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Resumen: El presente trabajo hace un recorrido por la vida y legado
de Suzanne Bing, quien fue la directora pedagdgica y motor de las in-
vestigaciones sobre la preparacién actoral en la escuela del Théatre du
Vieux Colombier, y por tanto jugd un rol determinante en la formacién
de una generacién que cambidé el teatro europeo del siglo XX. Este breve
recorrido se revela necesario ya que su figura, a pesar de ser crucial en
el surgimiento de los teatros fisicos, ha sido excluida y olvidada por el
relato de la historia del teatro. Se trata de restituir el lugar de un legado
eminentemente pedagégico que estd ligado alas prdcticas del teatro ges-
tual y del mimo corporal y de contribuir a difundirlo. Se trata adem4s
de interrogarse por los mecanismos que permiten tal olvido y de formu-
lar perspectivas que permitan a los estudios teatrales considerar formas
més acordes de abordar su objeto de estudio. De esta forma retomamos
la propuesta de Casandra Flemming, afrontar el relato de la historia del
teatro desde la idea de una genealogfa maternal y rnL’lltiple de las précti-
cas corporales. Esta perspectiva abre la posibilidad de abordar de forma
més completa las grandes innovaciones précticas que tuvieron lugar
en ecosistemas colaborativos y colectivos conformados por hombres y

AQTAUONLS, 4 julio-diciembre 2020. P4gs. 37-64 37 Recibido: 01/10/2020 - Aceptado: 10/11/2020



mailto:anabustamanterosero%40gmail.com?subject=
https://orcid.org/0000-0001-9441-9360
https://orcid.org/0000-0002-2589-4755 

ARTICULDS

mujeres que a su vez activaron y multiplicaron la transmisién préctica
de sus saberes y reformas.

Palabras Clave: Suzanne Bing, Théatre du Vieux Colombier, género,
genealogl’a, pedagogl’a de la actuacidn.

Abstract: This article focuses on the life and legacy of Suzanne Bing.
She was the pedagogical director and driving force behind the actor’s
training research at Théatre du Vieux Colombier. She played a deci-
sive role in the apprenticeship and pedagogical process of an entire ge-
neration of practitioners that changed 20th-century European theatre.
This brief overview is revealed as a necessity because her figure, despite
being crucial in the emergence of physical theatres, has been excluded
and forgotten by Theatre’s history. It is a need to restore and contribute
to the diffusion of her eminently pedagogical legacy that is linked to
the practices of gestural theatre and corporeal mime. Such obliteration
leads us to inquire about the mechanisms that made it possible as well
as to consider new perspectives in theatre studies. In this path, we em-
brace the consideration of a maternal and multiple embodied genealogy
of actor's training enabling theatre studies to consider in a more com-
plete perspective the great practical innovations that took place in co-
llaborative and collective ecosystems where men and women activated
and multiplied the practical transmission of their embodied knowledge
and acting reforms.

Key Words: Suzanne Bing, Théatre du Vieux Colombier, gender pers-
pective, maternal embodied genealogy, acting pedagogy.
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Elimina a tu madre, después a tus dos abuelas, después a tus cuatro
bisabuelas. Retrocede mds generaciones y cientos, después miles, des-
aparecen. Las madres desaparecen, y los padres y las madres de estas
madres. Incluso mds vidas desaparecen como si nunca hubiesen sido
vividas hasta que reduces un bosque a un solo 4rbol, una red hasta una
linea. Esto es lo que se necesita para construir una linea narrativa de

sangre o de influencia o de sentido. (Solnit, 2018, pag. 49)

1. INTRODUCCION

El punto de partida de este trabajo es la investigacién sobre los princi-
pios pedagdgicos de la técnica del mimo corporal y por tanto la pregunta
que lo gufa es: ;Qué historia del teatro est4 contenida en las précticas
pedagdgicas? ;Qué nos dicen estas sobre las influencias que conforman
las grandes teorfas de la actuacién? La idea inicial fue la de trazar una
arqueologia de las pricticas pedagdgicas de los principios de la gram4-
tica del mimo corporal, concretamente de la segmentacién corporaly del
dinamo-ritmo. Detrds de ambas nociones aparece la figura de Suzanne
Bing (1885-1967), la persona que estuvo a cargo de las investigaciones
pedagdgicas del Théatre du Vieux-Colombier (1920-1924) y de Les Co-
piaus (1924-1929), procesos de los cuales el creador de la técnica del
mimo corporal dramético, Etienne Decroux (1898-1991) formé parte en
calidad de alumno desde 1923.

La influencia de Suzanne Bing es fundamental en las pedagogias
de los teatros fisicos y, por tanto, en la importante renovacién de la es-
cena europea que estas significaron. Sin embargo, su figura no ha sido
reconocida y es pasada por alto en la historia del teatro. La tradicién
del mimo francés tiene como hitos a los nombres de Jacques Copeau
(1879-1949), Etienne Decroux, Jean-Louis Barrault (1910-1994), Mar-
cel Marceau (1923-2007) y Jacques Lecoq (1921-1999). El trabajo de
todos ellos descansa sobre las investigaciones de Suzanne Bing. Su con-
tribucién es crucial para el arte de la actuacién, pero su presencia en el
relato de la historia del teatro del siglo XX es escueta.

Un breve recorrido por su obra nos permitird conocer la importan-
cia de sus aportaciones. Tomamos como punto de partida el trabajo de
la investigadora francesa Raphaélle Doyon (Universidad Paris VIII),

pues realiza un cuestionamiento importante sobre el lugar que se le
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ha otorgado a Bing en el relato de la historia del teatro francés y los
mecanismos que han operado para su exclusién e invisibilizacién. Y fi-
nalmente es a través de la propuesta de Alissa Clarke (De Montfort
University) que cuestionamos la nocién de linaje y de genealogfa en el
estudio de la historia de las pedagogias de la actuacién y de los métodos
de preparacién de actores y actrices, ya que son nociones portadoras de
importantes limitaciones con respecto a las cuestiones de género y de las
practicas corporales.

2. SU HISTORIA, «HER-STORY>».

Suzanne Bing nacié en 1885 en Parfs en una familia burguesa de origen
judio, muy préxima al arte. Estaba formada por artesanos, criticos y
marchantes. Esto le permitid frecuentar desde muy joven el espectdculo
bajo todas sus formas— «guignol, théatre, cirque, danse, cabaret, café-
concert et music-hall> (Doyon, 2016, pdg. 54). Este contexto burgués
hizo posible su acceso a la educacién secundaria y al Conservatorio na-
cional de arte dramético. Y, por otro lado, su origen judio hizo que se
viera obligada a portar la estrella judfa durante los afios de la segunda
guerra mundial a pesar de haberse convertido al catolicismo.

En el afio 1913, Jacques Copeau llevd a cabo una audicién para crear
el Théatre du Vieux-Colombier y contraté a Suzanne Bing. Ese con-
trato estipulé que no estaba obligada a proveer su vestuario, pero si la
autorizacién de su marido para trabajar. Se divorcié durante ese mismo
afio del misico Edgar Varese (1883-1965). A partir de ah{, como actriz,
tuvo los roles principales de la compafifa junto a Louis Jouvet (1887-
1951) y Charles Dullin (1885-1949). Por otro lado, desde 1915, empezd,
a peticién de Copeau, a impartir clases a nifios y nifias de entre 6 y 12
afios. Este espacio le sirvié para aprender, mds que para ensefiar, pues
se vefa como aprendiz de maestra haciendo una suerte de propedéutico
(Doyon, 2015, pdg. 23). Ella se encargaba de llevar las notas sobre el
trabajo y de trasmitirselas a Copeau, ya que él estaba presente sélo una
sesién sobre dos. En este primer acercamiento a la pedagogfa impartié
una ensefianza lidica y musical basada en la gimnasia ritmica de Jac-
ques Dalcroze (1865-1950). Este método lo estudié primero en Parfs y
luego, en 1915 con el propio Dalcroze durante su visita a Suiza.
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A partir de 1917, con las actividades teatrales suspendidas por la
primera guerra mundial y los actores de la compafifa movilizados en
el ejército, Bing se traslads junto a Copeau a Nueva York. Por un en-
cargo del régimen de Clemenceau, la compafifa del Vieux-Colombier
debfa mostrar en el nuevo continente las virtudes del nuevo teatro fran-
cés produciendo un minimo de una pieza nueva cada quince dfas (Gon-
tard, 1974, pdg. 20). Asi, los principales actores fueron rescatados del
frente y la compafifa se instala para realizar dos temporadas en La Gran
Manzana. Las investigaciones pedagdgicas de Suzanne Bing se pro-
fundizan: inicia los experimentos en construccién y juego con méscaras
junto a Marie-Hélene Copeau (luego Dasté por su matrimonio con Jean
Dasté); incluye el trabajo con la técnica Dalcroze en el entrenamiento de
la compafifa; instaura el trabajo sobre los animales y la observacién de
la naturaleza. Paralelamente, se adentra en las teorfas de las pedagogias
libres, proceso que toma cuerpo en la escuela de Margaret Naumburg
(1890-1983) en dénde ensefia teatro a nifios de entre 7 y 14 afios e inicia
el estudio de la obra de Marfa Montessori (1870-1952). De esta época y
de esta escuela le inspirar4 la idea de que los nifios y las nifias son crea-
dores artfsticos en estado puro y se tratard de propiciar el florecimiento
y desarrollo de esas capacidades (Doyon, 2015, p4g. 23).

En 1920, de regreso a Parfs, en un proyecto impulsado por Bing se
abre oficialmente la escuela del Vieux-Colombier y ella asume la direc-
cién pedagdgica. Durante este perfodo se unirdn a sus clases Etienne
Decroux, Michel Saint-Denis (1897-1971), Jean Dorcy (1898-1978),
Suzanne Maistre (...-2003), Jean Dasté (1904-1994) entre otros. La en-
sefianza en la escuela consiste en acrobacia de suelo, atletismo en pista,
gimnasia, danza cldsica, mimo corporal, voz, diccién, declamacién de
coro antiguo, teatro N, canto, modelado (Decroux, 1994, p4g. 14).

A partir de 1923, Suzanne Bing condujo durante un afio entero la in-
vestigacidn préctica con sus alumnos sobre el teatro N&. Para ello eligis
la obra Kantan de Zeami, de la cual realizd la traduccidn al francés desde
la versién inglesa del orientalista Arthur Waley (1889-1966). Su cono-
cimiento del teatro N6 se habria basado en el estudio de los tratados y
las obras de Zeami traducidos y publicados por Waley en 1921, y de los
ensayos del orientalista francés Noé&l Péri (1865-1922) (Rudlin, 1986,
pag. 49). Trabajé en la préctica con la premisa de no llevar a cabo una
reconstruccién o imitacién occidentalizante del N6 sino que se acercd a
esta forma de teatro y a sus tratados como un modelo para la formacién
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del actor. Las obras Kantan y posteriormente, Ce que murmure la Sumida
en 1947, también traducida del inglés por la propia Suzanne Bing y diri-
gida por Marie-Hélene Dasté fueron la culminacién préctica de este tra-
bajo creando una profunda huella en artistas e intelectuales de su época.

El afio 1924 marcd el comienzo de la apuesta del Théatre du Vieux-
Colombier por rebelarse contra la mecdnica social (Decroux, 1994, p4g.
16) y por escapar de las 16gicas de mercado del teatro. La compafifa
se trasladg al campo, a Borgofia, en dénde los lugarefios la bautizaron
como Les Copiaus en honor a Copeau. Durante los cinco afios (1924-
1929) que durd este proyecto, la ambicién fue la de funcionar como un
laboratorio que pusiera la formacidn actoral al centro de su actividad y
como fuente de toda inspiracién dramdtica en una prolongacidn directa
de los métodos explorados en el Vieux-Colombier (Warnet, 2013, pdg.
284), y Suzanne Bing volvid a estar a la cabeza de las labores pedagdgi-
cas (Gontard, 1974, p4g. 162). Durante este tiempo el grupo realizé un
sinfin de representaciones recorriendo Francia, Suiza o Bélgica. Los es-
pectéculos estdn marcados por el uso de mdscaras y musica en compar-
sas que recorren las calles y plazas de los pueblos o que ocupan todo tipo
de teatros, auditorios y salas de baile. Las desavenencias econdmicas y
las dificultades de la vida en comuin (Decroux, 1994, p4g. 16) llevaron
al grupo a su disolucién y regreso a Parfs en 1929.

Entre 1930 y 1934, Suzanne Bing formé parte de la Compagnie des
Quinze, dirigida por Michel Saint-Denis. Algunos de sus miembros
fueron: Marie Hélene Dasté (1902-1994), Jean Dasté, Aman Maistre
(1903-2001), Suzanne Maistre, André Obey (1892-1975) y Jean Villard
(1895-1982).

Durante los afios cuarenta, Suzanne Bing continué asistiendo a Co-
peau especialmente en la traduccién de las tragedias de Shakespeare.
Paralelamente, prosiguié con su investigacién sobre el N, considerando
distintas publicaciones sobre el tema en revistas teatrales con suerte dis-
par debido al estallido de la segunda guerra mundial. Durante sus dlti-
mos afios, afectada por una hemiplejia, vivié sin apenas independencia
econdmica, dando clases y contando con una escueta pensién fruto de la

traduccién de Shakespeare. Murié en 1967.
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Su rol primordial

En el relato de la historia del teatro, podremos encontrar numerosas
referencias a Suzanne Bing entre quienes son considerados los grandes
hombres de teatro. Tomemos para empezar el ejemplo de Etienne Decroux,
quien en Paroles sur le mime (1963) dedica unas pocas lineas de su prosa
poética, fandtica y siempre hermética, a dar cuenta de la importancia
que tuvieron las ensefianzas de Bing en los fundamentos de la nueva
técnica del mimo. En su primer capitulo, Sources, nos dice que el mimo
corporal tiene su origen en el Théatre du Vieux-Colombier, especifica-
mente en su seccidn escuela, y pone el foco sobre el rol fundamental que
ahf jugd Bing. La describe sin ambigiiedad a la cabeza de la escuela,
encarnando la imagen de «chef redouté» (Decroux, 1994, p4g. 13), con-
virtiéndose en ese ser excepcional que una escuela de arte dramdtico
exige en su direccién. Sin ella, continda Decroux, mientras Copeau se
entregaba a su teatro esa escuela no hubiese visto la luz.

Por su parte, Jacques Copeau la describe en un corto homenaje in-
cluido en Les registres du Vieux-Colombier como una de sus més fieles y la
més preciosa de sus colaboradores, afiadiendo que esta tltima palabra la
escribe en masculino pues la tarea asumida por Suzanne Bing a su lado
sobrepasé siempre lo que se podria esperar de las aptitudes, de la cons-
tancia y de la fuerza femeninas (Copeau, 1993, pdg. 432). Unas lineas
més adelante, Copeau reconoce que fue a ella a quién acudié cuando se
propuso crear la escuela del Vieux-Colombier para educar una nueva
generacién de actores y actrices. Corrobora que sin ella el proyecto no
se hubiese podido realizar, e insiste en que durante més de 10 afios fue
Bing quien asumid la tarea mds dura e ingrata, sacrificando en gran
medida su propia carrera como intérprete, pues desde 1920 abandong
su carrera de actriz para convertirse en su colaboradora directa en la
escuela. Finalmente, recalca que fue a través de sus incansables investi-
gaciones, que Suzanne Bing le proporciond los elementos de un método

para la educacidn de los jévenes actores (Copeau, 1993, pdg. 432-33).
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Y sin embargo estd en el olvido.

A continuacién, tomaremos ejemplos que creemos representativos del
lugar que Suzanne Bing ocupa en el relato de la historia del teatro. En
primer lugar, citamos al propio Etienne Decroux:

Que de choses a en dire!

Je voudrais tout raconter.

Et surtout:

Le réle de Suzanne Bing, notre chef redouté.

Fanatiquement a la hauteur de sa tache, en laquelle elle s'oubliait.

Comme on l'oublie. (Decroux, 1994, pag. 13)

A pesar de declarar su voluntad de contarlo todo sobre la escuela del
Vieux-Colombier y sobre el rol de Suzanne Bing, después de unas escue-
tas lineas sobre ella sélo concluye en el olvido al que ha sido relegada.
Se la olvidaba en vida, pues Decroux publica Paroles sur le mime en 1963,
cuatro afios antes de la muerte de la maestra. Esta breve referencia con-
trastarfa con las palabras de Jean-Louis Barrault quien, aunque breve-
mente pone hincapié en la importancia que tuvo el trabajo de Suzanne
Bing en la técnica de Decroux.

Les premigres notions de mime, Decroux les tenait du Vieux-Colombier
et particulierement de l'effort magnifique et désintéressé d’'une femme
a qui nous devons beaucoup: Suzanne Bing. Decroux avait notamment
étudié avec Suzanne Bing le jeu du masque et il parlait de Suzanne Bing

toujours avec respect et admiration (Barrault, 1949, p4g. 32).

Al mismo tiempo en el 4mbito tedrico, la bibliograffa de la historia del
mimo da cuenta de un linaje que segin especialistas como Myra Felner
(1985), Thomas Leabhart (1989), o Marco De Marinis (1993) (1997)
estd centrado sobre las figuras de Copeau, Decroux, Marceau, Barrault
y Lecoq. En todos estos casos el reconocimiento de la figura de Suzanne
Bing es escueto, incluso marginal -por encontrarse al pie de pagina (De
Marinis, 1997,40)- o estd ausente. Sin embargo esta genealogfa puede
ser cuestionada ya que los ejercicios que significaron esta influencia de-
terminante para Decroux, por ejemplo, pero también para Jean Dasté
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con su subsecuente influencia sobre Lecoq, fueron guiados por Suzanne
Bing (Kurkinen, 2003, p4g. 88).

En estos casos escribir sobre Suzanne Bing es escribir sobre el ol-
vido al que es y ha sido relegada. Sus alumnos y herederos dejan una
huella y reconocen un legado, mientras la academia parece omitirla de
los capitulos de la historia. En ambos casos, se hace «visible la oblitera-
cién», se muestra cémo una mujer que guio y encarnd las précticas que
fundaron una nueva pedagogia del teatro «existe al mismo tiempo que
es obliterada.» (Solnit, 2018, pdg. 48). Su figura ocupa un espacio «fuera
de plano», est4 «en el espacio no visible pero que puede inferirse a partir
de lo visible» (De Lauretis, 1996, pdg. 34) colocdndola en un lugar que
existe en los margenes del relato hegeménico de la historia del teatro del

siglo XX.

La ausencia de Copeau

Es asf como un primer ejercicio serfa proceder por inferencia, o la re-
construccién de su rol en negativo, por sustraccién, para luego trabajar
sobre las particularidades de su legado. Una manera de hacerlo seria
analizar la importancia del rol de Suzanne Bing en todo el proyecto del
Vieux-Colombier y sobre todo en su vertiente pedagdgica por contraste
con el rol real que jugé Copeau. Decroux, por ejemplo, sefiala que, du-
rante su primer afio de estudio en la escuela, Copeau no dio ni una sola
clase (Decroux, 1994, p4g. 15). Su ausencia tanto en la escuela, como en
el laboratorio borgofiés de Les Copiaus permite afirmar que Copeau no
encarné las practicas pedagdgicas sobre las cuales basd su renovacién
teatral. En Souvenirs du Vieux-Colombier, admite la poca experiencia que
tenfa en 1914, cuando a los 35 afios se aventurd en el mundo del teatro.
Se atribuye un bagaje y un conocimiento del arte basado en la vertiente
literaria y critica, con un cierto instinto, pero sin ninguna experiencia
directa del escenario (Copeau, 1931, pdg. 73). De ahf la afirmacién de
Raphaélle Doyon de que Copeau no tenfa los conocimientos técnicos
para elaborar €l solo un método pedagdgico para la preparacién de acto-
res y actrices (Doyon, 2015, p4g. 12).

Segtin la correspondencia que Suzanne Bing mantuvo con Maurice
Kurtz, el arranque del primer proyecto pedagdgico, en el afio 1920, se
produce como respuesta a ciertas dificultades encontradas por Copeau
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con uno de los actores durante el montaje de Les Fourberies de Scapin. Bing
se ofrece con la certeza de poder ensefiar «quelques petites choses» al
elenco. Ese primer curso est4 formado por alumnos y alumnas de edades
variadas y consta de clases de diccién y ejercicios draméticos (Doyon,
2015, pag. 20). Al final de ese afio lectivo, Bing dirige un montaje y lo
muestra ante Copeau. El entusiasmo del Patrén lo llevé a impulsar el
programa pedagdégico pensado por Bing para los afios siguientes, y que
hizo que esa escuela entrara en la leyenda (Decroux, 1994, pdg. 13.). De
ahien adelante, aunque sobre el papel Jules Romain fuera nombrado di-
rector de la escuela (Kurtz, 1999, p4g. 72), fue realmente Suzanne Bing
quien estuvo a cargo de la direccién pedagdgica tanto en el Vieux Co-
lombier, como durante la aventura de Les Copiaus de 1925 a 1929 (Fle-
ming, 2013, p4g. 8). Segun el diario de a bordo de Les Copiaus, durante
sus ausencias (en ocasiones prolongadas y en todo caso repetidas) Co-
peau dejaba a Bing encargada de impartir las instrucciones a los alum-
nos (Gontard, 1974, pdg. 142) o incluso, durante otra de esas ausencias,
tras haber sido sometida a una operacién con su respectivo perfodo de
convalecencia, se suspenden las clases con los alumnos dando cuenta asf
del cardcter imprescindible de su rol dentro de la faceta pedagdgica del
laboratorio (Gontard 1974, p4g. 151).

Denis Gontard, en la introduccién a ese diario, muestra que entre las
razones del fracaso de la compaiifa estd la resistencia de Copeau al re-
pertorio y al trabajo independiente de su grupo. Durante sus ausencias,
actores y actrices tomaron las riendas creativas de la compaififa reali-
zando una serie de obras que les permitieron subsistir y llevar a cabo la
renovacién que el propio Copeau proponia con su Nouvelle Comédie.
Copeau, en esos viajes, primero para trasladarse a Nueva York para
dirigir Les fréres Karamazov entre noviembre de 1926 y mayo de 1927,
y durante 1928, para dar lecturas y conferencias que les permitieran
aumentar sus ingresos, no llevaba bien la idea de que su compafifa fun-
cionara sin él. Tan pronto como Copeau partfa, dice Gontard, los prin-
cipales miembros de la compafifa se sentfan aliviados para dedicarse en
total libertad al trabajo de improvisacién e investigacién que conducia
a la creacién de piezas. Sin embargo, ese trabajo, en varias ocasiones,
debié ser abandonado a su regreso. La exhibicién de obras que para él
no llegaban a un estado digno de ser mostrado al publico, desvirtuaba
segun el director la grandeza de la ambicién inicial del retiro en Borgofia.
Estos desacuerdos ademds de ampliar las distancias en un contexto en
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el cual la subsistencia econémica del grupo se vefa seriamente amena-
zada, muestran a Copeau como un hombre dividido entre su voluntad
de dirigir de cerca su joven compafifa y su trabajo personal en bisqueda
de un nuevo ideal teatral. De esto transluce la idea de que el lugar de su
trabajo personal no estaba en el campo o en el estudio sino en la posibi-
lidad de teorizar y meditar solo sobre sus inquietudes religiosas y sobre
el futuro del teatro (Gontard, 1974, pdg. 30-32). Estos hechos mé4s alld
de subrayar el rol de Suzanne Bing ponen el foco en la complejidad del
funcionamiento del colectivo, y el hecho de que toda aportacién ahf sur-
gida es parte de un complejo entramado de influencias y confluencias.

3. SU LEGADO E INFLUENCIA

El origen de un linaje

El legado de Suzanne Bing es eminentemente préctico y pedagdgico. Su
huella marcé a un linaje de artistas que encarnan una manera de hacer
teatro que se revela contra el naturalismo imperante en su época y que
pone al actor y a la actriz en el centro expresivo y creativo otorgdndole
la independencia de ser su propio dramaturgo (Decroux, 1994, p4g. 18).
Para comprender mejor la importancia de esta herencia miremos aque-
llo que Decroux llamé la «procréation par sectionnement» (Decroux,
1994, pdg. 16) es decir la multiplicidad de compafifas y escuelas que
crearon los y las integrantes de aquellos grupos con los que trabajé Su-
zanne Bing. El nicleo de su labor pedagdgica se situarfa entre 1920 y
1929, es decir desde la fundacién de la escuela del Vieux-Colombier y
la disolucién de Les Copiaus. Sin embargo, resulta interesante ampliar
ese periodo a 1915, cuando se establecieron las bases de las primeras
investigaciones pedagdgicas paralelas a las primeras temporadas del
Théatre du Vieux-Colombier, hasta 1934, fecha en la que se disuelve la
Compagnie des Quinze, en la que los métodos de creacién beben direc-
tamente de las ensefianzas tanto de la escuela del Vieux-Colombier como
del trabajo de Les Copiaus.

A partir de los primeros afios veinte, Etienne Decroux estudis en la
escuela del Vieux-Colombier, y en 1924 formé parte de la escuela labo-
ratorio en Borgofia. En su obra encontraremos temas como el trabajo
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de las mujeres en la lavanderia comunal (pieza La lavandera a partir de
1931) o el trabajo manual que encuentran su origen en el periodo de
Les Copiaus. Como hemos sefialado, Decroux reconoce el origen de su
nueva técnica del mimo en la escuela del Vieux-Colombier y rasgos im-
portantes de su grama’.tica corporal encuentran sus raices en los métodos
de preparacién para actores y actrices desarrollados por Suzanne Bing.
Asf esta linea de sucesién nos lleva a Jean Louis Barrault o Marcel
Marceau y citando a Decroux, a Jean Dorcy y André Barsacq (1909-
1973) como nietos y herederos de sus ensefianzas (Decroux, 1994, p4g.
18).

El periodo que sucede la disolucién de Les Copiaus marca el inicio
de un periodo fértil en las artes escénicas francesas marcado por la des-
centralizacién. La fragmentacién de esa compaiifa darfa paso a dos de
sus extensiones mds influyentes: la Compagnie des Quinze (1930-1934)
y el ddo Gilles et Julien (1932-1939). La primera, dirigida por Michel
Saint-Denis y formada por Suzanne Bing, Marie Hélene Dasté, Jean
Dasté, Jean Villard et Aman Maistre, Suzanne Maistre y el escritor
André Obey (1892-1975), tendria una importante repercusién en cuanto
al concepto de ensamble teatral, conjugando el trabajo de todas las dreas
de la creacién -texto (escrito por un escritor dedicado en exclusiva a la
compafifa, que trabajaba en relacién directa con el trabajo de actores y
actrices: Obey), escenografia, mdscaras, vestuarios y actuacién- como
parte de un mismo y simultdneo proceso. Esta compafifa a pesar de su
corta duracién supo crear también una seccién de escuela en la cual
las clases eran impartidas por los propios miembros. En otro 4mbito, el
ddo formado por Aman Maistre (1903-2001) y Jean Villard (1895-1982)
serfa crucial para la cancién francesa y el surgimiento de cantautores
como Georges Brassens (1921-1981), Jacques Brel (1929-1978) o Léo
Ferré (1916-1993) (Gontard 1974, p4g. 16).

En cuanto a la Compagnie des Quinze, cabe destacar que fue una
compafifa que conocid varios éxitos que le permitieron repetir varias
giras en Inglaterra. Michel Saint-Denis al disolverse la compafifa se
instalé en Londres para convertirse en una figura destacada de la pe-
dagogfa teatral inglesa fundando el London Theatre Studio en 1935, y
una vez pasada la guerra, en cuanto fue posible retomar la labor teatral
dirigiendo el Old Vic Theatre Centre y su escuela a partir de 1945. En
1962, aceptaria la codireccién de la Royal Shakespeare Company junto
a Peter Brook (1925) y Peter Hall (1930-2017).

ATAUONS, 4 julio-diciembre 2020. 50



ARTICULOS

Por otro lado, Jean y Marie Hélene Dasté después de algunos afios
de integrar la Compagnie des Quinze fundan, en 1945, la Compagnie
des Comédiens de Grenoble. En esta compafifa Jacques Lecoq haria
«su debut en la actividad teatral profesional> (Lecoq 2003, pdg. 21). A
través de Dasté, Lecoq entré en contacto con el juego con mascaras y el
teatro No. El otro lazo de Lecoq con el legado del Vieux-Colombier fue
su trabajo junto a Claude Martin alumno de la escuela con quién Lecoq
trabajé sobre la improvisacién también en el periodo de la postguerra
(Murray, 2017, pdg. 29).

La pedagogia de Suzanne Bing marca un linaje que est4 al centro de
los llamados teatros {Tsicos, que desde este tronco comtn francés tendrd
una gran influencia en Inglaterra, a través de la obra de Michel Saint-
Denis a quien segin Murray el propio Grotowski llamarfa su padre
espiritual (Murray, 2017, pdg. 5), y en Italia, a través del trabajo de Jac-

ques Lecoq, adem4s de la influencia de Etienne Decroux.

El legado pedagdgico

Este encuentro con la vida y obra de Suzanne Bing se produce en un
recorrido por la historia de las practicas pedagdgicas de las tradiciones
de los teatros fisicos. Es fruto de la idea de realizar una arqueologia de
la pedagogfa como una forma de interpretar, investigar y explorar la
historia del teatro. A pesar de que esta seccién merece un estudio mucho
mé&s amplio y detenido, resulta oportuno realizar un breve esbozo de las
principales lineas que componen el legado pedagdgico de Suzanne Bing.

La nocidn de juego en el arte actoral

La pedagogia de Suzanne Bing estuvo muy estrechamente influen-
ciada por su trabajo con nifios y nifias, y por su estudio de las pedago-
gfas libres. De estas tltimas apunté la idea central de que la infancia
permite un estado de creatividad puro y que el entrenamiento debfa
permitir redescubrir el instinto infantil del juego apartando los con-
dicionantes sociales para dejar aflorar el juego espontdneo (Murray,
2017, pag. 30). Sobre este trabajo también se basé la idea de la libera-

cién de la imaginacién y la creatividad de actores y actrices a través
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del juego y de la improvisacién, ademds de contemplar la nocién de
juego como base de la teatralidad. En los juegos que implementd la
evocacién de la infancia toma relevancia para la construccién de la
escena o para la liberacién evocadora del o de la intérprete.

La pedagogfa Lecoq da cuenta de estas pricticas con clases cons-
tituidas por largos procesos de improvisacién colectiva «que sirven
para observar la capacidad de juego de los alumnos» o para «enten-
der que la actuacién no puede establecerse mds que en reaccién con
el otro (...) [y] reaccionar es hacer evidente la propuesta del mundo
exterior». Del mismo modo, el ejercicio llamado La habitacion de la
(nfancia propone interpretar el redescubrimiento de una habitacidn de
la infancia, no de la habitacién propia infancia, ya que para Lecoq no
se trata de una busqueda en el interior ni en el recuerdo propio, se
trata de poner énfasis en «a dindmica del recuerdo», es la relacién
que se produce entre la imagen del presente con la imagen que llega
del pasado «lo que constituye el juego de la actuacién» (Lecoq, 2003,

pég. 53)

El velo y la mdscara noble

Ya desde los primeros afios de la Escuela del Vieux-Colombier, en
los ejercicios de improvisacién se introducia habitualmente el uso del
velo blanco para cubrir el rostro y enfatizar las capacidades expre-
sivas del todo el cuerpo. Este instrumento tendr4 su continuacién en
el trabajo de Decroux que concibié algunas de sus piezas con él. (Les
arbres, La méditation) y que lo utilizé como instrumento pedagdgico
en improvisaciones con sus asistentes y alumnos. Su uso atn hoy es
comun en las escuelas de mimo corporal.

El uso del velo como un instrumento pedagdgico dio lugar a lo que
Jean Dasté llamaria la mdscara noble, que posteriormente derivaria
en la mdscara neutra, elemento central de la pedagogfa Lecoq. Cabe
sefialar que la forma de esa mdscara fue fuertemente inspirada por
la investigacidn sobre el teatro N, que como ya hemos mencionado
ocupé a Suzanne Bing a lo largo de su vida. Un ejemplo de esta he-
rencia serfa el tema de £/ éxodo (1945) pieza «mimada y con méscaras»
de Marie-Hélene y Jean Dasté en la que todos los actores llevaban
la m4scara noble, mostrando el éxodo de los habitantes de un pueblo
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ante el invasor (Lecoq, 2003,21). Este, se convirtié en unos de los
temas cruciales de la ensefianza de Lecoq en el primer afio de es-
tudios constituyendo un tema explorado y actualizado en los auto-

cursos (Lecoq, 2003, padg. 139).

La observacidn de las dindmicas de la naturaleza

Una de las asignaturas mds importante en la escuela del Vieux Co-
lombier, conducida por Suzanne Bing era lo que llamaban instinto
dramdtico. Consistia en desarrollar la facultad para percibir la parte
de drama que existe en toda accién, en todo movimiento. Proponfa
la observacién constante de los comportamientos no verbales de los
seres humanos, de la vida cotidiana (la marcha, el ritmo, las relacio-
nes, la mirada, la orientacién de cada parte del cuerpo en el espacio)
(Doyon, 2015, p4g. 38). A partir de 1920, en su primera aproxima-
cién a la pedagogfa ya se inclufa este tipo de exploracién a rostro
cubierto.

El andlisis de las dindmicas de la naturaleza con sus categorias
«los elementos, las materias, y los animales» (Lecoq, 2003, p4g. 126),
las identificaciones -o deberfamos decir, «el jugar a identificarse»
(Lecoq, 2003, pag. 69), el despertar o el viaje elemental, asi como el
método de transferencia y la transposicién son ecos de este trabajo en

la pedagogfa Lecoq.

El uso de mdscaras y la Comédie Nouvelle

Ya desde los afios del traslado de la compafifa a Nueva York (1917-
1919) se resefian los primeros avances en la investigacién del juego y
la construccién de mdscaras. A pesar de ser un proyecto que ocupé
a Copeau desde muy temprano, esta «<Commedia dell’arte francaise»
(Gontard, 1974, pag. 172) consistirfa en el desarrollo de una decena
de personajes modernos, una suerte de reactualizacién de los tipos
tradicionales encarnados por interpretes con habilidades de actores,
mimos, bailarines, acrébatas y cantautores. El desarrollo material y
la puesta en practica de este tipo de juego se llevs a cabo durante el
perfodo de Les Copiaus con la confeccién de las médscaras para cada
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tipo, del trabajo de vestuario y del entrenamiento fisico y musical
para llevarlo a cabo.

El uso pedagdgico de la mdscara expresiva, de la media méscara,
y, por lo tanto, el desarrollo de la comedia humana en la pedagogfa
Lecoq son una herencia directa de este trabajo. Para Lecoq la «apa-
ricién de clichés y de una manera de actuar a la italiana» aparecié
en los alumnos y esto le llevs a darle la «vuelta al fenémeno para
descubrir el fondo, es decir la comedia humana» que saca el aspecto

trdgico que esconden los tipos de la comedia del arte.(Lecoq, 2003,
pag. 162)]

El Teatro N6

Como hemos mencionado anteriormente, Suzanne Bing dejé un im-
portante legado a través de su trabajo sobre el teatro No. Realizé una
investigacién inédita en su tiempo ya que tradujo del inglés varias
obras de Zeami, y, ademds, profundizd en el conocimiento de los tra-
tados de esta forma de teatro. Vefa en ellay €n sus preceptos una ma-
nera de ampliar el juego del actor/actriz que significaron una cumbre
en todo el trabajo de investigacién practica alrededor de las nuevas
vias que Bing ya venia analizando y dando forma en su trabajo pe-
dagdgico: el trabajo del coro, el canto, el mimo, la danza, la decla-
macidn, la misica y el juego con méscaras (Rudlin, 1986, pag. 49).
El trabajo realizado para la puesta en escena de Kantan en 1924 fue
de gran inspiracién para otros actores y pedagogos como Decroux
y Dasté, y constituyd el punto de partida para que en 1947, Marie
Hélene Dasté junto a Les comediens de Grenoble pusieran en escena
Ce que murmure la Sumida, pieza traducida también por Suzanne Bing

y en la que participé Jacques Lecoq (Lecoq, 2003, p4g. 21).

La musicalidad de la accién

Suzanne Bing tenfa una sélida formacién musical, de ahf que para
ella la mdsica tuvo siempre un lugar primordial en la formacién de
actores y actrices. Cred y transmitié una técnica corporal propia del
comediante, apta para revelarle y disciplinar su musica interior y
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el instrumento musical que son tanto el cuerpo como el comporta-
miento. (Doyon, 2015, pdg. 23) Una seccién de la ensefianza que se
impartia en el laboratorio de Borgofia se denomina «musique corpo-
relle» (Gontard, 1974, pdg. 107) y comprende la exploracién de las
cualidades musicales aplicadas a los segmentos corporales. (Heggen,
Marec, y Pezin, 2017, p4g. 88)

Si bien durante muchos afios el entrenamiento y la técnica trans-
mitidos en la escuela estuvieron influenciados por la gimnasia ritmica
de Dalcroze, con el paso del tiempo la relacién a la misica impuesta
desde fuera por esta técnica serfa un obstdculo para la bisqueda de
la expresividad y la organicidad de la accién escénica. Los alumnos
de Dalcroze parecian depender de la musica exterior para apoyar (y
justificar) sus movimientos, mientras en la concepcién de Bing y de
Copeau los actores y actrices deberfan responder a una musicalidad
interna, «music heard within» (Leabhart, 2007, p4g. 59) para susten-
tar el comportamiento escénico.

La nocién de dinamo-ritmo del mimo corporal serfa directa here-
dera de esta exploracién. Decroux presenta la idea del mimo musical
que confia en la musicalidad interna del gesto y de la accién. Esta
musicalidad se basa en el cardcter real del esfuerzo que la actriz lleva
a cabo. Es en la musicalidad de la accién, en su dindmica, en la respi-
racién muscular en dénde reside la organicidad de la accién escénica
creible para el publico.

4. LA CONSTRUCCION DE LA HISTORIA/ LA CONSTRUCCION DEL SILENCIO

Una vez realizado este recorrido por la contribucién de Suzanne Bing
en la pedagogia teatral, la pregunta que surge es: ;Por qué y mediante
qué mecanismos resulta posible el ocultamiento de su figura en el relato
de la historia? En su caso, confluyen varios factores que contribuyen
a esa exclusién. A pesar de provenir de una familia burguesa parisina,
el género, la religién, la escasa bibliografia que publicé y firmd, o el
rol eminentemente pedagdgico y practico que asumié en las compafifas
de las que fue parte, e incluso su relacién con la figura de Copeau son
algunas de las razones para que su lugar en el relato de la historia del
teatro siga relegado. De ahi la importancia de escribir su <her-story»
(Morgan, 1970) en respuesta a la historia que sélo reconoce y relata la
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historia de los hombres, que centra la historia del teatro del siglo XX en
la figura del director de escena y del hombre de teatro. Aproximarnos
a la historia de Suzanne Bing nos interpela sobre las estrategias que los
estudios teatrales reproducen en la construccién de relatos parciales y
sesgados que invisibilizan una parte fundamental de las artes escénicas.
Este espacio en el margen tiene que ver con las mujeres, pero ademds
con 4reas fundamentales del conocimiento, como son los legados peda-
gégicos, o las précticas de preparacién de actores y actrices como espa-
cios de trabajo cotidiano en el que se materializan las diferentes teorfas
de la actuacién.

El sesgo documental, la resignacién al anonimato

Las investigaciones de Raphaélle Doyon, gracias a la revisién de fon-
dos documentales que hasta ahora habfan permanecido inexplorados,
aportan una nueva luz sobre la vida y obra de Suzanne Bing. Se trata de
los fondos privados de la familia Bing, de Léon Chancerel (1886-1965),
miembro del Vieux-Colombier y de Les Copiaus, y de la revisién bajo
un nuevo prisma de documentos atin por clasificar del fondo Copeau de
la BnF. Segin Doyon, estas fuentes subalternas -pues su destino no era
su publicacién, sino que se trata de diarios intimos, diarios de trabajo o
de una nutrida correspondencia personal- muestran la estrecha relacién
entre la vida privada y la vida profesional de Suzanne Bing (Doyon,
2016, pag. 52).

En este caso, como en muchos otros de la historia de las mujeres,
el admitir la legitimidad de estas categorfas documentales es el primer
paso para no operar por exclusién. El problema del archivo en el caso de
Bing se plantea a tres niveles. El primero, tiene que ver con la escasez
de material publicado firmado por ella misma. Dado que su trabajo fue
predominantemente préctico, fue una eleccién no publicar ni escribir el
detalle o los resultados de esas investigaciones pues se crefa ligado al
cardcter experiencial del proceso de aprendizaje. Esto hace que este ma-
terial se encuentre en testimonios, en los registros del Vieux-Colombier
o en los diarios de trabajo que no siempre forman parte de los fondos
publicos.

En segundo término, esta problemética se plantea en la aparente vo-
luntad de Suzanne Bing de no publicar bajo su firma y de mantener su
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anonimato. Si escribié sus memorias a instancia de Copeau entre 1942
y 1943 con el titulo de Petite suite, las firmd bajo el seudénimo de Ariel
Eclopé. Sin embargo, no se publicaron y el manuscrito permanece en
el fondo Copeau de la BnF. Asf mismo, a pesar de estar a la cabeza
de las investigaciones pedagdgicas y de redactar a mano los diarios de
trabajo de Les Copiaus, entre 1925 y 1929, estos fueron publicados en
1974, comentados y editados por Denis Gontard. Fue la propia Bing
quien rechazé la posibilidad de firmar los textos pues subraya el valor
colectivo de todo el trabajo, aunque también un cierto sometimiento a la
figura de Copeau: «Je ne saurais que déplaire a notre maitre en signant
comme mien un instrument de travail commun» (Gontard, 1974, pdg.
16). Con su premisa «Si l'on n'est pas Michel-Ange, Etre le ciseau de
Michel-Ange» se posiciona a si misma como el instrumento de un genio
creador, «toute collaboration avait sa source en Copeau et doit remonter
a lui seul> (Doyon, 2015, pdg. 34). Por iltimo, se ve definitivamente
apartada de los textos escritos por su origen judio. En carta a su editor
en 1942, se reconoce judia y por tanto en la imposibilidad de firmar
cualquier texto impreso (Doyon, 2015, pdg. 34). Salvo algunos trabajos
sobre sus investigaciones referentes al teatro Nd en revistas teatrales de
la época Suzanne Bing y su obra se ven borradas de la obra escrita y
publicada.

Y finalmente, el asunto quizds mds espinoso, es que Suzanne Bing
y Copeau mantuvieron una larga relacién amorosa. Al conocerse e ini-
ciarla los dos estaban divorciados. Suzanne Bing fue madre del hijo
ilegitimo de Copeau, Bernard Bing. Para Raphaélle Doyon esta ile-
gitimidad en la relacién afiade una capa mds de marginalizacién. Por
una parte, el archivo referente a la figura de Copeau lo preconfigurd él
mismo en vida, eligiendo y ordenando los archivos que serfan publicos
y creando su propio personaje para la posteridad. Y al mismo tiempo,
desterrd del relato y del archivo précticamente toda la correspondencia
con Bing ya que el propio Copeau pidi6 a su hija, Marie-Hélene Dasté
que quemara las cartas que él ain conservaba. El hecho de que ademds
las editoras de Les registres du Vieux Colombier fueran la hija y la sobrina
de Copeau, es decir la familia dicha legitima, excluye a Suzanne Bing de
una parte de la historia y al mismo tiempo plantea la pregunta sobre la
legitimidad y la neutralidad de las fuentes histéricas. Esta «preconfigu-
racién» como nos dice Doyon de su propia historia por parte de Copeau
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produce una historia «endégena» que posteriormente es reproducida por

los historiadores del teatro francés (2016, pag. 57).

La prevalencia de la figura del intelectual del siglo XX

La historia del teatro del siglo XX es la historia de las grandes renova-
ciones teatrales, del teatro de arte, de los grandes directores de escena
vistos como genios y ejemplos del talento individual capaz de romper
y subvertir los viejos sistemas y légicas de mercado o antiguas normas
estéticas. Seguin Jean Francois Dusigne, el nuevo teatro de arte implica
una profesién de fe para hacer pasar a un segundo plano la rentabili-
dad econémica, para comulgar con un interés superior que acerca al pui-
blico a la experiencia de lo sublime y a la elevacidn estética e intelectual.
El director de escena es la persona que busca redefinir el arte teatral
segun los valores universales, (Dusigne, 1997, pdg. 6) es el artista que al
mismo tiempo que crea es capaz de teorizar sobre su arte, el hombre que
ademds de ejercer, piensa su oficio. Esta visién obedece a una época en
la que la escritura y la intelectualizacién estdn en el centro del reconoci-
miento artistico (Doyon 2015, p4g. 5). No olvidemos que Copeau antes
de dirigir es critico literario y cofundador, en 1909, de La Nouvelle Revue
Francaise, es una de las figuras paradigmaticas del hombre de teatro del
siglo XX que se construye sobre la idea del «intelectual universal» (Fou-
cault, 1979, pdg. 77), «que lleva la escritura como marca sacralizante»
(Foucault, 1979, p4g. 184).

Sin embargo, ni esos valores universales ni el espacio de la palabra
publica y escrita parecen incluir a las mujeres. Segtin Doyon entre 1877
y 1950, no existe ninguna critica dramética mujer en Francia que no
escriba bajo el seudénimo de un hombre y las mujeres inscritas en el
sindicato de la critica son cuatro (Doyon, 2015, pdg. 7). De igual ma-
nera los textos de dramaturgas mujeres son escasamente representados,
segin Marguerite Duras, desde 1900 hasta 1965, ningtn texto de una
autora mujer fue representado en un centro dramético nacional europeo
(Duras, 2013, pags. 15-16). Y qué decir de las directoras de escena, au-
sentes de la escena francesa hasta la irrupcién de Arianne Mnouchkine.

El rendir homenaje a los hombres de teatro y a los fundadores del
teatro de arte no deberfa estar refiido con poder identificar que este
relato que reproducen los estudios teatrales constituyen una préctica
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discursiva que contribuye a «la produccién y a la promocién de normas
de género, al tratamiento desigual de hombres y de mujeres , a la cons-
truccién del sexismo y de oposiciones jerdrquicas tales como femenino
/masculino, naturaleza/cultura, razén/ sentimientos, publico privado»
(Doyon, 2016,64). Se trata de considerar el discurso académico y este
relato de la historia del teatro como una «tecnologl’a del género» (De
Lauretis, 1996, pag. 19) que ahonda en la asignacién social de los roles
por género, cultivando la figura del talento productor masculino por
sobre la ejecutante o la musa femenina, o incluso de otra dicotomfa per-
versa en los estudios teatrales tradicionalmente basados en una vertiente
filolégica que es la oposicién entre teorfa y practica, concibiendo la prac-
tica como «una aplicacién de la teorfa, como una consecuencia, (...) [en
el deber de] inspirar la teorfa, (...)[o de ser] ella misma creadora de una
forma de teorfa futura» (Foucault, 1979, pag. 77).

Construccion de una genealogia femenina y encarnada

Retomando la imagen usada por la estadounidense Rebecca Solnit, po-
demos comparar este relato de la historia del teatro del siglo XX con la
genealogia biblica. Esta dltima, mediante la representacién del 4rbol de
Jesé relata el patrilinaje de Jesus, y la primera, a través de la exalta-
cién de la figura del hombre de teatro y director de escena explora los linajes
patrilineales de las teorfas de la actuacién. Omiten, en ambos casos, la
presencia femenina y aseguran la coherencia de la narrativa mediante
«la eliminacién y la exclusién» (Solnit, 2018, p4g. 48). Esta operacién
tiene por efecto «el reducir el bosque a un solo 4rbol», o «una red hasta
una lfnea» (Solnit, 2018, p4g. 49), eliminando y excluyendo la compleji-
dad de los contextos colectivos y colaborativos en dénde se tejieron las
practicas que dieron lugar a las grandes renovaciones teatrales.

El injusto olvido de la figura de Suzanne Bing es un ejemplo de lo
importante que es dotarnos de la capacidad de narrar una historia del
teatro no lineal que pueda abracar la complejidad de los procesos de los
que se ocupa, una historia en forma de telarafia o de rizoma que reco-
nozca las diferentes direcciones y la diversidad de protagonistas que la
constituyen. De ah{ el argumento de abandonar la idea de linaje, para
abrazar un concepto de genealogia a la manera de Foucault, que no esté
consagrada a encontrar y relatar el «origen» dnico y esencialista de las
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teorfas escénicas. Sino que se encargue de «escuchar la historia», (Fou-
cault, 1979, pdg. 10) de «comprender las sendas embrolladas, garabatea-
das y muchas veces reescritas» (Foucault 1979, pdg. 7), de «percibir los
accidentes, las desviaciones fnfimas —o al contrario los retornos com-
pletos—, los errores, los fallos de apreciacién, los malos cédlculos que han
producido aquello que existe » (Foucault, 1979, pdg. 13) y que consti-
tuye, en definitiva, nuestra materia de estudio.

Esta comprensidn de la historia nos permitirfa abordar el sistema de
colaboraciones e influencias entrecruzadas y en femenino que dio lugar
a las pedagogias de las que beben los teatros fisicos y el mimo moderno.
Exploramos aquf la figura de Bing, pero hemos nombrado, por ejem-
plo, a Marie-Hélene Dasté, pieza fundamental en el trabajo del Vieux-
Colombier (1914-1924), de Les Copiaus (1925-1929), de La Compagnie
des Quinze (1930-1934), de la Compagnie des Comédiens de Grenoble
(1945-1948), de la Comédie de Saint-Etienne (desde 1948) y de la com-
pafita Renaud-Barrault (a partir de 1946). Tomamos la sugerencia de
Marjaana Kurkinen de llamar a Suzanne Bing la madre del mimo mo-
derno (Kurkinen, 2003, pdg. 89) para romper con el cldsico y excluyente
linaje — Copeau, Decroux, Marceau, Barrault y Lecoq y de este modo
dejar de operar por eliminacién y exclusién, ni de las mujeres, ni de las
précticas corporales, ni de los procesos pedagdégicos.

Segtn la expresién de Alissa Clarke, una genealogfa subversiva, ma-
ternay corporal de la preparacién y pedagogfa de la actuacién es posible
para dar mejor cuenta de la historia de las teorfas que impulsan este
arte (Fleming, 2013, pdg. 163). No basta, como dice Murray con que los
historiadores de esta 4rea reconozcan la interconexidn y el cardcter in-
cestuoso de las tradiciones del mimo francés (Murray, 2017, pdg. 8). Se
trata precisamente de desafiar aquello que Clarke llama «Paternal actor
training genealogy» y llamar incestuosas a este tipo de imbricaciones
y conexiones no serfa mds que aceptar este orden lineal asumiendo un
determinado nimero de excepciones. Mientras que la nocién que intro-
duce la propia Clarke de «Maternal actor training genealogy» que ade-
mds de considerar los lazos paternofiliales considere los roles miltiples
y entremezclados (Clarke, 2009, pag. 26) de las tradiciones pedagdgicas
del teatro es una posibilidad certera a la hora de estudiar la historia de
este arte y de tomar en cuenta las limitaciones de género con las que las

historiografias tratan (Fleming, 2013, pdg. 163).
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5. CONCLUSIONES

Finalizamos respondiendo en primer término a Raphaélle Doyon, afir-
mando que la perspectiva de género es, en efecto, una categorfa nece-
saria para el estudio de la historia del teatro del siglo XX. El estudio
detallado de las contribuciones de Suzanne Bing en la historia del teatro
es un ejemplo de ello. El relato lineal y esencialista de la historia de las
pedagogfas y de las teorfas de la actuacién muestra sus limitaciones a la
hora de dar cuenta de la complejidad de los sistemas colaborativos que
estudia. De ahf la necesidad de romper con el relato de la historia ba-
sado en las filiaciones exclusivamente paternofiliales de las tradiciones
teatrales que parecen omitir, no sélo los roles primordiales que jugaron,
sino de plano, la presencia de las mujeres en los colectivos que pusieron
en préctica las innovaciones escénicas. Conocer y difundir la historia
de Suzanne Bing, de Marie Hélene Dasté y de cada maestra olvidada
es una necesidad y el hecho de estudiar la historia del teatro desde la
perspectiva de una genealogfa materna — y por ello plural- y encarnada
de la prictica escénica puede constituir una respuesta para no operar
por omisién. En este sentido, este trabajo es sélo un gesto inicial en un
proyecto mds extenso que propone revisar los aportes personales de Su-
zanne Bingy de otras pedagogas en el desarrollo del mimo y del teatro
gestual.
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