desarrollar con mayor eficacia la progresion dramatica de la obra.

Au début, nous voulions nous émanciper de la linéarité
narrative. Au lieu du plan habituel - allant de I’introduction a la

%% Aleksandar Dundjerovic: “Robert Lepage and Ex Machina — Lipsynch (2007) — Performance,
transformations and cycles” en Harvie & Lavender, Making contemporary theatre, 2010, p. 169.
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conclusion —, nous voulions nous inspirer de [I’architecture
hypertexte, une approche fascinante parce qu’elle n’implique aucun
ordre imposé dans la livraison de I’information. Nous avons donc
pensé développer neuf « boites » indépendantes mais pourtant liées,
ce qui nous permettrait de proposer un récit cohérent qui pourrait
s’amorcer par n’importe laquelle de ces « boites ». Pour I’instant, ¢a
ne fonctionne pas. Nous nous rendons compte que la linéarité permet
de mieux canaliser le souffle du spectacle. Pour que la sauce prenne,
il faut garder la maitrise sur la respiration des scénes, sur la gradation
des intentions et sur ’ordre dans lequel I’information est dévoilée.
Méme si elle n’est pas encore au point, il y a 1a une piste de réflexion

L . 366
intéressante pour ’avenir™ .

De esta manera, la estructura de la obra fue organizandose finalmente
entre un prélogo y un epilogo, entre los cuales se lleva a cabo todo un
desarrollo narrativo. Una estructura en nueve actos que nos recuerda las

etapas del “viaje del héroe” que ya mencionamos en el apartado anterior.

Estructura cinematogréfica en nueve actos utilizada para Lipsynch®’:
0 — Un evenement qui n’est pas dans le film: Ce qui est nécessaire
pour que I’action du film puisse avoir lieu. Les créateurs ont le choix
d’inclure ou non cet élément dans le film.

1 — Commencer par une image : Le film s’amorce para una image
8

évocatrice, un prélude a I’action®®.
2 — Quelque chose se passe mal: L’équilibre est rompu. Il faut
redresser la situation.

3 — Rencontre avec le héros et ses trois bumps : On rencontre le
héros. Pour le présenter, on le place face a trois evénements qui
révelent son caractere. On ne dit pas tout, mais les spectateurs
peuvent comprendre la nature du héros par une sorte de triangulation.

4 — Engagement : Le héros s’engage a redresser la situation.

%6 Caux et Gilbert, op. cit., p. 34.

%7 | pid.

%8 |_a pelicula Triptyque realizada por Robert Lepage y Pedro Pires en 2013, a partir de la obra teatral
Lipsynch, comienza con la imagen evocadora de La creacién de Adan pintada por Miguel Angel en la
Capilla Sixtina. La pintura de la b6veda es observada con fascinacion por el cirujano Thomas que
identifica en la imagen de Dios rodeado de angeles, el contorno de un cerebro humano (Imagen 65).
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5 — Les mauvais choix : Le héros agit, mais pas pour les bonnes
raisons.

6 — Renversement : Un événement révele au héros son erreur.

7 — Tout pour le nouvel objectif : De nouveaux objectifs sont fixeés.
Le héros peut accomplir (ou non) sa tache.

8 — Epilogue : La résolution du conflit. On évoque aussi la nouvelle
situation qui découlera de cette résolution.

Esta es una dramaturgia en un constante proceso de evolucion y
transformacion, cuya estructura puede modificarse al igual que el propio
texto. En Lipsynch, el espectaculo fue evolucionando, funcion tras funcion,
lo que supuso también un cambio en el orden de las nueve historias. La
decision que se tomaba a la hora de organizar las escenas venia
condicionada, en muchas ocasiones, por el pais donde se presentaba la obra
y en funcion del idioma utilizado en cada escena. En algunas ocasiones,
resultaba mas 6ptimo comenzar con una escena en el idioma del pais
visitado para facilitar la entrada del publico en la obra. En otros casos, se
jugaba con el contraste entre escenas comicas y dramaticas para organizar
un orden mas dinamico. John Cobb recuerda la actuacién en Viena y los
diferentes acentos germanicos que utiliz6 Hans Piesbergen en uno de sus
personajes, para divertimento del publico austriaco. Obviamente, el
lenguaje, los acentos o los dialectos, desempefiaban también un papel
relevante, en el contexto de la tematica del espectaculo, y las diferentes
reacciones del publico se mostraban en funcion del caracter cultural o del
sentido del humor del pais y del lugar donde se representaba la obra. Como
él mismo reconoce, el personaje del detective escocés interpretado por

Cobb funcion6 mucho mejor en Europa que en Nueva York o en Australia.
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En este elenco de nueve actores y un sinfin de personajes, se llegan a
hablar cuatro lenguas diferentes: francés, inglés, espafiol y aleman, con sus
propias variaciones linguisticas. A continuacion, presentamos cada uno de
los personajes protagonistas de las diferentes historias, en el orden
correspondiente al estreno del espectaculo de nueve horas, en el Barbican
de Londres en 2008.

Intérprete Personaje Escena
Rebecca Blankenship Ada Beginning- the baby
Hans Piesbergen Thomas Doubts about science
Sarah Kemp Sarah Prostitute’s voice
Rick Miller Jeremy Film world /looking for Mum
Fréderike Bédard Marie | Dubbing studio/ looking for Dad’s voice
John Cobb Jackson Automated voices
Carlos Belda Sebastian Funeral
Lise Castonguay Michelle Bookshop Voices
Nuria Garcia Lupe Her story The End

Como recuerdan sus intérpretes, el espectaculo se mantuvo muy vivo
durante los aproximadamente seis afios que estuvo en cartel. El espectaculo
se planteaba como un viaje de nueve horas que suponia un verdadero
maratén teatral para el pablico, pero también para los actores y el equipo
técnico. En su ultima representacion en Melbourne, las escenas se
presentaron en un orden diferente: Ada, Thomas, Marie, Jeremy, Sarah,
Sebastian, Jackson, Michelle y Lupe. Después de las ultimas
representaciones de Lipsynch en 2012, comenzé la escritura de la version

final del texto.

Como hemos podido constatar en este andlisis de la obra Lipsynch,
nos encontramos ante un proyecto escénico en construccion permanente,
desde su primera representacion de cuatro horas y media en Newcastle, en

febrero de 2007, hasta la version de nueve horas presentada por primera
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vez en Londres, en septiembre de 2008. Podriamos decir que Robert
Lepage va construyendo y desarrollando el espectaculo por etapas, ya que
las tranformaciones que se llevan a cabo en la obra, en cuanto a la duracion
y/o a la estructura dramatica, se realizan en ese periodo de tiempo que
existe entre las diferentes giras y temporadas en las que se representa el
espectaculo. Antes de cada representacion, todo el equipo se encuentra para
ensayar, con gran intensidad, durante varios dias o semanas. En cada
encuentro, se puede trabajar tanto la produccion de nuevas escenas, como
ejerciendo variaciones sobre las ya existentes, o bien realizando
modificaciones de la estructura de la pieza. El resultado obtenido en estos
ensayos conforma la “altima version” de la obra, con sus partes ineditas,
que se presenta como un nuevo estreno en la ciudad donde se programan

las proximas funciones.

De alguna manera, Lepage aplica al conjunto total de la pieza
dramatica la misma dinamica que practica en la construccion especifica de
cada escena individual: repetir y repetir una improvisacion hasta que se
consigue un resultado “consistente” (nunca podriamos decir “definitivo™).
Asi, la obra teatral va adquiriendo su propio formato escénico a traves de la
“improvisacion” de una version cada vez mas reciente, que se va
presentando en los nuevos espacios escénicos que programan el
espectaculo. Podriamos afirmar, por tanto, que si un espectador viera la
misma obra en distintos periodos de tiempo, nunca llegaria a ver el mismo
espectaculo. Este es el procedimiento que sigue Robert Lepage para
desarrollar su particular escritura escénica, a la que hemos denominado

“dramaturgia de la improvisacion”.

3.5.6. Una travesia de doce anos
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Desde el primer encuentro entre John, Sarah y Robert en La Caserne
en el afio 2000, hasta la ultima funcidén de Lipsynch en 2012, pasaron un
total de doce afios, sumando los periodos de creacion y los de la
explotacion del espectaculo. Esto nos puede hacer una idea de lo que pudo
suponer esta experiencia para cada uno de los intérpretes, cada uno con sus
circunstancias particulares y su actividad profesional en su pais de origen,
asi como para los diferentes miembros del equipo de produccion. Una
experiencia que sera vivida por muchos como la pertenencia a una gran

familia.

El proyecto avanz6 muy lentamente ya que, en los primeros afos,
existieron muy pocas oportunidades para reunirse con Lepage que se
encontraba inmerso en la creacion del espectaculo KA para el Cirque du
soleil en Los Angeles. La propia Lynda Beaulieu llegd a decir a Sarah y a
John que veia muy complicado que el proyecto de Lipsynch pudiera
llevarse a cabo, debido a que Robert tenia el compromiso de realizar el
ciclo del Anillo del nivelungo en la Metropolitan Opera de Nueva York. La
siguiente ocasion que tuvieron para encontrarse fue en septiembre de 2004,
cuando a los tres primeros se sumO Marie Cignac para intercambiar
material y discutir los temas del espectaculo. En junio de 2005, se
incorpord Rebecca Blankenship y se improviso la escena inicial en el
avion. En diciembre de ese mismo afio, Robert se encontro con Rick, Nuria
y Carlos e improvisaron una escena en diferentes idiomas que sucedia en
un restaurante. Todos se encontraron por primera vez en el mes de marzo
de 2006, cuando realizaron la primera muestra pablica de las escenas
trabajadas. En octubre del mismo afio, se continud desarrollando nuevas
escenas y en febrero de 2007, todos se trasladaron a Newcastle para
trabajar durante diez dias y realizar las primeras representaciones del
espectaculo, con una duracién de cuatro horas y media. Entonces el

espectaculo estaba formado por seis historias que se interconectaban entre
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si. Tras Newcastle, el espectaculo se presentd en Tenerife y en Montreal
ese mismo verano. En marzo de 2008, la compafiia se encontrd de nuevo en
Quebec para trabajar en la version final, con las nueve historias definitivas
gue se presentaron en Londres, en el mes de septiembre. Desde entonces
hasta la Gltima funcion de 2012 en Melburne, la obra mantuvo su ultima
version con algunas variaciones en el orden de las escenas, como hemos

comentado anteriormente.

Todos los intérpretes a los que hemos entrevistado para esta
investigacion recuerdan el proceso como una experiencia extraordinaria, un
viaje lleno de sorpresas, desafios, creatividad y amistades personales que
han mantenido desde entonces. La version cinematogréafica del espectaculo,
basada en tres de las historias (Michelle, Thomas y Marie) y estrenada en
2013 bajo el titulo Triptyque®®, ha servido de gran colofén a esta larga

travesia.

Entre los testimonios de los intérpretes, reproducimos a continuacion
las palabras de la actriz espafiola Nuria Garcia, que nos ofrecen una
perspectiva singular de lo que puede suponer un proceso de creacion

colectiva, dentro de un equipo internacional.

Cuando Robert me propuso participar en el proyecto tenia muy
poca informacién y ademas comenzaba con el handicap de no hablar
francés y mi nivel de inglés era pesimo. Asi que en el primer periodo
de ensayos no me enteré de casi nada. Mi instinto de supervivencia
trabajo mas que mi intelecto. Creo que a la larga eso me ayudd
porque cuando improvisabamos tenia todos 