SECCION CENTRAL

La comicidad y el
lenguaje del soma:
Reflexion
autoetnografica de dos
payasos en la academia

Articulo de investigacidn

Catalina Del Castillo Silva

cdelcastillo@javeriana.edu.co
Pontificia Universidad Javeriana, Colombia

Jorge Mario Escobar Munévar

escobarjorge®@javeriana.edu.co
Pontificia Universidad Javeriana, Colombia

Recibido: 15 de abril de 2022
Aceptado: 12 de junio de 2022

Cdémo citar este articulo: Del Castillo Silva, C. y Escobar
Munévar, J. M. (2023). La comicidad y el lenguaje del
Soma: Reflexidn autoetnografica de dos payasos en la
academia. Calle 14: revista de investigacion en el campo
del arte 18(33). pp. 106-118.

DOI: https://doi.org/10.14483/21450706.19943

https://creativecommaons.org/licenses/by-nc-sa/4.0/deed.es

Planeta Rojo (2022). Sala Seki Sano, Bogota.
Fotografia: Camila Dugue Jamaica.






La comicidad y el lenguaje del soma:
Reflexion autoetnografica de dos payasos en la academia

Resumen

El presente texto propone una reflexion autoetnografica en torno al proyecto de investigacion
“La comicidad y el lenguaje del soma”, liderado en el Departamento de Artes Escénicas de la
Pontificia Universidad Javeriana por los profesores Jorge Mario Escobar y Catalina Del Castillo. En
este proceso de investigacion-creacion indagamos de qué manera la experiencia viva en primera
persona, que se manifiesta en el movimiento corporal expresivo, se articula como lenguaje en la
creacidn de una dramaturgia cémica. La creacidn de una obra escénica ariginal fue la plataforma
primordial para abordar nuestra pregunta, que culmind con la obra Planeta Rojo, la apertura de la
asignatura Técnica Basica de Clown en la Carrera de Artes Escénicas y el presente escrito.

Palabras clave
somatica; clown; creacidn colectiva; procesos creativos; artes escénicas

Comicality and the language of soma:
Autoethnographic reflection of two clowns in Academia

Abstract

This article offers an autoethnographic reflection on the research project “Comicality and the
language of soma”, led by professors Jorge Mario Escobar and Catalina Del Castillo of the
Department of Performing Arts of the Pontificia Universidad Javeriana. In this research-creation
process, we investigate how a first-person lived experience, manifested by the expressive
movement of the body, is articulated as language in the creation of a comical dramaturgy. The
creation of an original stage work was the primary platform to address our question, which
culminated in the play Red Planet, the opening of the Basic Clown Technigue course in the
Performing Arts curriculum and the present writing.
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La comicité et le langage du soma :
Réflexion autoethnographique de deux clowns dans I'université

Résumé

Cet article propose une réflexion autoethnographique sur le projet de recherche «La comicité
et le langage du soma», mené par les professeurs Jorge Mario Escobar et Catalina Del Castillo
du Département des arts de la scéne de la Pontificia Universidad Javeriana. Dans ce processus
de recherche-création, nous étudions comment une expérience vécue a la premiére personne,
manifestée par le mouvement expressif du corps, s'articule comme langage dans la création
d'une dramaturgie comique. La création d'une ceuvre scénique originale a été la premiére plate-
forme pour répondre a notre question, qui a abouti a la piece Red Planet, a |'ouverture du cours
de technigque de base du clown dans le programme des arts de la scene, et a cet article.
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soma ; clown ; création collective ; processus créatifs ; arts de la scene



A comicidade e a linguagem do soma:
Reflexao autoetnografica de dois palhagos na universidade

Resumo

Este artigo oferece uma reflexao autoetnografica sobre o projeto de pesquisa “Comicidade e

a linguagem do Soma”, realizado pelos professores Jorge Mario Escobar e Catalina Del Castillo
do Departamento de Artes Cénicas da Pontificia Universidade Javeriana. Neste processo de
pesquisa-criagao, estudamos como uma experiéncia vivida em primeira pessoa, manifestada
pelo movimento expressivo do corpo, se articula como linguagem na criagao de uma dramaturgia
cénica comica. A criagao de uma obra de palco original foi a primeira plataforma para responder
a nossa pergunta, que resultou na peca Planeta Vermelho, na abertura do curso de técnica
basica de palhago no programa de artes cénicas, e neste artigo.

Palavras-chave
soma; palhago; criacao coletiva; processos criativos; artes cénicas

Asichispa rimaspa nukanchimanda iuiachiru kai iska pasados iachaikuidirupi

Maillallachiska:

Kai mailla kilkaskapi parlalaku Nukanchipa kaugsamandata iachispa parlaspa iamasa kausaka,
nugpachiku kai uachu iachaikudirumanda suti Universidad Javeriana, kai iachachidurkuna, Jorge
Maria Escobar y Catalina del Castillo , sutikuna kai tapuchi ruraikuna apamunuska Augpamandata
chasa mana uanunanchu sug runakuna iachakungapa muiurispa Kauachispa guskunata
asichingapa kai ruraikuna tiam suglla ruraska, nispa churaspa tukuikunamanda Chasallata
tupariska puka kausadiru suti, kaiariska rurai clown ruraikua Chasallata kilkikuna.

Ministidu Rimangapa:
Asichidur; runa chasa sutichiska; sugllapi apachiska; ruraikuna iachaikuska; rruraikunata kawachii
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“La comicidad y el lenguaje del soma” es un proyecto
de investigacion que fue concebido para explorar meto-
dologias somaticas en el lenguaje del clown. Durante un
aho y medio, un grupo de profesores y estudiantes de la
Carrera de Artes Escénicas de la Universidad Javeriana
nos reunimos para indagar en nuestra propia experien-
cia y conectar los principios de las practicas somati-
cas con el entrenamiento en la técnica del clown. En
esta experiencia contamos con la potencia creativa de
profesores con amplia experiencia escénica (Brunilda
Zapata, Natalia Cuellar, David Moncada, Claudia Tobdn,
Milena Forero) y estudiantes en pleno proceso de for-
macidn (Alis Pardo, Simdn Prieto y Francisca Restrepo).
Durante el proceso de investigacidn-creacion la mirada
estuvo enfocada tanto en el método como en el resul-
tado, desde una perspectiva de creacién basada en la
somatica, la colabaoracidn y en el lenguaje escénico del
payaso.

Este proceso nos reveld interesantes hallazgos, de la
mano de multiples interrogantes en torno al didlogo
entre las practicas somaticas y los procesos creativos
del payaso. Es por esto que hemos decidido plantear
este escrito como una entrevista hacia nosotros mis-
mos, en la que ‘Marcela’, un personaje clown ficticio,
nos servird de interlocutor para articular las multiples
aristas de este texto a cuatro manos.

Marcelo: Colegas, para mi es un gusto propiciar esta
conversacion en torno a la relacidn del clown con la
somatica. Empecemaos por el principio: ¢Qué es para
ustedes un clown?

Mario: El hombre en su lucha por ser aceptado social-
mente se inventa formas para acoplarse al sistema. Nos
hemos acostumbrado a ho mostrarnos como somos

y, por el contrario, nos enmascaramos a tal punto que
perdemos nuestra verdadera esencia. No es gratuito
gue la demanda de cirugias estéticas de hombres y
mujeres en el mundo aumenta cada dfa. El aspirante

a clown, por el contrario, busca despojarse de esas
mascaras para mostrarle al publico su transparencia, su
desnudez, su prapio ridiculo; y, cuando lo logra, utiliza
su nariz roja, la mascara mas pequena que existe, para
potenciar esa fragilidad. El pudblico, entonces, se rie de
ese payaso y las cosas absurdas que le suceden, porque
no es mas que el reflejo del espectador mismo.

Entonces, un clown serfa en primer lugar, un perso-
naje que el actor/actriz construye a partir de su pro-
pia vulnerabilidad y que se expone a un publico para
contar una historia. Aparece aqui un segundo aspecto

CALLE14 '/ volumen 18, nimero 33

esencial y es que para que suceda la magia del teatro,
debe haber en el ejecutante y su personaje un estado
de placer, de juego, que lo lleve a superar el fracaso
que puede (y debe) aparecer en la escena. El payaso
no quiere hacer las cosas mal, por el contrario, es un
perfeccionista que, en aras de tener una vida ideal,
fracasa.

Jacques Lecoq dice en su texto, El cuerpo poético,
gue en su escuela los clowns aparecieron en los afnos
sesenta, cuando en su investigacidn teatral indagaba
sobre las relaciones entre la comedia del arte y los
payasos del circo. Fue a partir de un ejercicio en el que
les planted a sus estudiantes que el objetivo era hacer
reir a los demas, donde se develd que el resultado
catastrdfico de todos, ese fracaso evidente de cada
estudiante, generaba risa. Habian encontrado que “el
clown no existe por separado del actor que lo inter-
preta” (Lecoq, 2001, p. 210).

Catalina: De acuerdo. Creo que es importante incluir
que en el medio del teatro mucho se ha discutido en
torno a la pregunta si el clown es un personaje o un
estado particular del juego. Esta pregunta también
aparecio en nuestro proceso y, luego de experimentar
en la practica, decidimos tomar ambas posturas como
validas. Es innegable que el juego clown implica un
‘estado’ de la presencia, que a su vez requiere una gran
escucha, apertura al presente, placer ante el fracaso

y disposicién a exponer la propia vulnerabilidad, algo
que puede ser muy liberador e incluso terapéutico.

Sin embargg, al llevar ese estado a la creacién de un
evento escénico, es necesario involucrar las herramien-
tas técnicas del oficio, y es aqui donde la construccidn
de un ‘personaje’ se hace indispensable. Coincidimos
con Herndn Gené en que para sostener a un payaso se
necesita a un actor o actriz: una cosa es experimentar
el estado y otra muy diferente llevarlo a navegar una
dramaturgia (Gené, 2017).

Marcelo: Me veo identificado. ¢Pueden, entonces, expli-
carme qué es la somatica?

Catalina: El soma es la experiencia del cuerpo vivo en
primera persona. De forma sistémica entreteje lo fisico,
lo fisioldgico, lo cognitivo, lo emocional e incluso sus
dimensiones espiritual, cultural y social. Una perspec-
tiva somatica nos ubica en el territorio de la propio-
cepcidn, para indagar las narrativas de la experiencia
viva como motores de la creacidn y articuladoras del
pensamiento reflexivo (Hanna, 2004). En este orden de
ideas la somatica, como campo de estudio, ofrece una
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orientacion metodoldgica que nos acerca a la com-
prensién que tiene cada persona de si misma en los
procesos de creacidn. Ofrece la posibilidad de conside-
rar la propia experiencia subjetiva como fuente para la
construccién de conocimiento.

Mario: El hecho escénico es una accidn colectiva, es un
encuentro, un didlogo en el que se conjugan los deseos,
las frustraciones, los miedos, etc., del equipo y si cada
uno de los involucrados tiene clara esa comprension

de si mismo, mas efectivo sera el aporte que haga al
proceso creativo.

Marcelo: ¢Cémo fue, entonces, la experiencia de poner
en didlogo al clown con la somética?

Catalina: Marcelo, creo que la respuesta a esta pre-
gunta es muy amplia y espero que podamas abarcar los
puntos principales a lo largo de esta entrevista. Para
empezar, creo que la incidencia de la somatica en el
proceso de entrenamiento y creacion, ademas de ofre-
cernos reflexiones en el campo de lo metodolégico y lo
técnico, nos ayudd a consolidar un ambiente de trabajo
en el que prevalecieron la empatia, la comprensidn y la
aceptacion de los procesos individuales y colectivos. En
las conversaciones que tuvimos con el equipo, nuestros
colegas coincidian en expresar que las herramientas
gue ofrecen las practicas somaticas les permitieron
asumir los retos del proceso con tranquilidad, perci-
biendo un espacio tolerante y solidario. La técnica del
clown confronta a la persona con sus inseguridades

y sus aspectos mas vulnerables: la observacién de las
sensaciones caorporales, la respiracion y el movimiento
consciente fueron principios reguladaores en los diferen-
tes momentos del proceso.

Marcelo: ¢A qué inseguridades se refieren?

Mario: La primera inseguridad evidente es la que se
tiene con el propio cuerpo. Empecemaos por el aspecto
fisico. Pareciera que los seres humanos no estamaos
satisfechos con ‘el estuche’ que tenemos. “Soy gordo”,
“soy bajita”, “tengo una cara muy redonda”, etc., son
expresiones que hemos escuchado a otros y que,
probablemente, usted y yo hemos dicho cuando nos

referimos a nosotros mismos.

Marcelo: La verdad, a mi no me gusta tener esta panza.
iEs horrible!

Mario: iTranquilo, la mia es mas grande! (RISAS) Pero
bueno, volviendo al tema... Y, si a ese aspecto se suma

La comicidad y el lenguaje del soma...

Catalina Del Castillo Silva

la presidn que a diario ejercen los medios masivos de

comunicacion y la publicidad que nos invita a tener un
cuerpo y un comportamiento ‘perfectos’, las inseguri-
dades y complejos aumentan.

Una gran misién de un aspirante a clown es aceptar

su propio aspecto fisico, comprenderlo, saber cudles y
ddnde estén sus fuerzas y sus debilidades, pero, sobre
todo, reirse de si mismo, de cémo esta hecho: tener
ojos grandes, o desviados, una panza flacida o muy
tonificada, una nariz aguilefa, unos brazos largos, etc.
En el lenguaje del payaso el potencial comico radica en
el reconocimiento y aceptacidn de la propia naturaleza.
La misidn de un aspirante a clown es ser consciente de
si mismo y ponerlo a su favor en la escena, para provo-
car la risa.

Es también importante comprender las propias emo-
ciones, cuando y cémo se manifiestan, cudles son las
mas evidentes en la vida cotidiana. ¢Es usted dulce,
empatico o &cido con los demas? (Proyecta alegria
infinita frente a todos los aspectos de la vida diaria o
es un sangron? Si usted hace ese ejercicio consciente,
probablemente podra jugar con esas cualidades en la
escena y generar humor.

La segunda inseguridad se presenta cuando se da el
primer acercamiento a la técnica del clown y a su com-
prension. El payaso es un ser extra cotidiano y entender
esta légica toma su tiempo (Barba y Savarese). ¢Qué es
lo extra cotidiano? Aquello que se aleja de las ldgicas
del funcionamiento racional del mundo, de los modos y
modelos establecidos. El absurdo, lo grotesco, la exa-
geracidn, entre otros, son elementos que le dan fuerza
al clown para poder existir. Vestuarios extremadamente
grandes o pequenos, colores exacerbados como maqui-
llaje, los zapatos grandes, la fuerza de sus gestos, llevar
al extremo las emociones, son estados que hacen que
se le cambie la légica al participante, y esta ‘descolo-
cacién’ produce comicidad. Si quieres tener mas clara
esta idea, puedes ver las peliculas de Charles Chaplin,
Buster Keaton, los Hermanos Marx, o los sketches de
Mr. Bean, entre otros. Son grandes creadores escénicos
gue comprenden y aceptan todo su cuerpo y que explo-
tan al maximo sus emociones.

Aun, comprendiendo la técnica, la tercera inseguri-

dad se evidencia cuando se trata de exponer el propio
ridiculo ante el publico. Misién que no es facil, porque el
ego empieza a hacer de las suyas y genera una tensién
constante que puede hacer que un aspirante a clown
desista del deseo de pararse en un escenario. Hemos

Jorge Mario Escobar Munévar
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Fotografia: Camila Dugue Jamaica.
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sabido de grandes actores y actrices que, siendo
grandes intérpretes y dominadores de la técnica, no se
atreven a exponerse en el lenguaje de clown y mostrar
su ridiculo.

Catalina: En este orden de ideas, las herramientas
metodoldgicas de la somatica nos ayudaron a entrar
en contacto con las sensaciones corporales, utilizando
la respiracion como puente para tejer las dinamicas
fisicas, emocionales y mentales. Pasamos de la sen-
sacidn, a la emaocidn, a la accién, con el permanente
respeto por los limites de la experiencia individual que,
al confrontarse con su propia vulnerabilidad, encuentra
resistencias que se expresan de multiples formas.

Podria pensarse que el entrenamiento de un clown

se fundamenta puramente en la diversidn, pero quien
ha podido encontrarse con esta técnica sabe que los
primeros en aparecer son el miedo, los bloqueos, la
incomprension de la técnica y la frustracién ante la
promesa incumplida de provocar la risa... Todos estos
pensamientos y emociones activan los reflejos de huir,
paralizarse o luchar caracteristicos del sistema nervioso
simpatico, y es aqui donde la somatica se convierte en
una gran aliada.

Marcelo: ¢Es decir que la somatica se relaciona con el
sistema nervioso? ¢Qué le aporta entonces la neuro-
ciencia a un clown?

Catalina: Claro que si, Marcelo. La somatica, estudia

la experiencia viva en primera persona y el sistema
nervioso articula todo nuestro soma. Como lo dijimos
antes, la experiencia escénica tiene mucho que ver con
las dindmicas del sistema nervioso auténomo. Cuando
conocemos su funcionamiento podemos entender lo
gue sucede con nuestro cuerpo en situaciones de vul-
nerabilidad y cémo abordar este tipo de procesos.

El sistema nervioso auténomo es aquel que regula las
funciones del cuerpo que se realizan de forma auto-
matica, tales como la respiracion, la frecuencia car-
diaca, entre otras. Se organiza en el sistema simpatico
y el sistema parasimpatico: el primero se activa para
responder ante situaciones de emergencia asegurando
nuestra supervivencia y el Ultimo se ocupa en restau-
rar el equilibrio y la homeostasis en nuestro organismo
(Robertson, 2004).

En nuestra experiencia como clowns y docentes de
artes escénicas hemos notado que, al momento de
exponerse ante un publico, asi sea en la intimidad de
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un ensayo, es usual que en los ejecutantes se despierte
esa respuesta de alerta caracteristica del sistema
simpatico. En este proyecto pudimos notar cdmo la
consciencia de la respiracidn, la tranquilidad lograda
mediante una practica de Hatha Yoga y una pedago-
gia del placer (Jara, 2014) les ayudaron a nuestros
colegas a experimentar un estado de flujo en el que
los impulsos creativos lograron una libre expresién
(Csikszentmihalyi, 2010). En las conversaciones que
tuvimos con el equipo, posteriores a las funciones, fue
evidente que las herramientas de la somatica fueron
un importante soporte para abordar los nervios del
encuentro con un publico real.

Marcelo: Usted menciona una pedagogia del placer,
interesante. ¢Cdmo podemos entrenar el placer para
traerlo a la escena y a las diferentes experiencias que
se nos presentan en el proceso creativo?

Mario: Entender que el fracaso en la escena es una
fuerza, es un primer paso. Ya mencionamos antes de
qué va este aspecto. Creemos que es importante el
concepto de estar presente y para que eso suceda,

es vital estar en estado de escucha: consigo mismo,
con los companeras de escena, con el espacio y con

el publico. Si bien en un proceso de creacién escénica
hay una estructura, unos momentos que se acuerdan,
que se fijan, es vital darle espacio a lo que sucede en

el momento de la representacién. Jamas habra dos
funciones iguales. Estos momentos improvisados,
inesperados, sorpresivos, deben apuntar a enriquecer la
obra. Si aparece la angustia, hay que hacerla evidente y
ponerla a nuestro favor.

El placer se encuentra en el juego constante y jugar es
una invitacidon a accionar y a reaccionar, a estar siempre
dispuestos a aceptar lo que los demas proponen; rom-
per limites, siempre dentro del marco de unas reglas
claras y cuidadosas. Asi lo hicimos en este proyecto
desde el primer dia. Entendimos que, si bien en una
obra como Planeta Rojo hay una estructura dramatica
con objetivos claros, una partitura de acciones fisicas,
una coreografia espacial, se debe estar dispuesto a dis-
frutar el presente, lo que sucede, lo inesperado. Como
en la vida.

Catalina: Creo que precisamente en esta conexién entre
la escena y la vida es que emerge la cualidad terapéu-
tica del clown. En el momento en el que aprendemos a
disfrutar de la propia vulnerabilidad emerge el placer:
ese estado de disfrute tan caracteristico del payaso,

en el que se vive a plenitud la tensién del fracaso y el
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Imagen 2. Planeta Rojo (2022). Sala Seki Sano, Bogota. Fotograffa: Camila Dugue Jamaica.

ridiculo. Este es uno de los aspectos del clown que,
desde mi punto de vista, més se conecta con una
perspectiva somatica del entrenamiento de un artista y
tiene que ver con la aceptacidn de la propia experien-
cia, desde una profunda autoobservacién, desprovista
de juicios de valor.

Es por esto que, desde una perspectiva metodoldgica,
en algunos momentos del proceso experimentamos con
ejercicios de movimiento auténtico, una practica soma-
tica en la que se promueve el movimiento libre segun
impulsos o imaginarios propios. En esta dindmica, muy
utilizada en la Danza Movimiento Terapia, aparece el

rol del testigo, quien acompana desde la observacion

el movimiento del otro (Pallaro, 1999). En ambos roles
se propone una experiencia libre de juicio en la que
buscamaos acercarnos a una plena aceptacién de la
experiencia propia y del otro. En el proceso concreto de
esta investigacidn, este tipo de experiencias le facilitd
al elenco de Planeta Rojo un encuentro tranquilo con su
propia comicidad.

Marcelo: ¢Cdmo se aplican estos conceptos a la hora
de estructurar un ndmero, una rutina payasa o una obra

de larga duracidn con caracteristicas clown?

Mario: Somos unos convencidos de que no hay reglas
al momento de sumergirse en una creacion y lo que

La comicidad y el lenguaje del soma...

Catalina Del Castillo Silva

aqui mencionamos es la manera como nosotros abor-
damoas el proceso. Lo primero que hicimos fue definir
un objetivo: hacer una obra de larga duracién en la

gue el tema del cosmos se viera reflejado. Esta deci-
sidn surgic después de una lluvia de ideas de todo el
colectivo. Tomamos como referente la serie televisiva
de la década de los 80, Cosmaos, de Carl Sagan y el libro
Crénicas Marcianas de Ray Bradbury. Una vez definido
este punto, empezamos un proceso de investigacion
colectiva, en el que se iban entrecruzando el entrena-
miento somatico, el entrenamiento técnico del lenguaje
del clown, la construccion de los personajes y la estruc-
tura dramatica.

El resultado de dicha etapa nos permitid tener el mate-
rial suficiente para crear una estructura dramatica com-
puesta por trece escenas, que contaban las aventuras
de Clown Sagan, un astrénomo, astrofisico, cosmadlogo
y astrobidlogo, que emprende un viaje a Marte.

Durante el entrenamiento de la técnica del clown, como
base para la creacidn de los personajes, se enfatizg,
mediante ejercicios practicos, la importancia de la
escucha, de la accidn y la reaccidn, pero, sobre todo, la
aceptacion del propio ridiculo y de la fuerza del fracaso.

El autorreconocimiento permitid que los creadores
abordaran con mayor entusiasmo y claridad la creacidn

Jorge Mario Escobar Munévar
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Imagen 3. Planeta Rojo (2022). Sala Seki Sano, Bogotd. Fotografia: Camila Duque Jamaica.

de su personaje clown. Cada uno explord las cualida-
des fisicas, emocionales y la vision del mundo de su
payaso, para finalmente ponerlo en las situaciones que
planteaba la pieza. El resultado, una obra en la que el
goce es constante y la rigurosidad de la ejecucién no se
torna tortuosa.

Catalina: Y desde esta claridad nos interesd permitir
gue emergiera la experiencia Unica de cada quien. En
el didlogo de la técnica de clown con la soméatica la
naturaleza sensible de cada uno de nuestros actores
tuvo un espacio Unico dentro de la obra: cada uno de
los clowns nacid de la idiosincrasia particular de cada
actor o actriz.

Esta caracteristica de la somética y de la técnica del
clown fue clave para articular un equipo de trabajo

gue provenia de un rango muy diverso en términos de
edad y experiencia: nuestro elenco era una interesante
asociacidn de actores profesionales de larga o mediana
trayectoria, y estudiantes en proceso de formacion,
todos vinculados a la Carrera de Artes Escénicas de la
Pontificia Universidad Javeriana. El eje de la experiencia
propia, como articulador para la creacidn y la ejecucién
escénica en la técnica del payaso, nos permitié honrar y
potenciar el lugar de la experiencia en la que se situaba
cada uno de nuestros colaboradores.
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Marcelo: (Cdmo fue la experiencia de crear con artistas
de diferentes generaciones y lenguajes escénicos?

Catalina: Fue una experiencia muy enriquecedora. Creo
qgue en nuestro caso las diferencias nos invitaron a
practicar siempre un alto nivel de escucha, aceptacién
y respeto hacia los otros. Desde mi punto de vista lo
mas poderoso fue el didlogo entre diferentes lenguajes
escénicos. Par ejemplo, Brunilda Zapata, una de nues-
tras actrices, tiene mas de 40 anos de trayectoria como
actriz de texto y, por otra parte, David Moncada, es un
gran improvisador y creador audiovisual. Este encuentro
nos llevd a poner en didlogo metodologias de crea-
cion opuestas: la primera basada en la estructura y la
repeticidn, la segunda en la espontaneidad y la compo-
sicién en tiempo real. Esto fue muy interesante, porque
desde las polaridades pudimos nutrir la creacién con la
bdsqueda de una estructura que nos permitiera jugary
sostener la conexidn con el momento presente.

Mario: Para mi fue una experiencia de mucho aprendi-
zaje. En primer lugar, fue inquietante el hecho de que
la gran mayoria del elenco no tenia experiencia en la
técnica del clown, y esto generaba algunas tensiones
internas y externas en cada uno de los ejecutantes
creadores que, opino, fueron bien manejadas gracias a
la escucha permanente de todos. Fue revelador darse
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cuenta de que pese a la trayectoria que puedas tener,
en el caso de Brunilda, David o Natalia que menciond
Catalina, en esta técnica la experiencia actoral no es

lo fundamental. El clown te confronta, te reta y sobre
todo permite ver la esencia de la persona que esta allf
expuesta. Se tiene la posibilidad de ver en un ‘gran
primer plano’ cuando se esta dudando, teniendo miedo,
o se estd disfrutando el momento. ¢Cdmo controlar

los miedos e inseguridades? Brindandole confianza a
quien se expaone frente a los demas, hacerle entender
gue todo es un juego y que, si aparece el fracaso, es un
regalo, una fuerza inconmensurable que se debe dis-
frutar y aprovechar al maximo. Suena facil decirlo, pero
fue mediante la exploracién y exposicién constante de
esas tensiones, que al final todas y todos lo compren-
dieron, asimilaron y aplicaron en la puesta escena de
Planeta Rojo.

Marcelo: ¢Cdmo fue entonces el proceso de buscar una
perspectiva somatica para el entrenamiento de clowns?

Catalina: Desde el inicio del proyecto, informados por
nuestra experiencia previa, sabfamos claramente que
la manera en la que entendemos el clown es somatica,
ya que es una técnica que se basa en la experiencia
de cada persona. Nuestra principal busqueda estuvo
entonces en encontrar metodologias de trabajo que
nos permitieran conectar las practicas somaticas con
la técnica del clown de manera explicita y encontrar
un lenguaje preciso: hicimos experimentos en los que
utilizamos los principios del Laban Analysis y Bartenieff
Fundamentals (Hackney, 2003) para desglosar princi-
pios técnicos del estado de juego y las dinamicas de
accion - reaccion del lenguaje clown. En el momento
en el que incorporamos las escalas dimensionales de
Laban y los patrones de desarrollo de movimiento
(ceder - empujar / alcanzar - halar) pudimos obser-
var que nuestros actores podian expandir su juego y
encontrar mayores alcances imaginativos, al anclarse
en pautas precisas de movimiento.

Marcelo: ¢Cémo proyectan estos hallazgos en sus
metodologias de ensefanza actuales?

Mario: Esta experiencia me ha permitido confirmar que
en todo proceso de formacidn y de creacidn escénica,
siempre debe existir un ambiente empatico. No significa
que todo deba ser color de rosa, pero hasta las mayores
tensiones se pueden sobrellevar si existe la posibilidad
del didlogo, del encuentro fraterno. La respiracion se
convierte en una herramienta fundamental en esos
momentos. Vengo de una escuela en la que se pensaba

La comicidad y el lenguaje del soma...

Catalina Del Castillo Silva

gue la disciplina se lograba a través de un trato enér-
gico, que a veces llegd a ser irrespetuoso y violento. No
creo que la letra con sangre entre.

El hecho de que en la técnica del clown la imperfeccidn,
el error, el ridiculo, el fracaso, sean grandes fuerzas, no
significa que no deba existir un altisimo rigor durante

el proceso de formacidn o creacidn. Si el ambiente de
trabajo es propicio, amable y se le brinda la confianza
necesaria a cada uno de los aspirantes a clowns, para
gue mediante los ejercicios practicos descubran sus
propias fuerzas, el resultado serda mucho mas potente.

Uno de los aspectos que mas me ha parecido com-
plejo en mi experiencia como director y docente es la
retroalimentacidn. ¢Qué mecanismo utilizar para que
el estudiante o el actor descubra aquello en lo que
debe profundizar sin que sea uno quién se lo advierta?
En ese sentido, en este proceso pude reafirmar la
importancia de generar preguntas sobre su quehacer
a los ejecutantes-creadores. Al plantear las pregun-
tas, ellos iban encontrando las propias respuestas y
dichas reflexiones acrecentaban su conocimiento y su
autoaceptacion.

Catalina: En mi experiencia como docente esta inves-
tigacidn ha traido grandes frutos. Mi formacidn en

el clown ha sido ecléctica y empirica, informada por
multiples fuentes, lo que siempre ha significado para mi
un gran reto por la diversidad de visiones con las que
me he encontrado. Sin embargo, gracias a la somatica
y al reconocimiento de mi propia sensibilidad he podido
reconocer que en la autoindagacion esta la clave para
cualquier aprendizaje. En este orden de ideas, la clase
de clown es para mf un espacio de autoconocimiento
en el que iniciamos con la exploracidn del universo
interno desde la respiracion y las sensaciones del
cuerpo, para luego entrar en didlogo con el otro, el
espacio, el tiempo y la situacion.

Lo anterior estd estrechamente ligado al principio fun-
damental de crear un ambiente de aprendizaje alegre,
respetuoso y tolerante que ofrezca la necesaria conten-
cion para que cada estudiante pueda encontrarse con
la luz y oscuridad de su propia experiencia (Jara, 2014).

Marcelo: ({Cémo creen que esta investigacion puede
aportar al contexto profesional de las artes escénicas y

particularmente al mundo de los payasos?

Catalina: Creo que la somatica es una poderosa
herramienta para el autocuidado y para potenciar los
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procesos de aprendizaje y creacion. Creo que muchas
veces los contextos creativos profesionales se carac-
terizan por manejar altos niveles de presidn, estrés e
incluso agresividad. Este experimento nos ha demos-
trado que, mediante las practicas somaticas, en este
caso el yoga, es posible fomentar comunidades de
cuidado y aceptacion que resultan en un gran disfrute a
la hora de crear y estar en escena.

Mario: Creo que esta investigacidn invita a asumir ries-
gos desde la confianza en si mismo. Si bien la técnica
del clown no es facil, y si confrontadora y a veces
frustrante, es posible tener interesantes hallazgos si
se le brinda al aspirante la confianza necesaria para
gue los asuma. El juego constante se convierte en una
herramienta fundamental que desarralla la escucha,
gue estimula la capacidad de accionar y de reaccio-
nar y sobre todo de resolver de manera inmediata los
requerimientos que un proceso de creacion exige. Es
una reflexién que no solo funciona para la escena, sino
también para la vida.
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