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Cada vez que los hombres y las mujeres rien, su corazén se abre como
la cola de un pavo real. Hay colores que navegan por su sangre, brillos
inauditos a lo largo y ancho de sus entrafias. Por la risa, el género humano
conoce el olvido del ayer y la indiferencia del mafiana; por la risa, la mente se
limpia de las escorias del vivir, olvida momentdneamente el dolor, la ira, el
resentimiento, la mentira. La risa es una verdad del cuerpo que el pensamiento
no puede contener. Cada vez que los seres humanos piensan o meditan, en
cambio, sus ojos buscan en los horizontes internos las sendas del aguila;
largas distancias, cielos azules para la lentitud de sus vuelos. Por la
meditacion, al reflexionar, el género humano conoce el mafiana y escruta el
ayer para filtrar sus mejores escenas. Sin pensamientos no se va lejos; sin risa
no se puede estar relajado alli donde se esta. El sabio, por lo tanto, manipula
las dos plumas, la del pavo real y la del aguila, y no concede mas importancia a
la una que a la otra. Si tiene que morir, pide ser torturado a risa y, ya a punto
de desfallecer, sus ojos se transforman, por la mirada grave y solar del aguila,

en el vasto espacio libre del universo.

Feng Li, Fabulas del dragon y el fénix.
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RESUMEN

Este estudio es una aproximacion transversal a diversas etapas en la
comedia. Parte del analisis de la risa y el humor en sus formas mas primitivas
hasta su evolucion en la sociedad.

Se buscé entender los diversos mecanismos que denotan la risa como
efecto catértico y transformador en el ser humano. Para ello, se descubren
posturas psicoldgicas, fisioldgicas y filoséficas con el fin de contextualizar el
factor de la comedia a analizar: el ritmo.

En los dltimos capitulos se aborda la figura de las y los sujetos comicos,
concretamente, las y los clowns para entender los diversos sistemas bajo los
cuales supeditan su técnica, pero también para identificar las infinitas
posibilidades que aporta esta disciplina a la evoluciéon de las artes escénicas.

En la basqueda de un mejor entendimiento del ritmo en el lenguaje del
clown, se abordan lineas cercanas a la musicalidad escénica centrando la
investigacién en los postulados referentes a Vsevolod Meyerhold y Jacques
Lecoq.

En aras de demostrar la hipétesis central, en la cual se sostiene que el
ritmo es el elemento mas importante en el acto comico, se ha hecho un andlisis
de casos tomando al clown Avner the Eccentric como sujeto a analizar.

La finalidad encubierta de realizar una investigacién de este tipo es la de
reflexionar en la imperiosa necesidad que tiene la humanidad por reir y por
entender la vida desde una perspectiva distinta a la tradicional, es decir, por

aceptarnos como una sociedad mas permisiva a la equivocacion.

Palabras clave: Clown, clown excéntrico, comedia fisica, payasa, payaso,

humor, risa, ritmo, musicalidad, artes escénicas, historia de la comedia.
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ABSTRACT

This study is a cross-sectional approach to various stages in comedy. It
begins with an analysis of laughter and humor in its most primitive forms, until
its evolution in society.

We sought to understand the different mechanisms that denote laughter
as a cathartic and transforming effect on the human being. To do this,
psychological, physiological, and philosophical positions are discovered in order
to contextualize the comedy factor to be analyzed: rhythm.

In the last chapters we study the figure of comic subjects, specifically
clowns, to understand the various systems under which they subordinate their
technique, but also to identify the infinite possibilities that this discipline brings
to the evolution of the scenic arts.

In the search for a better understanding of rhythm in the clown's
language we approach lines close to stage musicality, focusing our research on
the postulates referring to Vsevolod Meyerhold and Jacques Lecoq.

To prove the central hypothesis in which we maintained that rhythm is
the most important element in the comic act, we use a case analysis, taking the
clown Avner the Eccentric as the subject of analysis.

The covert purpose of carrying out an investigation of this type is to
consider and debate on the imperative need of humanity to laugh and
understand life from a non-conventional perspective, that is, to accept ourselves

as a society that is more tolerant of mistakes.

Keywords: Clown, physical comedy, eccentric clown, humor, laughter, rhythm,

musicality, performing arts, history of comedy.






INDICE

CAPITULO | ottt 1
INTRODUCCION ...ttt sttt se s neseene e eeenens 1
1.1. Definicion y planteamiento del tema...........ooouviiiiiiiiiiiiiiiieeee e 1
1.2. Estado de los conocimientos sobre el tema investigado....................... 2
1.3, MArCO tEOFICO .coeeeee e 2
1.4. HIpOteSIS Y ODJELIVOS. .....eeiiiiiiiiiiiiieeee e 15
1.5. Diseflo MetodOIOQICO......cceeeeeieiiiiice e e 15
1.5.1. Estrategias de recoleccion de datoS........ccccccvvvvevvviiiiiiiiiieiieieeeen, 18
1.6. Titulo de latesSiS.....cccceeeeiieeeeeee e, 20
CAPITULO Tl ittt 23
LA RISA, ECO DE LA HUMANIDAD .......uuuuiiuiiiiiiieieiinninneiennnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnns 23
2.1. Larisay el humor. Estado de la cuestion.............cccccceeeeeiiiiiiiiineeennn. 23
2.2. Larisa, una expresion de la comedia...........cccoeeieieeiiiiiiiiiiiii e, 28
2.2.1. Elcamino de larisahumana .......cccccccoeoiiiiiiiiiiiiiiiiiineeee e 32
2.3. Greciay la Comedia.........cccovviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeee e 38
2.3.1. Elfinal de la risa €n ROMa...........uuuuuuiiiiiimmmiiiiiiiiiiiiiiiieiiniiinnnnnnnnnns 47
2.4. LaEdad Mediay el carnaval...............ccoovviiiiiiiiii e, 54
2.4.1. Larisa expansiva de Bergson ..........ccccccuuueeeimiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiinnns 60
2.4.2. Larisainvisible de Bajtin ..........cccoooviiiiiiiiiie e, 64
(@1 o 11 (1] [ TN || PO URPPPRRPTN 69
PERSPECTIVAS DEL HUMOR Y LA COMEDIA .........ovviiiiiiiiiiieieiiiineiniiinnnns 69
3.1. El humor, la ciencia antigua de la comicidad .............c.ccccceeeeiiieiiinnnnn, 69
3.1.1. Lamecanica del NUMOT ............uuuuuiiiimiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeieeneeeeeeeeneees 74
3.2. Elhumor en el texto oral y €SCrtO ........cccvvvviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeee 84
3.3. El cuerpo humano, una herramienta para recrear el humor................ 93
3.4. La aparicion de la figura del payaso..........ccccceeeiieieeiiiiiiiiiici e, 98
CaPItUIO TV 115
DESDE LOS SALTIMBANQUIS HASTA LOS Y LAS CLOWNS. RECORRIDO
HISTORICO Y ARTISTICO DE ESTOS PERSONAJES COMICOS.............. 115
4.1. Saltosy piruetas de bufones, payasos y Clowns ............ccccevvvvvviennnnee 115
4.2. Laimportancia del sujeto comico en la sociedad ................ccoeevvnnnnn. 118
4.2.1. Lafuerza expansiva de lo comico. Lo codmico como arma ......... 122
4.3. Lo comico como vehiculo de trascendencia artistica ........................ 132

Xi



4.3.1. El payaso en diversas latitudes ...........cceeeevieiiiiiiiieeeiieeeeiiiinn 137

4.3.2. Elpayasoy el bufOn .......cccoooeiiiiiiiiiii e, 143

4.4. Clowns de pistay de Sala............uuueueiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieaee 145
4.4.1. Clowns de televiSiOn Y CINE.........cceiiiiiiiiiiiiiiiiiieeee e 151
4.4.2. ElICIOWN SOCIAI .......uuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii e 155
4.4.3. MUJEIES CIOWN .....uiiiiiiiiiiiiiiiiii e 157

4.5. Pedagogias del ClOWN ............ooiiiiiiiiiiiiiiieee e 163
4.5.1. Laincoherencia, una aliada en la comedia..............cccccuvvvrrnnnnnne 171
4.5.2. Ladramaturgiaen el Clown.........ccccccoiiiiiiiiiiiiiii e 176
4.5.3. Elinagotable juego del Clown ............ccccciiiiiiiiiiiiiie 180

O o 11 111 [ TV USRI 185
ESOS LOCOS EXCENTRICOS .....cooiiieiiieienieiee e 185
5.1. Be interested, NOt INtEreStiNG........covveieeiiiiiiiiiiiie e eeeeeeeens 185
5.2. Lamusicalidad de la eSCena.........ccccccvvviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeee 194
5.2.1. Lamausicay lacomedia. .......cccccceiiiiiiiiiiiiiiiieeee e 201

5.3. Elritmo en el lenguaje del CIOWN ..........ccoovviiiiiiiiiiiiiiiiee 209
5.3. 1. CIOWNS EXCENTIICOS .. .uuuururuiurrriunierirrnnriennnnnnnnennnnnnrnnseneneesnnnnnnenene 217

5.4. La escuela de Lecoq: principios fundamentales y teorias cercanas . 220

(072 T 11101 [o 10 PR T UPPPPPPRRTTT 233
AVNER THE ECCENTRIC. ANALISIS DEL CASO DE ESTUDIO.................. 233
6.1. RePertorio CIOWN ..........ocoiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeee e 233
6.2. EIECCION U AVNEL ..vvieiii ettt e e eeeanas 245
6.2.1. AVNEr EiSENDEerg .......coooviiiiiiii e 246
6.2.2. AvVNner the ECCeNtriC..........cooiiiiiiiii e, 249

6.3. EXCeptionS 10 GraVity ........ccoviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 255
6.4. 1dentificacion CON AVNET .........ouuiiiiiii e e e eeaans 258
Epilogo al apartado de clowns eXCENLICOS .........cceeveeeeeiiiiiiiiiiee e, 267
CLOWNCLUSIONES ... 283
BIBLIOGRAFIA ...ttt 291
LiSta d€ IMAGENES .....ceeiiie e 307
APENDICES. ... .coiitiietiiteiee ettt sttt et 317
Entrevista a Avner the ECCENLIIC ......cooevviiiiiiiiiic e 319
Entrevista a Caroline Dream y AleX Navarro ........ccccoeeevvviiiiieeeiiiiee e, 321
Entrevista a Paolo NaNi...........coooviiiiiiii e 332
Entrevista a Ricardo Cornelius..........ccouiiiiiiiiiiii e 335
Entrevista @ JESUS DIAzZ.........cooovriiiiiiii e 339
Entrevista a Josephineg MatheWs................uuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiees 343



Notas de prensa sobre Avner the ECCeNtriC.........ccoooevviviiiiiiiiiiiiieeeeeeiiinn 346

La risa entra en la Universidad.................uuuueiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieieieneees 351
El NAl0 POBLICO ... 352
P0OEMAa d€ JACUES LECO[ .. . uuuuuuiuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiittieisisiis bbb 354
Seforas, sefioritas y sefiores... Grandes Yy NIAOS... ....ccoovveeeeiiveeviiiiiiiee e, 355

Xiii



Xiv



CAPITULO |

INTRODUCCION

1.1. Definicion y planteamiento del tema

El primer recuerdo payaso que tengo es dentro de una carpa de circo. Yo
era una nifla del publico y me resulté cautivadora la experiencia de que una
sola persona tuviera la capacidad de empequefiecer el mismo espacio donde
hacia unos minutos entraban cuatro elefantes y una jaula llena de leones. Ese
payaso, de quien no recuerdo el nombre, se acerc6 a mi de una manera que
ningun otro artista lo habia hecho a lo largo de la funciéon. Pude sentir la libertad
de reir, misma libertad que siento al explorar en este tema.

La presente investigacion surge de la necesidad por profundizar
tedricamente sobre un concepto sumamente mencionado y empleado en el
trabajo del clown, el ritmo. Se plantea con apoyo en un andlisis de casos un
acercamiento teorico.

La inquietud por indagar en el tema surge al observar que una de las
dificultades durante el ejercicio y aprendizaje clownesco es la imprecision de
ciertos términos al integrarlos a este arte. Se ha encontrado que, muchas
veces, se divaga al emplear ciertos conceptos en la técnica clown, lo cual
ocasiona confusion y falta de entendimiento. Con base en las definiciones y
aspectos del lenguaje del clown dirigimos nuestro analisis con la finalidad de
redefinir las herramientas que propician una mayor eficacia en el trabajo del
clown en la escena como provocador de risas, emociones y sensaciones.

Se utilizaran a lo largo del trabajo las acepciones reguladas para mujeres
y hombres, dicha seleccion no es casual, sino que esta plenamente justificada
al entender que la comedia no es exclusiva de los hombres. Argumentar que

esta duplicidad provoca una lectura engorrosa seria banalizar una lucha



importante que se hace por el reconocimiento de las mujeres en diversos

ambitos, tales como la comedia.

1.2. Estado de los conocimientos sobre el tema investigado

El presente trabajo determina un precedente para el mejor entendimiento
del quehacer artistico de las payasas y payasos, particularmente aporta un
referente bibliografico en castellano sobre la historia de la comicidad. Se
considera de gran valor académico, ya que hasta el momento no se tiene
conocimiento de ningun trabajo similar. La particularidad de estudiar el analisis
del ritmo en la escena contribuye en la literatura especializada de este género
una novedosa aportacion.

La redaccion del proyecto previo sirvié para apuntar la hipétesis a trabajar,
misma que surgio de la suma de informacion, en la que se ha establecido un
primer contacto con los y las informantes. Esta hipétesis se desarrolla con
ejemplos concretos a lo largo del trabajo y si bien queda enunciada sélo de
forma hipotética, su trabajo se mantiene abierto a la reflexion, a partir de
nuevos datos y lecturas.

Los datos recogidos sirven para estructurar y construir un conjunto que
muestre la problematica estudiada y se comparta con la persona que acceda a
su lectura, pero es un proceso vivo del que participan los y las protagonistas, la
investigadora, intérprete y redactora del texto y, por supuesto, la persona a
quien va destinado.

1.3. Marco teérico

La definicibn de payaso que utilizaremos es cercana al concepto que
desarrolla el investigador colombiano Miguel Roberto Borras Rueda, quien

reconoce lo siguiente:



El clown es una creacién egética [sic]. El actor pone en escena
su propia personalidad y busca burlarse de si mismo, busca su
propia insignificancia. Aqui no se trata de entrar en la persona, sino
mas bien en su ridiculez. El actor-clown debe encontrar su propio
clown. No se refiere a ninguna tradicion, a ningin modelo ideal
(Borras Rueda, 2003, pag. 115).

Se indaga de manera transversal en la evolucion del clown hasta llegar a
la actualidad. En este camino seguimos los pasos de los bufones, juglares y
otros personajes de ficcion que han servido para construir el relato del
personaje comico a lo largo de la historia. Veremos cdmo en esencia, todos
estos personajes han convivido en las distintas sociedades como seres en
parte marginados y también admirados o considerados como seres especiales
e incluso, en ocasiones, cercanos al poder.

El mitdlogo y profesor estadounidense Joseph Campbell menciona la
figura del trickster reconociéndolo como un personaje divino y demoniaco a la
vez. Explica que en algunas culturas nativas de Norteamérica se reconoce

como el creador del universo. Segun declara:

En la esfera paleolitica de la cual se deriva esta figura, fue el
arquetipo del héroe, el dador de todas las grandes bendiciones: el
portador del fuego y el maestro de la humanidad (Campbell, 1991,
pag. 274).

El profesor en literatura medieval Guillermo Espinosa Estrada, a partir de

lo expuesto por Campbell, manifiesta lo siguiente:

El mundo es el juego cruel de los dioses y nosotros somos sus
juguetes. Si entendemos las cosas asi, renunciamos al principio
divino, a la unidad césmica y a la mismisima Providencia; todo se

reduciria a una inmensa rebaba estelar (Estrada, 2018, pag. 73).

Las anotaciones hechas por Campbell y Espinosa Estrada nos ayudaran
a entender que ya en culturas antiguas la figura cOmica representaba una parte

fundamental en la instauracion social de la vida de las personas. Espinosa
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Estrada nombra dentro de las culturas nativas de Norteamérica a Tezcatlipoca,

el sefior de la tierra y el cielo, segun la cultura mexica. Explica lo siguiente:

Tezcatlipoca (el Sefior del espejo humeante), en sefial de
respeto era invocado como «aquel que se burla de los humanos».
Por sus travesuras, que consistian en dar riquezas, prosperidad,
fortaleza y fama para arrebatarlas después. Los primeros
evangelizadores lo clasificaron como un espiritu chocarrero (Estrada,
2018, pag. 72).

Las diferentes posturas psicolégicas y evolutivas sobre la risa y el humor
contextualizan la aparicion de las payasas, payasos o0 clowns en la historia de
la risa. Para efectos de la investigacion es utilizada indistintamente la palabra
payaso (a) y clown debido a que no representa para el estudio una diferencia
etimoldgica, sino Unicamente linguistica.

El escritor francés e historiador de circo Tristan Remy discurre que previo
a 1830 el tema de las payasas y payasos aun no se habia planeado. Fue hasta
el regreso de la dinastia borbénica que clowns ingleses llegaron a Francia.
Segun escribe Remy, el nombre genérico se adopta por la ortografia fonética:
Claune. Y sostiene que esta figura desconocida en Francia hasta ese momento
surgié como novedad para integrarse en mimodramas circenses, pantomimas o

arlequinadas. Aporta lo siguiente:

El clown, personaje innovador, no incomoda ningun actor,
ningun género, ningun interés, ni contraviene ninguna disposicion
administrativa ni ningan privilegio. Fue aparecer y crear una moda.
Los payasos llevados por Ducrow representan el Tombeau Magique,

una arlequinada, el Cirque-Olimpico en el que triunfan (Rémy, 2018,

pég. 9).

La definicion de ritmo centrada en la presente investigacion cuenta con
una gran cercania a las impresiones hechas por Platon quien da un sentido
distinto al ritmo, reconociéndolo como un término sostenido en los movimientos
del cuerpo. Lo define de la siguiente forma: «Orden en el movimiento» (Platén,
1872, pag. 665 a.).



El psicdlogo francés Paul Fraisse desarrolla, a partir de esta definicion, lo

siguiente:

El concepto de ritmo no se derivard, pues, de alguna experiencia
de la naturaleza, sino mas bien de la organizaciéon del movimiento

humano (Fraisse, 1920, pag. 10).

Al analizar el estudio que hace Platon sobre el ritmo se encuentra que
sugiere una relacion psicofisica dentro de sus principales postulados en su
obra La Republica Libro Ill. Platon concluye que la musica es la parte esencial
de la educacién a causa de que el ritmo y la armonia son especialmente
apropiados para adentrarse en el alma y conmoverla, por lo tanto, establece el
conocimiento de la muasica (amor a la belleza) y gimnasia (educacion fisica del
cuerpo). Es a partir de esta relacion dual entre cuerpo e intelecto que la
investigacién ha planteado dirigirse al concepto de ritmo, sosteniendo que el
trabajo del clown tiene su base en la ritmicidad psicofisica transformada en
emocién, considerando a este respecto que el término «emocién» significa
etimolégicamente «poner en movimiento.

Dentro de los estudios musicales, se ha considerado en un principio el
meétodo Dalcroze pues establece que la ritmica no sélo se ocupa de la técnica
musical ni de la expresion corporal, se ocupa sobre todo de la correspondencia
entre la masica y el individuo, lo cual agrega una vision cercana al empleo del
ritmo en el clown y en la comedia fisica.

El ritmo en el clown se piensa como un elemento que integra las
disposiciones sensoriales, afectivas, mentales y artisticas de uno o mas
individuos.

Los postulados referentes a Platon y Dalcroze han servido para definir y
propiciar el entorno mediante el cual llegaremos al concepto de ritmo, no
obstante, se focaliza el ritmo dentro del marco conceptual a las escuelas que
guarden relacion directa con la técnica del clown, para lo que se ha dirigido el
trabajo en las técnicas especializadas en el arte escénico de Meyerhold y
Lecoq, fuentes principales para efectos de este proyecto. Estas escuelas
artisticas proponen una relacion directa con el trabajo del clown dirigido hacia

su conciencia del ritmo y la musicalidad en la escena.



Meyerhold sostiene a lo largo de su trabajo sobre la Biomecéanica lo

siguiente:

El actor debe conocer el ritmo, y es en el campo del mimetismo
gque debe estudiar el movimiento de los musculos, distinguir la fuerza
que produce el movimiento, la tension, atraccion, longitud de camino,
velocidad (Meyerhold & Hormigon, 2008, pag. 287).

Lecoq, por su parte, propone como base de su pedagogia la idea de que
el movimiento no es simplemente un recorrido, es una dindmica, algo muy
diferente a un simple desplazamiento de un punto a otro. Lo que importa es
como se hace el desplazamiento, constituyendo su técnica de la siguiente
manera: «Las interrelaciones piscofisicas de ritmos, espacios y fuerzas»
(Lecoq, 2007 pag. 40).

En el arte del clown se engloban ambas teorias, ya que, por un lado, es
una actividad que requiere poner en la escena la ritmicidad fisica a través de
movimientos estructurados y por otra parte, expone la ritmicidad interna como
punto de integracion con los espectadores a través de la identificacién con el
publico como provocador de emociones y sentimientos.

El fendmeno envolvente en el que se identifica la risa como una emocion
provocada por el uso de la comedia puede ser comprobado en diversos
estudios que relacionan el humor como un hecho universal y provocador de
emaociones.

Para Peter L. Berger, la risa pertenece a lo largo de la historia a un
fendbmeno que se propicia por la capacidad humana de percibir algo como
gracioso, variando segun la época y la sociedad. Asi lo plantea:

La comicidad, definiéndola como una emocion, es un fenébmeno
exclusivamente humano y también universalmente humano (Berger,
1999, pag. 56).

Mijail Bajtin aporta con sus investigaciones sobre la cultura popular en la
Edad Media y en el Renacimiento un analisis sobre la risa como efecto emotivo

y cultural.



Dentro de los estudios de Baijtin, dirigidos a la relacion de la risa con el
juego y el carnaval, se establecen las bases de lo que posteriormente retomara
Meyerhold en la idea del Barracon como expresion libertaria del arte y la risa.

Los estudios de Meyerhold y Bajtin hacia la cultura popular de la risa se
consideran uno de los primeros acercamientos al campo de estudio de los
clowns contemporaneos.

En palabras de Bajtin: «La risa ensefiaba la imperfeccion del mundo y a
través de ella buscaba transformarle y renovarle» (Gila, 2007 péag. 14.
Recuperado de

http://www.romanicoaragones.com/Colaboraciones/Colaboraciones041Risa.htm)

Las investigaciones de Bajtin aportan un revelador entendimiento de la
comedia a lo largo de la historia, sus estudios muestran la conexion existente
entre la fisicalidad, corporalidad y la sociabilidad en el fenémeno comico. Bajtin
admite la risa como una fractura del orden social y en este sentido, la asume
como una expresion psicofisica fundamental. En la aceptacion de esta risa se
logra concebir y dimensionar el efecto expansivo, totalizador y empatico que
aporta a la mutabilidad del mundo.

Se ha hecho una seleccion de clowns para analizar el fenbmeno antes
mencionado a través del campo empirico. La seleccion de los clowns a
investigar se fundamenta a partir del concepto de clown contemporaneo
utilizado por Jacques Lecoq detallandolo como un personaje indivisible del
actor, que puede tener cabida en todos los a&mbitos escénicos, es decir, en el
circo, en la calle y en el teatro.

Segun la explicacién de Lecoq:

El clown no existe por separado del actor que lo interpreta.
Todos somos clowns ya que todos nos creemos guapos, inteligentes
y fuertes, aunque en realidad cada uno tenemos nuestras
debilidades, nuestro lado ridiculo, que cuando se manifiestan hacen
reir (Lecoq, 2007, pag. 44).

Los conceptos empleados por Lecoq, cuando nombra la Comedia
humana, ofrecen una aportacion al trabajo del clown, ya que demuestran que

una debilidad personal se puede transformar en una fortaleza teatral.


http://www.romanicoaragones.com/Colaboraciones/Colaboraciones041Risa.htm

Las payasas y payasos buscan a lo largo de su vida algo que reconocen
como su propio clown, es decir, parten de su propia naturaleza para identificar
lo que les ayudara a hacer comedia.

El clown, por lo tanto, para los efectos de esta investigacion no sera
entendido como un personaje circular o lineal en el sentido dramaturgico-
teatral. El clown que se analiza en este proyecto cuenta con unos postulados
definidos hacia la idea que propone Daniel Finzi en su libro Teatro de la caricia,

donde sustenta lo siguiente:

Un clown sobre el escenario se transforma en un espejo. El
trabajo estd en convertirse en una materia capaz de reflejar
precisamente las emociones, las vidas, los pensamientos magicos

de los espectadores (Finzi Pasca, 2009, pag. 114).

Jesus Jara en su libro El clown, un navegante de las emociones desarrolla
que dentro de la técnica del clown lo sensible es el motor de cualquier
movimiento. Asi lo explica: «Las emociones del clown son su plataforma de
accion, es decir, detras de cada acto hay una emocién que lo motiva». (Jara,
2010 péag. 94).

La motivacién principal de la investigacién es fundamentar el mecanismo
dentro de la técnica del clown donde, a través de la conciencia ritmica y su
empleo se identificarA emotivamente el espectador y espectadora,
comprobando este fendbmeno a partir de un andlisis de casos, con apoyo en
una seleccion de gags particulares. En los gags podran observarse las
diferentes partes integrantes a la técnica cuya correspondencia sea directa al
ritmo en el lenguaje del clown, es decir, las pausas escénicas, accion-reaccion,
valoracion esceénica, juego, prejuego y el juego invertido. Las aportaciones de
Meyerhold para el trabajo del clown afiaden factores de poco conocimiento en
la practica pedagodgica de este arte.

Meyerhold presenta procedimientos que corresponden a la valoracion
esceénica, el juego, prejuego y el juego invertido, agentes que otorgan al actor
una gran ductilidad y precision en los periodos de reaccion dentro del

escenario. Asi lo describe:



Estas cualidades: nitidez, virtuosidad de la técnica, sentido
absoluto del ritmo, agilidad corporal, debe tomarlas el actor del circo
y del music hall, del clown, del acrobata, del prestidigitador y del
bailarin; Chaplin y Keaton son dos ejemplos (Meyerhold & Hormigon,
2008, pag. 85).

Borja Ruiz remite que diversas escuelas abordaron la integracion de la
mausica en las artes escénicas. Tal es el caso del mimo corporal dramatico,
para lo que apunta: «En Decroux, el dinamo-ritmo funciona como una musica
interna que guia el movimiento» (Ruiz, 2008, pag. 252). Ruiz reflexiona también
sobre Meyerhold y su aportacién al entendimiento del ritmo y la musicalidad
como contribucién para canalizar la dimension fisica, vocal y emocional del
actor o actriz.

Jacques Lecoq aporta al proyecto definicion en las herramientas con las
que juega el y la clown ténicamente. Sus estudios parten de un
cuestionamiento que encuentra cabida en una de las preguntas motores de la
investigacion. Segun escribe: «El clown hace reir, pero ¢cémo?» (Lecoq, 2007,
pag. 94).

Para Miguel Borras Ruedas el clown en Lecoq no hace diferencia racional
entre la funcion (actor o actriz), la funcion (personaje) y la naturaleza (el
coémico). En este proceso de ambigledad sostenido por Borras Rueda, se
genera una manifestacion de cercania e hilaridad con el publico.

Los y las clowns pasan toda su vida construyendo un personaje que
tendra ciertos rasgos de sus propias personalidades, por ello podemos suponer
que el trabajo del clown no tiene fin.

En la investigacion se toma como objeto de estudio a Avner the Eccentric,
quien ha desarrollado en sus espectaculos sus propios rasgos de espiritu. En
cada funcion los confronta con el publico y este proceso tiene una esencia
cientifica, ya que al presentarlos ante la audiencia observa los efectos para
guardar, desarrollar o abandonar lo encontrado.

El payaso suizo Grock, fue uno de los mas famosos clowns clasicos y
representa otro ejemplo de un artista que pasoé toda la vida perfeccionando un

solo y unico namero, llevandolo a un elevado grado de excelencia.



El o la clown persigue la precision, pero también crea una especie de
ventanas por las que deja asomar su naturaleza y humanidad. Las y los clowns
transmiten emociones con descargas de adrenalina, son espejos que nos
muestran nuestro lado mas ridiculo, torpe y también el mas bello.

Una caracteristica tipica clownesca es la interrelacién entre dos procesos:
aquel que tiende hacia la mecénica de la precision y el hecho de
guebrantamientos de su estructura fija, ambos procesos buscan conmocionar y

emocionar al publico. Dario Fo plantea a este respecto lo siguiente:

Charlot es el ejemplo méas claro de como un artista logra
remover todas las memorias mas reconditas encasilladas, tal vez en
desorden, en nuestro cerebro... Charlie Chaplin sabe utilizar para
este fin todos los estereotipos y las convenciones sociales con el
ritmo mas eficaz (Fo, 1998, pag. 112).

A partir de este analisis conceptual y su confrontacion con el estudio de
casos del clown Avner the Eccentric, nos hemos permitido formular de una
manera mas precisa la hipotesis central que considera la risa como instrumento
contrastable para medir la identificacibn emotiva. En este acontecimiento se
identifica lo escrito por Henri Bergson en su ensayo sobre la significacion de lo
comico donde expone lo siguiente: «La risa oculta una segunda intencién de
acuerdos, de complicidad con otros sujetos, reales o imaginarios que rian»
(Bergson, 2008, pag. 14).

Dentro de la comprobacion en la técnica clown del fenébmeno observable y
referenciable de la risa se encuentra que el gag es uno de los ingredientes de
suma importancia para localizar la ritmicidad psicofisica y concretamente, la
identificacion emotiva con el publico.

Para delimitar el significado de la palabra gag Lecoq sostiene:

El gag puede ser puramente mecénico o absurdo, es un
elemento que se sale de una l6gica para proponer otra (Lecoq, 2007,
pag. 171).
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Los gags seleccionados para este proyecto aportan a la investigacion un
elemento experimental de gran importancia, pues es a partir de estos nimeros
de corta duracion que seré posible demostrar empiricamente la formulacion de
la hipotesis central.

Se han seleccionado los gags que cubren los requisitos para ser
analizados a partir de la ritmicidad psicofisica comprobada a través de la
observacion y codificacion. La propuesta de Bergson sobre una ley de la

comicidad soporta como contexto dicho estudio. En ella escribe lo siguiente:

Nos reimos siempre que una persona nos causa la impresion de
una cosa. Los payasos nos crean la comprobacién de esta misma
ley... los payasos van, vienen, se aporrean, se caen, y saltan de
acuerdo a un ritmo uniformemente acelerado, como en un crescendo
y la atencién del publico queda mas absorbida hacia ese rebote.
Poco a poco se pierde de vista que se trata de hombres de carne y
hueso. Se piensa mas bien en paquetes que se dejan caer y chocan
unos a otros... en ese momento surge con toda claridad la sugestion
que los artistas se han ido introduciendo gradualmente en la

imaginacién de los espectadores (Bergson, 1973, 2008 p. 48).

Los gags seleccionados manifiestan algunos puntos de esta ley, pues son
nameros de corta duracion que paulatinamente van dirigiendo el ritmo de la
accion escénica hacia un crescendo con la finalidad de provocar la risa y por
ende, la identificacion con el publico.

Dentro del andlisis de casos de esta investigacion se ha seleccionado al
clown Avner the Eccentric como parte del apoyo empirico. Este caso en
concreto ayuda a demostrar, con base en sus particularidades, los elementos
rescatados a lo largo del proyecto dentro del marco tedrico sobre la concepcion
de ritmo en la escuela de Lecoq y Meyerhold.

Jacques Lecoq concede en el apartado referente a la busqueda de las
permanencias un lugar central al ritmo. La ensefianza de su escuela se centra
en el analisis de los movimientos, que no seran entendidos como recorridos, es

decir, desplazamientos de un lugar a otro, sino como dinamicas. Lo importante
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es la manera en que el desplazamiento se produce, trabajar en la interrelacion

de ritmos, de espacios y de fuerzas. Asi lo describe:

Reconocer las leyes del movimiento a partir del cuerpo humano
en accién: equilibrio, desequilibrio, oposicién, alternancia,

compensacioén, accion, reacciéon (Lecoq, 2007, pag. 41).

Segun lo explica la doctora del Departamento de Artes del Movimiento de
la Universidad de Buenos Aires, Perla Zayas de Lima, en todas las artes
escénicas se concibe un ritmo, o lo que entendemos por ello. Con la
apropiacion de esta palabra podemos definir un tiempo y espacio en los
espectaculos e incluso hacer alusion a que se cayO el ritmo de algun

espectaculo. Asi lo explica Zayas de Lima:

Nos encontramos entonces frente a un discurso en el que lo
estético aparece traspasado por lo axiolégico y lo ideoldgico. En un
trabajo anterior mostramos que el concepto del ritmo en el plano
musical —de por si un tema complejo no sélo a la hora de la teoria,
sino también de la praxis— se complicaba aln mas cuando adquiria
connotaciones ideolbgicas, y tomamos como ejemplo la mdusica
africana, a la que se le suele atribuir un caracter esencialmente
ritmico. No podemos olvidar que desde una perspectiva eurocéntrica
en el campo de la musica, en su polarizacion con el ritmo, la melodia
posee mayor jerarquia [...] en el protagonismo del ritmo conviven la
melodia, lo lirico y el relato mitico. (Lima, pag. 89. Recuperado de:
http://sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/39881/Documento_c
ompleto.pdf?sequence=1).

Lecoq habla de ritmo, no de medida, porque mientras la medida es

geomeétrica, el ritmo para él es organico. Asi lo traduce:

El ritmo es la respuesta a un elemento vivo, puede ser una
espera pero también una accion. Entrar en el ritmo, es entrar
exactamente en el gran motor de la vida. El ritmo es entrar
exactamente en el fondo de las cosas, como un misterio (Lecoq,
2007 pag. 56).
12



Por todo ello es que Avner the Eccentric aporta la nocion ritmica a la que
queremos llegar. Su trabajo cuenta con plena conciencia sobre la accién
psicofisica. Es de tener en cuenta que, al haber sido alumno directo de Lecoq
basa ciertos principios en esta escuela. La técnica pedagdgica y escénica de
Avner estad cimentada en diecisiete reglas elementales. Tres de ellas tienen
mayor relacion con el proceso de identificacibn emotiva con el publico y son las

siguientes:

1. Clown’s job is to make the audience feel things, and to get the audience
to breathe. El trabajo del clown es hacer que el publico sienta cosas y
que respire.

2. Don't ask or tell the audience how they feel or think. Have an emotional
experience and invite the audience to join in your reaction. No preguntes
ni le digas a la audiencia cdmo se sienten o qué piensan. Vive tu propia
experiencia emocional e invita a la audiencia a unirse a tu reaccion.

3. Be interested, not interesting. No busques ser interesante, interésate.
(Eisenberg, 2017. Recuperado de

www.avnertheeccentric.com/eccentric_principles.php)

Para el caso de Avner the Eccentric se ha seleccionado el espectaculo
que lleva por nombre Exceptions to Gravity, donde Avner utiliza su
extraordinaria técnica de mimo, ilusionista y clown. Se ha seleccionado este
show debido a que cuenta con un notorio empleo de las valoraciones
psicofisicas que aportan al trabajo de clown un ritmo constante y
paulatinamente dirigido hacia un crescendo.

Avner considera que los gags que utiliza a lo largo de su espectaculo

estan sustentados en la siguiente idea:

Lo mas importante es aceptar el problema y encontrarlo
interesante. Definirlo de forma que la solucién sea interesante. El
excentrico debe tener algo que hacer, ya que si intenta hacer reir,

entonces es imposible (Raventds, 2006, pag. 13).
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Dentro del estudio del espectaculo de Avner the Eccentric sera posible

relacionar las tesis que propone Bergson, en la cual explica lo siguiente:

Un personaje cdmico es generalmente cdmico en la exacta
medida en que se ignora a si mismo. Lo comico es inconsciente
(Bergson, 2008, pag. 21).

El trabajo de Avner esta basado en su propios principios, de donde se
rescata el siguiente lema: Be interested, not interesting.

Los postulados de Bergson se relacionan con este principio en el sentido
de comprender la inconsciencia del clown para provocar la risa en el
espectador, sin embargo, como veremos en el cuerpo del trabajo, esta

inconsciencia es parcial, tal y como reconoce el clown Daniel Finzi Pasca:

Un clown tiene que estar muy vigilante en el escenario, ya que,
puedes tener una buena intencion, pero debes concentrarte no solo
en el gesto sino en el efecto que ese gesto produce (Finzi Pasca,
2009, pag. 127).

Bergson ayudara a entender lo referente a la identificacion con el publico
de Avner a través de su idea sobre el personaje comico donde define lo

siguiente:

El personaje cémico es, a menudo, un personaje con el que
comenzamos simpatizando materialmente, que en un breve instante
nos ponemos en su lugar, adoptamos sus palabras, sus gestos y sus
actos, y si nos divierte lo que en él hay de risible, lo invitamos, con la

imaginacion, a divertirse con nosotros (Bergson, 2008 pag. 135)
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1.4. Hipotesis y objetivos

Objetivos:

Identificar el concepto de ritmo en las escuelas artisticas que guarden mas

relacion con el arte del clown.

e Proponer la conciencia ritmica como herramienta primordial en el trabajo del
clown dentro de la escena para una identificacibn emotiva con el publico.

e Aportar una vision de Avner the Eccentric dirigida a su conciencia ritmica y
su metodologia.

e Analizar el espectaculo mas representativo de Avner the Eccentric donde se
emplean elementos que logran demostrar el uso del ritmo en el clown.

e Generar una aportacion cientifica a la bibliografia especializada en la

técnica del clown dirigida a actores, actrices y personas interesadas en este

género.

Hipotesis:
Dentro del lenguaje del clown es el ritmo el elemento de mas relevancia para la

identificacion emotiva con el publico.

1.5. Disefio metodolégico

El proyecto ha sido dividido en cuatro fases, cada una respondera a un
tipo metodolégico especifico, a continuacion se describen:

Primera fase: La investigacion ha iniciado bajo las pautas del tipo
descriptiva, en una primera instancia describié los diversos puntos de vista
bajo los cuales se rige el concepto de ritmo, centrandose directamente en la
escuela de Jacques Lecog y Meyerhold, fuentes principales del marco teérico.

Dentro de esta etapa también se contextualizé la evolucion de la figura del
clown a través de la historia, para ello se contactd con dos importantes
investigadores del ambito circense: Raffaele de Rittis y Jordi Jané, quienes

aportaron importante bibliografia sobre la evolucion de las artes circenses
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alrededor del mundo, especificamente sobre el clown. Estos investigadores
pertenecen a la fase de revision referencial del marco teorico con respecto a la

evolucion del payaso y payasa.

Segunda fase: Aqui la investigacion ha sido de un tipo exploratorio-
ensayistico debido a que en esta fase se buscaron, examinaron y registraron
los conceptos surgidos a partir del concepto de ritmo y el trabajo del clown. Se
realizaron entrevistas, analisis de métodos de trabajo con diversos clowns, tal
como el analisis del método explorado por Avner the Eccentric, quien a través
de los conocimientos adquiridos en la escuela de Lecoq ha logrado desarrollar
su propio método de trabajo enfocado a la conciencia de la respiracion en el

trabajo del actor/clown en la escena.

Tercera fase: Comprende un disefio cualitativo ya que se abordd el
estudio de caso de Avner the Eccentric, por ser uno de los payasos mas
importantes en la actualidad considerando en ello una importante aportacion
empirica.

El estudio de casos es definido por Stake como: «El estudio de la
particularidad y de la complejidad de un caso singular, para llegar a
comprender su actividad en circunstancias importantes» (Stake, 2007, pag. 11).

Este autor distingue entre un estudio intrinseco de caso y un estudio
instrumental, dependiendo del objetivo de la investigacion y el interés del
investigador. En el primero, el caso viene dado por sus caracteristicas unicas y
es el foco central del estudio, lo que se quiere saber es qué es lo que pasa en
ese caso en particular para entenderlo. En el segundo, la finalidad del estudio
de casos es entender una cuestion especifica y no a un caso en si, por lo que
los casos son un instrumento para comprender una situacion dada. Lo que
interesa es el entendimiento de un problema o el aprendizaje de sus efectos a
través del estudio de uno o varios casos. Tanto en un estudio intrinseco de
casos como en un estudio instrumental, el caso siempre es Unico, es decir tiene
una particularidad que lo hace merecedor de ser estudiado.

Se ha seleccionado este caso debido a lo siguiente:

1. Porque permite, a través de sus particularidades y caracteristicas

especificas, resolver la hipétesis central de la investigacion.
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2. Porque es Unico en su especie y esto es lo que permite comprender a
profundidad la situacion, asi como aprender de sus elementos
sustanciales para posteriormente llevarlos a otras realidades similares.
Robert Yin desarrolla que los estudios de caso permiten responder
preguntas de como y por qué suceden las cosas en la realidad. El sujeto
especifico tiene un funcionamiento singular, como el caso de Avner. No
obstante, su caracter particular también debe explicarse como sistema
integrado (Yin, 1993).

El estudio de caso nos ayuda a responder la siguiente pregunta:

¢Qué herramienta dentro de la técnica clown es la que provoca la

identificacion emotiva con el publico en el lenguaje del clown?

Caracteristicas del caso de estudio seleccionado:

AVNER EISENBERG (alumno directo de Jacques Lecoq)

Ubicacion Estados Unidos - Catalufia
Especialidad artistica Clown

Escenarios en los que realiza su Cine, Teatro y Circo

trabajo
Experiencia profesional 1971- Actualidad

Elemento dentro de su trabajo a Espectaculo «Exceptions to Gravity»

analizar
Experiencia con este show de clown 48 afos

El propésito de la presente investigacion es analizar la musicalidad en la
escena como elemento prioritario en el trabajo del clown, de tal manera que se
utilizara el estudio instrumental de casos; con la finalidad de entender una
cuestidon especifica y no a un caso en si, el caso de estudio es un instrumento
para comprender una situacién dada. De cualquier forma el caso siempre es
anico, es decir, tiene una particularidad que lo hace merecedor de ser
estudiado. El uso de este método de investigacion se justifica por las siguientes

razones:
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e Porque a través de esta técnica sera posible conocer empiricamente
como funciona la musicalidad en el clown dentro de la escena.

e Porque es un método que permitira establecer hipotesis o teorias que
podran ser desarrolladas a lo largo del proyecto.

e Serd posible producir nuevos conocimientos al lector.

e Describira situaciones o hechos concretos en los cuales el ritmo
representard la principal herramienta para el clown, posibilitando con ello
una reflexion analitica de este fenomeno.

A través del trabajo de campo que se ha hecho se conocid previamente
la disponibilidad para realizar la investigacion, asi como la participacion en los

diferentes procesos artisticos efectuados por Avner Eisenberg.

Cuarta fase: La investigacion culmindé con un tipo correlacional, en
donde se midi6 el grado de relacion existente entre el concepto de ritmo tal y
como se ha desarrollado a lo largo del marco teérico y conceptual con el

trabajo escénico del clown en la escena dentro de la praxis observada.

1.5.1. Estrategias de recolecciéon de datos

Para recabar la informacion se utilizaron tres diferentes tipos de
instrumentos de medicion basados en el tipo cualitativo:

e Entrevistas estructuradas o semiestructuradas: Las preguntas realizadas
fueron en forma de preguntas abiertas, debido a la poca informacion
sobre el tema en concreto que aborda la investigacion y su relacién con
el objeto de estudio. Las entrevistas se hicieron a lo largo del proyecto y
estaban dirigidas a clowns que cubren con el perfil que se considera
aportara mejores resultados al trabajo.

e Observacion: Se utilizé dentro del proceso de creacion, asistencia a
talleres y observacion del desenvolvimiento en la escena, con el objetivo
de definir con precision el universo del objeto de estudio: el clown. Para
este instrumento de medicion se empled la observacion presencial,

codificando directamente el fendmeno. Se empleé también la
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observacion de videos, lo que se considera la fuente mas rica en datos
para el analisis de los gags y el espectaculo.

e Revision documental: Se realiz6 una revisidbn minuciosa sobre las
influencias del caso de estudio, en la cual se abordaron diversos autores

que han enriquecido su trabajo escénico.

Proceso de recoleccion de datos:
Se realizaron entrevistas a diferentes especialistas en el género clown,

entre las que destacan:

NOMBRE ESPECIALIDAD N°DE
ENTREVISTAS

Paolo Nani Clowny 1
pedagogo

Ricardo Cornelius Clown 1

Alex Navarro Clowny 2
pedagogo

Caroline Dream Clowny 3
pedagogo

Albert Vinyes Clowny 2
pedagogo

Claret Papiol Clowny 1
pedagogo

Jango Edwards Clowny 1
pedagogo

Jordi Jané Critico e 1

historiador de
Circo

Raffaele De Rittis Investigador de 1
Circo
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Todos los sujetos entrevistados han coincidido en los siguientes puntos:

1. consideran de gran importancia la conciencia ritmica en el trabajo del
clown, ya sea por medio de la musica o en su propio quehacer escénico;

2. encuentran en el gag el elemento mas claro y evidente en donde se
puede encontrar el ritmo del clown;

3. les resulta complicado definir el ritmo como concepto, para lo cual lo
relacionan con las emociones del espectador; y

4. consideran una gran influencia para su trabajo a Avner the Eccentric.

Independientemente de estos puntos de convergencia, cada una de las
fuentes aqui mencionadas ha desarrollado sus propias particularidades sobre
el lenguaje del clown y su vision las cuales seran plasmadas en el proyecto

final.

1.6. Titulo de la tesis

EL RITMO EN EL LENGUAJE DEL CLOWN COMO HERRAMIENTA PARA
LA IDENTIFICACION EMOTIVA CON EL PUBLICO. EL CASO DE AVNER
THE ECCENTRIC.

El titulo sintetiza el concepto primordial que indaga el estudio de caso. El
ritmo puede ser entendido desde distintas perspectivas. En el caso del clown,
el ritmo se confirma como un fenomeno envolvente a través del cual el actor o
la actriz se identifican con el publico.

Debido a que el andlisis no parte desde el publico es que se ha
escudrifiado en la figura del sujeto comico, en este caso, el clown, entendiendo
que el ritmo interno y externo que éste manifieste sera el provocador de
procesos emotivos con la audiencia. Tristan Rémy escribe sobre este

fenédmeno lo siguiente:
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A partir del momento en que se juzgé la calidad desde un punto
de vista técnico, despreciando toda consideracion literaria [...] se
sabe que la calidad de una entrada depende de la habilidad de los
clowns para aflorar, de las aptitudes propias, su eficacia comica y su
potencialidad sugestiva (Rémy, 2018, pag. 15).

El subtitulo hace referencia directa al caso de estudio, quien representa

un medio para entender el fundamento de la tesis.

21



22



CAPITULO Il

LA RISA, ECO DE LA HUMANIDAD

«Estoy seguro de que, con mi risa, te llevaras de regreso en tu equipaje, tanto por el bien
de la patria, como por el tuyo propio, una medicina mas eficaz que tu embajadax.

Demacrito

2.1. Larisay el humor. Estado de la cuestion

Segun la RAE la risa es definida de la siguiente manera:

Movimiento de la boca y otras partes del rostro, que demuestra
alegria (DRAE, 2001 Recuperado de http://www.rae.es/rae.html).

El sentido del humor se describe asi:

M. Capacidad para ver o hacer ver el lado risuefio o irénico de
las cosas, incluso en circunstancias adversas, m. Capacidad para
ser objeto de ironia (Idem).

La risa y el humor son dos conceptos pertenecientes al fenémeno de la
comicidad y seran analizados en los primeros dos capitulos de la investigacion.

La risa es una de las manifestaciones que permiten externar el sentido del
humor, es por ello que nos detendremos en este capitulo para analizar el
fendmeno de la risa como consecuencia de la comedia.

El escritor y filésofo francés Henri Bergson, en su ensayo sobre la risa

expone lo siguiente:

La risa debe responder a determinadas exigencias de la vida
comun. La risa debe tener una significacion social (Berger, Risa
redentora. La dimensién cémica de la experiencia humana, 1999,
pag. 15).

Por su parte, el investigador y profesor de la Universidad de Perpiiian,

Jonathan Pollock sostiene que, en la actualidad, el sentido del humor es
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entendido como un acto social, por lo que se asume como el fenomeno
perteneciente a las personas que les gusta reir, es decir, de aquellas personas
gue hacen uso de la risa en las distintas sociedades organizadas, sin embargo,

escribe lo siguiente:

Si la palabra terminara por convertirse en un mero sinénimo de
«cbmico», «gracioso», «divertido» y «risible», el humorismo ya no
tendria una jerarquia ética ni una especificidad estética (Pollock,
2003, péag. 10).

Segun la apreciacion de Pollock, el humor, a lo largo de la historia ha
contado con un rasgo primordial, que es: el ingenio, un elemento que permite
renovar y actualizar de manera permanente el sentido del humor. De ello que
sea posible deducir que todo intento por comprender el fendmeno del humor
debe tomar en consideracién otros conceptos, entre los cuales, segun el autor,
se encuentra la melancolia. Para Pollock, son dos conceptos que no pueden
significarse de otro modo que no sea mediante una elaboracion comun
(Pollock, 2003).

En el presente capitulo abordaremos principalmente la risa, pero también
el humor en sus distintas asociaciones, incluyendo su relacion ambigua a la
tragedia, como expone Pollock.

Una de las fuentes principales de la investigacion es el director y autor
ruso Vsevolod Meyerhold, quien contempla la risa obligatoriamente como una
postura politica. Como miembro del Consejo de teatro bolchevique, Meyerhold

observaba lo siguiente:

No es verdad que no sepamos reir, pero es verdad que ya no
existe entre nosotros la obtusa, amorfa risotada del cretino.
Conocemos en su lugar la risa breve y armoniosa del hombre
cultivado que ha aprendido a mirar las cosas desde arriba y en
profundidad (Meyerhold, Meyerhold: textos tedéricos, 2008, pag. 193).

Para Meyerhold, la risa est4 determinada por la clase social y todas las
circunstancias que la integran. En su busqueda creativa, intenta rescatar las
expresiones populares como parte de su inclinacion politica. Meyerhold se
enfrentd con fuerza a los principios del academicismo teatral que eran

incapaces de adaptarse a la nueva realidad. En sus obras utilizaba escenarios
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desnudos, objetos en lugar de decorados y realizaba una disposicion
intencional de movimientos. Sin embargo, para efectos de esta investigacion
resulta prioritario rescatar su blusqueda constante por validar la risa de la clase
popular, en este caso, el proletariado.

El editor cientifico francés Albert Laffay, en su estudio Anatomie de
I'hnumour et du nonsense desarrolla que el humor esta vinculado al nonsense,
es decir, al sin sentido. Para Laffay, el sentido del humor puede ser definido de

la siguiente manera:

Un medio delicioso y humoristico para traer confusion al orden,
para poner las cosas al revés, traerlas a una especie de orden anti-
natural, imposible, y absurdo, pero no doloroso, ni peligroso (Laffay,
1970, pag. 8).

Esta absurdidad es parte de la comicidad en la expresion humana. El
sinsentido es plasmado en el texto, en las acciones y en el gesto. El sinsentido,
como se podra analizar, propicia el acto comico.

El concepto humor vinculado a la risa, se ubica a lo largo de la historia e
incluso de la arqueologia, es considerado como un medio de clasificar los
fenémenos cémicos semejantes.

Jonathan Pollock menciona a Hipdcrates, Demdcrito, Didgenes,
Aristételes, Rabelais, como figuras fundamentales a lo largo de la historia que
se han encargado de integrar en su obra el concepto de humor. Samuel
Becket, Alfred Jarry, Eugene lonesco, Dario Fo son otros nombres que pueden
reconocerse como pilares de la comedia, todos ellos emplearon el humor en las
artes escenicas.

El compositor catalan Benet Casablancas refiere que el humor y por ende
la risa, confieren una dimension saludable a la vida humana, afirma que el
equilibrio psiquico que aportan estos dos elementos hace una especie de

catarsis emocional. Escribe lo siguiente:

Con su capacidad de ridiculizacion, de denuncia de las
convenciones, de transgresion de la normatividad social y todo tipo
de conformismos, el humor podra ser utilizado como escalpelo de la
realidad, para encarnar finalmente una imagen de la libertad, de la
gue no esta exenta una vertiente moralizadora y regeneracionista
(Casablancas, 2014, pag. 7).
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Dentro del fenomeno comico que se deduce a partir del analisis de
Casablancas, es pertinente relacionar conceptos como la parodia, el sarcasmo,
la burla y la mofa. Cuando las situaciones cotidianas permiten reproducir una
actividad mediante el sarcasmo hay una especie de purificacion global en la
risotada que se provoca. José Maria Perceval refiere lo siguiente: «lLa
busqueda de la verdad necesita la ironia, reirse de la estupidez humana por no
encontrar el camino correcto» (Perceval, EI humor y sus limites ¢De qué se ha
reido la humanidad?, 2015, pag. 59). Perceval explica también que con la
aparicion de las ciudades modernas se genera un periodo de profesionalizacion
de la comedia, lo cual significa que lo relacionado a la risa se vuelve
contratable. Para Perceval «la risa se convierte incluso en un arma de opinion,
ese confuso conglomerado que agrupa las opiniones de los vecinos, y que
puede ser temible al avergonzar a otros ciudadanos» (idem).

La parodia ha representado a través de los tiempos un elemento
irreverente en la historia, ya que genera un desdoblamiento critico en la

sociedad. Casablancas lo explica de la siguiente manera:

La ironia irrumpe asi en el discurso como un poderoso
instrumento de mediacién expresiva, elevando con ello al alcance y
la cualidad estética de una determinada realizacion (Casablancas,
2014, péag. 219).

La ironia es un instrumento de burla, con lo cual, algunas veces
representa una opinién transgresora que puede dafiar susceptibilidades. Sin
embargo, para Casablancas, la ironia no siempre oprime o importuna pues es
un recurso que permite hablar de cosas graves en un tono ligero. Se puede
entender, por lo tanto, como un elemento conciliador y afirma que «por eso
podemos hablar de ironia melancélica o, inclusive, de ironia tragica» (idem).

El humor, registrado como un fenbmeno social puede reconocerse hasta
la Inglaterra isabelina (1558-1625). Sin embargo, José Maria Perceval admite
que no es hasta el siglo XVII que se elabora el concepto de humor de una
manera mas formal, trascendiendo hasta nuestro siglo. A partir de este periodo
es posible vincular el significado de humor a grandes figuras de la literatura
universal, como pueden ser: Cervantes, Swift, Sterne, Didgenes el Cinico,

Francois Villon, Rabelais, Sade, Poe, Baudelaire, Alfred Jarry, los hermanos
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Marx, Antonin Artaud, entre otros. La lista hasta nuestros dias resulta
interminable, pues son una infinidad de artistas de todas las disciplinas que se
han visto inmersos en la produccion de humor o comedia.

El escritor y poeta inglés George Meredith reconoce que la risa es, por
mucho, la méas deseable de las actividades. Para Meredith, existe una
diferencia entre la risa y la comedia. Partiendo de la idea de que la comedia es

superficial y carece de la naturalidad de la risa aislada, escribe lo siguiente:

Creed que la risa vana y ociosa es el mas deseable de los
recreos, y que, por comparacion, la comedia mas significativa
parecera palida y superficial. Nuestra idea popular quedara tocada
por el grupo escultérico de la risa desternillante mientras la comedia
se limita a hacer cosquillas. [...] La moralidad es una cabina que hay
que evitar (Meredith, 2017, pag. 24).

La risa no conlleva ningdn punto moral, entendido como el
comportamiento humano relacionado a distinguir entre el bien y el mal. La risa,
coincidiendo con la observacion hecha por Meredith, es un acto salvaje e
irracional en los seres humanos.

Dentro de esta evolucion del humor como mecanismo hacia la risa se ha
llegado a la produccién de técnicas que especificamente tienen como finalidad
reir y hacer reir, en ellas se alternan algunos ejercicios con elementos
terapéuticos. La risoterapia pertenece a estas técnicas y vincula el clown social
a la terapia psicolégica alternativa.

La risoterapia consiste en sesiones colectivas, dentro de las cuales se
tiene como finalidad la risa. Reir, como acto fisiolégico, curativo y beneficioso
para la salud del individuo.

La risa, por lo tanto, es un fendbmeno complejo, por las diversas aristas
gue toca. Las personas reimos de distintas maneras, mismo nos sirve como
mecanismo de defensa, que como acto liberador.

El payaso y teorico Jesus Jara, a partir de su experiencia como pedagogo,

indica lo siguiente:

El clown es uno de los mejores transmisores del humor y de la
risa que la humanidad haya tenido jamas. Pero no s6lo eso, con su
ternura y su transparencia nos ofrece también todo un abanico de
emociones que forman parte de la esencia del ser humano (Jara,
2010, péag. 59).
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Con la presente investigacion, sustentamos la afirmacion de Jara, ya que
coincidimos en que el clown contagia a la humanidad de risas y buen humor. A
través de la historia han sido los sujetos comicos los principales promotores de

la risa, ya sea dentro de una actividad festiva, escénica e incluso, catartica.

2.2. Larisa, unaexpresion de lacomedia

La risa es un gesto social que subraya una determinada distraccion
especial de las personas y de los acontecimientos. Se vincula constantemente
a la alegria, al entretenimiento y al regocijo.

El profesor de literatura medieval, Guillermo Espinosa Estrada expone
que, segun una antigua tradicion gnostica, el cosmos fue creado por una
carcajada divina. Espinosa menciona como fuente para esta leyenda, uno de
los papiros de Leiden, también conocido como papiro de lpuur, el cual es un
poema del Antiguo Egipto, datado del siglo Xl a.C. En este documento, que en
realidad parece constituir un género literario pesimista y de quejas de larga
tradicién, Ipuur (Ipu ur), «el principe Ipu», partidario del viejo orden, describe un
Egipto afligido por desastres naturales y en un estado de caos, un mundo
revuelto donde el pobre se hace rico y el rico pobre, la guerra, el hambre y la
muerte estan por todas partes. Espinosa lo escribe de esta manera: «En dicho
texto sagrado se manifiesta que, un dios, después de alabar al dios del Sol,
aplaude tres veces y luego se rie siete <xaxaxaxaxaxaxa>, acto con el que
engendra a los siete dioses que abarcan todo» (Estrada, 2018, pag. 71). Los
dioses a los que hace referencia Espinosa son: Fos Auge (Luz brillo), Hydor
(Agua), Nus o Hermes (Mente), Genna (Generacion), Moira (Destino), Cairés
(Oportunidad) y Psique (Alma).

Segun apunta Espinosa, en el papiro se narra que, al terminar la génesis,
el creador le externa a Psique lo siguiente: «Todas las cosas pondras en
movimiento, todas las cosas se llenardn de alegria cuando Hermes te
acompafe» y fue asi que todas las cosas se movieron y se llenaron de aliento

divino de manera incontenible (idem). Espinosa concluye con la reflexion de
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qgue si para los gnosticos la vida surge de la risa, la vida debe ser alegre por
naturaleza. Pero también cuestiona cémo fue posible que se destruyera una
religion tan atractiva, como aquella que reconoce a la risa como el origen de
todo en la tierra.

Resulta un dato curioso de la fuente mencionada que, en la actualidad,
segun la ortografia académica castellana, la forma correcta para escribir la risa
es de la siguiente manera: ja, ja, ja. Las dos formas onomatopéyicas de la risa
en griego antiguo son «xaxaxaxa» y «XiXixi», por lo que se mantienen asi en la
actualidad.

En algun punto del siglo VIII a.C. Licurgo, el mitico legislador de Esparta,
mando edificar una escultura a Gelos (en griego antiguo: MéAwg) quien, en la
mitologia griega era la personificacion divina de la risa. Segun Filéstrato de
Lemnos, él deseaba entrar en el séquito de Dioniso, junto a Comus, que era el
dios de la festividad y los encuentros nocturnos. Espinosa relata que Licurgo de
Esparta dedic6 una pequefia estatua de Gelos a los dioses, sentando un
santuario al dios de la risa en Esparta, el legislador erigié otro santuario para
Thanatos, Fobos y otras personificaciones comicas (idem). Diversas leyendas
surgen a partir del culto al dios Gelos, se cree que Riso era la version latina de
esta deidad e incluso se sostiene que un festival en honor de Riso (o Gelos) en
Tesalia fue descrito por el escritor romano mas importante del siglo Il: Apuleyo.
Esto ultimo no se sabe si fue un acontecimiento real o una invencion del mismo
Apuleyo.

Nadie sabe como era el dios Gelos, también se ignora cual era
exactamente su funcién y como se le rendia culto. Aungque se encuentra en la
esfera méas baja de la jerarquia divina, por lo que Estrada sostiene que se debe
tratar mas que de un dios, de un espiritu, un genio o un daimon. Estrada

apunta lo siguiente:

La risa espartana era una herramienta pedagogica, la vida de
Licurgo sefiala que los hombres lacénicos asistian a reuniones
donde procuraban su mejoramiento moral «entre broma y risa». Ahi
encomiaban efusivamente una accién virtuosa, asi como
escarnecian otra que no lo fuera (Estrada, 2018, pag. 73).

El mitico fundador de la literatura gala, Frangois Rabelais, sostenia que la

risa aporta un criterio de bondad individual a cada ser humano. Segun traduce
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el filblogo y critico literario ruso Sergei Sergeyevich Averintsev, Rabelais
reconoce a través de su obra que detrds de la risa jamas se esconde la
violencia, que la risa es beneficiosa y pacifica. Rabelais lo explica de la

siguiente manera:

La risa no edifica hogueras, la hipocresia y el engafio jamas
rien, sino que se ponen una mascara de seriedad. La risa no crea
dogmas ni puede ser autoritaria, por todo esto, espontdneamente se
desconfia de la seriedad, y se cree en la risa festiva (Rabelais, como
se citd en S. Averintsev, 2000, pag. 23).

Para el filosofo de la antigua Unidn Soviética Mijail Bajtin, la risa
auténtica, entendida como aquella que no contempla la teatralidad o la falsa
representacion ostentosa, sélo es posible donde y cuando el topos del riente
comulga con el topos de los burlados, es decir, ddnde y cuando el efecto de la
risa se revierte contra una o uno mismo (Baijtin, 1985). Entiéndase topos como
el concepto que en griego define un lugar y se refiere a las relaciones que
existen entre tiempo y espacio. Bajtin desarrolla, en su discurso proletario, el
valor de la risa en el pueblo. Reconoce la modestia en la carcajada popular y le
otorga un valor en la historia.

Los objetos y causas de la risa se exponen a debates semanticos e
investigaciones arduas; sin embargo, la risa como fendmeno humano, es una
experiencia que hemos vivido todas las personas.

Para el compositor Benet Casablancas la risa conlleva un acto liberador

en su propia inconsciencia. Describe de esta manera el proceso:

Aprehender aquello que la razén ha despreciado y que, por asi
decir, ha desahuciado y condenado al ostracismo con respecto a la
vida interior del ser, incapaz de integrarlo en su seno (Casablancas,
2014, pag. 9).

La risa parte de los lugares mas reconditos de cada individuo, de alli que
sea un acto inconsciente y muchas veces, purgante de malestares internos.

En la risa, lo consciente y lo inconsciente van de la mano, probablemente
esta sea la razon por la que se ha llegado a considerar a lo largo de la historia

gue algunos episodios de risotadas tienen un trasfondo paranoico.
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Es posible asociar también la risa a la verglienza, a arranques de estrés e
incluso, a momentos extremadamente tragicos. Cabe en este punto
cuestionarnos si la risa una expresion meramente humana y por otro lado, si es
posible disociar la risa del humor o si son dos elementos que estan vinculados
perennemente.

La risa, desde un enfoque meramente fisioldgico, permite sugerir que no
estd vinculada exclusivamente al ser humano. Sin embargo, resulta dificil
separarla del sentido del humor, el cual si es meramente humano.

Mijail Bajtin plantea en sus investigaciones que una de las formas mas
puras e inmortales de la risa en la vida y en la literatura es el humor; para
Bajtin, por lo tanto, la risa y el humor son dos partes de un mismo fenémeno,
de ahi la atencidn que ponia en el humor a lo largo de todas las etapas de su
creacion. Indagando con ello inconscientemente, en investigaciones sobre la
risa (S.S. Averintsev, 2000).

El acto cémico nos permite diferentes tipos de emociones vy
particularmente de risas. Algunos comicos, payasos y humoristas pueden
testificar los tipos de risa, vinculando ademas esta expresion a la cultura y la

sociedad. En este sentido las siguientes afirmaciones:

Ana seguia riendo. Reia ligera y feliz. Que cosa tan linda la
felicidad. Llega como el viento y entra hasta en la profundidad del
estbmago. La felicidad es contagiosa, como la hepatitis, como la
borrachera, como las ganas de sentirse libre. (Finzi Pasca, 2009,
pag. 114).

La risa es un medio de comunicacion (Polunin, 2016).

El payaso catalan Jaume Mateu, mejor conocido por su nombre artistico,
Tortell Poltrona, realizé en los inicios del proyecto Payasos sin fronteras un
experimento social que llevaba por nombre «Y td... ;de qué te ries?». Dicho
proyecto tenia como objetivo conocer las causas que provocaban la risa en
cada pueblo que visitaba con su troupe de payasos. Los resultados fueron
sorprendentes. En una entrevista Poltrona narra que en un pueblo de
Latinoamérica las personas se reian del sonido que producian las gallinas
(Poltrona, 2016). En este ejemplo es posible reconocer que la risa es universal,

sin embargo, el humor es particular.
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Mas adelante podremos observar las posibilidades ante las cuales se ha
enfrentado la risa en la historia de la humanidad y hasta este punto podriamos
concluir que la risa es un reflejo de identificacion social, un eco cultural y al

mismo tiempo, la risa es algo que pertenece a la esfera personal.

2.2.1. El camino de larisa humana

Partiendo de la afirmacion de que «todo lo cOmico provoca risa»,
podemos deducir que lo cédmico y especificamente la risa, es una experiencia
ecuménica. Una experiencia que, si bien es cierto, se manifiesta de distintas
maneras en el mundo, todas las personas la advierten.

Lo cémico y la risa son efectos fugaces, de alli que diversos autores la
hayan relacionado con la libertad. Podria decirse que la risa funcionalmente
pertenece a un arco reflejo, del cual no somos totalmente conscientes. La risa
es un fendbmeno que ha podido ser analizado desde distintas perspectivas,
siendo objeto de estudio de las teorias evolutivas.

Un estudio de la Txori-Herri Medical Association sostiene que Charles
Darwin llamé la atencion sobre el hecho de que los chimpancés rien cuando se
les hace cosquillas en los sobacos; segun desarrolla el paleontélogo David A.
Leavens, son las cosquillas un fendmeno que se encuentra en diversas
especies mamiferas, pero solo los grandes primates y tal vez algunos monos
son capaces de provocarla. Leavens explica que su neurofisiologia es
desconocida, pues, hasta el momento, no se conoce ningun receptor de
cosquillas, con lo que se deduce que se construyen a nivel cerebral
sintetizando diversas sensaciones (Malo, Medrano, & Uriarte, 2012
Recuperado de https://www.scribd.com/document/216804935/Teorias-
Evolucionistas-sobre-el-Humor-y-la-Risa).

Pero no sélo las cosquillas provocan la risa en los primates. Leavens
sostiene, segun este estudio, que los chimpancés rien cuando juegan, cuando
se persiguen amistosamente y cuando simulan ataques. Aungue su mecanismo

no es idéntico, la presencia de la risa en los simios sugiere su aparicion en un
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antepasado comun, lo que nos permitiria datar la aparicion de la risa entre los 5
y los 7 millones de afios (idem).

Es pertinente cuestionarse en este punto si es posible encontrar en esas
especies alguna forma o algun antecedente del humor o si la risa que emiten
es meramente instintiva.

Continuando con el mismo estudio de la Txori-Herri Medical Association,
se identifica en él la investigacion del primatélogo holandés Frans De Waal en
la que sostiene que los chimpancés son capaces de bromear y de jugar con un
toque humoristico. Esto les permite reunir informacion sobre el entorno social y
tantear o explorar los limites de la autoridad.

Es decir, el humor funciona en este caso como un mecanismo de defensa
y reconocimiento territorial. De Waal explica segun el estudio, que algunos
chimpancés y gorilas a los que se ha ensefiado a comunicarse mediante
lenguaje de signos son capaces de usar el lenguaje con connotaciones jocosas
que recuerdan al humor, como juegos de palabras, insultos divertidos e
incongruencias, a veces acompariados también por la risa antropoide (idem).

Segun se puede entender en la segunda parte del estudio, las formas de
humor de los humanos son mucho mas complejas, ya que se basan en nuestra
capacidad linglistica y cognitiva méas desarrollada y en la habilidad para
imaginar realidades alternativas, entender las mentes de otros y comunicar
ideas complejas mediante el lenguaje. En el humor, el humano juega con todas
estas capacidades mentales y linguisticas, a priori serias y las manipula por
pura diversion. Sucede asi en todas las culturas humanas, lo cual sugiere,
como sostienen los investigadores Joseph O. Polimeni y Jeffrey P. Reiss, que
el humor es universalmente humano y que debe fecharse su aparicién hace al
menos unos 35.000 afios (idem).

La risa como fendbmeno social y contagioso provee algunas curiosas
leyendas, como la que narra una epidemia de risa ocurrida en la actual
Tanzania, antes conocida como Tanganica, hace mas de 50 afios. Dicha risa
surgid en 1962, en una escuela misionera para nifias en Kashasha.

Empez6 con tres muchachas y se expandié caprichosamente por toda la
escuela, llegando a afectar a 95 de las 159 alumnas de entre 12 y 18 afos. La
escuela se vio obligada a cerrar el 18 de marzo de 1962. Después de que la

escuela cerrara y las alumnas fueran enviadas a sus casas, la epidemia se
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extendido a Nshamba, un pueblo que hospedaba a varias de las chicas. En abril
y mayo, 217 personas tuvieron ataques de risa en el pueblo, la mayoria nifios
en edad escolar y adultos jévenes. La escuela de Kashasha reabri6 el 21 de
mayo pero volvidé a cerrar a finales de junio, durante ese mes la epidemia de
risa se propago a la escuela media para mujeres de Ramashenye, cerca de
Bukoba, donde afectd a 47 muchachas. Otro brote tuvo lugar en Kanyangereka
y dos escuelas infantiles cercanas fueron cerradas (Wikipedia, 2018.
Recuperado de www.wikipedia.org).

Se suele creer que la epidemia de la risa de Tanganica hizo que miles de
personas se rieran continuamente durante meses, sin embargo podria no haber
sido el caso, también se considera que fue un brote de histeria en masa o
enfermedad psicogénica masiva. La escuela, de la que surgi6 la epidemia de
risa, cerr@ y posteriormente seis a dieciocho meses después de su inicio, el
fendmeno se extinguid. En total cerraron 14 escuelas y alrededor de mil
personas se vieron afectadas (idem).

El fenbmeno de risa contagiosa es explicado por los psiquiatras Pablo
Malo, Juan Medrano y José J. Uriarte en su Estudio de las Teorias evolutivas
de la risa, desarrollando que es una manifestaciébn de las neuronas espejo
(Malo, Medrano, & Uriarte, 2012 Recuperado de
https://www.scribd.com/document/216804935/Teorias-Evolucionistas-sobre-el-
Humor-y-la-Risa). La actividad en el sistema de neuronas espejo esta
relacionada con la experiencia motora del observador respecto a la accion
observada. La tesis doctoral del neuroquimico Cristian Modrofio Pascual
explica que las neuronas espejo fueron descubiertas en areas motoras, por lo
qgue la mayoria de la investigacion se ha centrado en la produccion y el
reconocimiento de acciones, es decir, la relacion de las neuronas espejo se ha
relacionado principalmente con el reconocimiento de las acciones fisicas de los
demas. Este planteamiento tiene importante relacién con el objeto de nuestra
investigacién, es decir, el acto escénico en la comedia, especificamente en el
clown, ya que en las acciones fisicas se ubica el ritmo, el cual sostenemos
propicia la relacion entre el publico y el artista.

Los diversos experimentos que se han realizado para reconocer el
mecanismo de las neuronas espejo estan enfocados en la observacion de

espectaculos y/o actos escénicos, tales como danza, teatro y cine, entre otros.
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La tesis de Modrofio Pascual, recuerda lo siguiente:

No hay que olvidar diversos trabajos que relacionan las
neuronas espejo con otros aspectos, tales como: la empatia; para
ello, de reconaocer el trabajo de Gazzola, Aziz-Zadeh, & Keysers, la
investigacion sobre las neuronas espejo y la imitacion hecha por
lacoboni, o su relacién con el lenguaje propuesta por Aziz-Zadeh,
Wilson, Rizzolatti, & lacoboni (Pascual, 2012, pag. 34).

La risa no es una manifestacibon homogénea o uniforme. Aquella risa
desencadenada por las cosquillas, segun defiende el investigador holandés
especializado en psicologia, primatologia y etologia Frans B.M De Waal, es
mas elemental, mas primitiva y puesto que aparece en otros primates, menos
evolucionada (De Waal, 1998).

Al ser un fenbmeno social, la risa responde a distintas condiciones que la
propician, entre estos factores pueden mencionarse los siguientes: edad de las
personas rientes, condicion social e incluso ubicacion geogréfica. Desde el
punto de vista evolutivo, el propdsito de la risa consistiria en permitir a un
individuo alertar a otros miembros de su grupo social (generalmente con los
que se comparten genes) que ha detectado una anomalia trivial. Al reir, por lo
tanto, se informa de que se ha descubierto una falsa alarma. Se trataria de
avisar, mediante la risa de que no hay motivo de preocupacion, aunque
inicialmente se pensara lo contrario. En el Estudio de las Teorias
Evolucionistas de la risa antes mencionado, de los psiquiatras Malo, Medrano y
Uriarte, se presenta como sugestiva idea que, como ya sefialara Darwin, las
zonas mas sensibles a las cosquillas son precisamente aquellas areas
expuestas a ataques de predadores, por ejemplo: el cuello, el abdomen, los
flancos y las plantas de los pies (Malo, Medrano, & Uriarte, 2012. Recuperado
de https://www.scribd.com/document/216804935/Teorias-Evolucionistas-sobre-
el-Humor-y-la-Risa).

El neurdlogo de la India Vilayanur S. Ramachandran explica como en el
juego que en inglés se conoce como peekaboo (cucu en castellano) podemos
hallar una reminiscencia de la falsa alarma. En este juego infantil una persona
esconde su cara, casi siempre con las manos y de repente aparta las manos de
la cara diciendo peekaboo. El nifio o la nifia experimentan la desaparicion de la

figura con quien se tiene algun tipo de apego, por lo que le genera inquietud.
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Es una situacion algo preocupante y muchas veces despierta la angustia.
Cuando esa persona reaparece de forma sorpresiva, el niio o nifia se
tranquiliza, ya que se encuentra ante una anomalia de consecuencias triviales.
No ha perdido a su figura de apego, que aparece suUbitamente para
tranquilidad, alivio y goce del nifio o nifia. Surge asi la risa y a este fendmeno
Ramachandran lo denomina: cosquillas cognitivas (Ramachandran, 2012).
Podemos inferir que, el arte del payaso utliza consciente o
inconscientemente este mecanismo. Por ejemplo, cuando un payaso o payasa
experimentan caidas o golpes sorpresivos dentro de su acto, la risa nos
permite sobrellevar la situacion, pues nos recuerda que es un juego en el que
el personaje que esta ante nuestros 0jos, estd a salvo. O como expresaba el

filbsofo Henri Bergson:

La risa tiene precisamente como funcion la de reprimir las
tendencias separatistas. Su papel es corregir la rigidez
cambiandola en agilidad, readaptar a cada uno a los demas,
suavizar, en suma, las aristas (Bergson, 2008, pag. 125).

En la historia de la humanidad la risa ha sido un factor casi invisible, pero
a la vez constantemente presente. El investigador francés Robert Favre
menciona que es posible reconocerla incluso en textos sagrados. Favre
considera que se puede realizar una lectura humoristica de la Biblia, haciendo
alusion a que «es la oposicion de lo sagrado y lo profano lo que lo provoca»
(Favre, 1995, pag. 106 como se cita en Perceval, El humor y sus limites ¢De
gué se ha reido la humanidad?, 2015, pag. 64).

José Maria Perceval menciona que se puede hablar de tres fases
histéricas sucesivas en la construccion de la risa en la Biblia. Perceval acepta
en una primera instancia, lo que él nombra: la risa de dios, la cual es de chanza
0 venganza; en la segunda, hay una risa cortesana: la risa es la de las hijas de
Jerusalén, la cual, para Perceval, es una risa erética y burlona; finalmente, en
una tercera menciona la risa profética, la de los enemigos y del profeta
vengativo, Elias. Perceval reconoce que ninguna de la tres anula la anterior,
con lo que se produce un caos de interpretaciones.

El profesor de periodismo menciona que esto ocurre debido a que los

textos van introduciendo una diferencia entre la risa y la sonrisa; siendo la
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sonrisa un sindnimo de condescendencia y marca de superioridad o incluso, de
sabiduria. Perceval rescata en este sentido la siguiente frase extraida de la
Biblia: «El tonto rie a carcajadas, el sabio, cuando mucho, sonrie suavemente»

(Eclesiastés 21,20). Mas adelante, Perceval explica lo siguiente:

San Juan Cris6stomo afirmé que Jesus nunca habia reido.
«Tertuliano (Siglo 1) fue mas alla en su ataque a toda
manifestacién jocosa como los espectaculos de mimos: “las
comedias son actos impios» Cipriano (siglo 1l) ataca a los arrianos
porque incluyen en el oficio religioso el canto, la risa y la
gesticulacién. “Soélo el que llora se salvara”, decia San Ambrosio.
Y, segun San Agustin «los que rien se desprecian a si mismos».
Para San Jerénimo, la risa es propia de judios, borrachos,
escolares, barbaros, extranjeros, y espectadores de comedias.
Clemente de Alejandria incluye en ese saco a las prostitutas y los
proxenetas, que rien atrayendo a clientes. San Juan Criséstomo
considera todas las diversiones invenciones del diablo (Perceval, El
humor y sus limites ¢De qué se ha reido la humanidad?, 2015,
pag. 65).

Los evangelios, segun lo que demuestra Perceval, s6lo rien de los
malvados que se mofan del mensaje de Jesus, pero no hay condena alguna.
Se trata de una conducta propia del mesias, la cual no condena nada (idem).

Para concluir, la risa precede al lenguaje, por lo tanto la risa es una via de
comunicacién y entendimiento. Como se ha podido observar, la fenomenologia
de la risa abarca desde su estado mas primitivo hasta la contemporaneidad en
la que sigue existiendo la risa.

En palabras del payaso y terapeuta Alain Vigneau, se puede puntualizar

lo siguiente:

No hay tema mas universal ni mas intemporal que la estupidez
humana, su furor egoico y su torpeza al vivir, su miedo al amor y a lo
desconocido, su intento de parecer algo que no es, 0 su esfuerzo
para esconder adentro lo que si es (Vigneau, 2016, pag. 29).

Vigneau desarrolla la posibilidad de que la estupidez humana sea el motor
de la risa. Aquella risa que nos recuerda que somos humanos, que nos

equivocamos y que, evolutivamente, tenemos un camino largo por recorrer.
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2.3. Greciaylacomedia

Existe un amplio consenso en que los origenes de la comedia y la
tragedia se remontan al culto de Dioniso en la Grecia Clasica, en el siglo V-VI
a.C.

Aristoteles afirma en la Poética que la palabra comedia procede de
komodia, el canto del komos, el cual describia a la multitud enardecida que
participaba en los ritos dionisiacos.

Dioniso es el dios que transgrede los limites habituales y otro tanto hacen
sus devotos, que se transforman en criaturas tales como sétiros. El historiador
aleméan y estudioso de la religion griega Walter Burkert sostiene que los ritos
dionisiacos se incorporaron al culto del dios de la insensatez luminosa en
Delfos, el cual era el principal santuario de Apolo (Burkert, 1985).

Sin embargo, el profesor de literatura medieval Guillermo Espinosa
Estrada afirma que es un equivoco recurrente la idea de que Dioniso es el dios
de la Risa. Segun explica Espinosa Estrada, podria haberlo sido ya que su
radio de influencia era muy extenso, entendido como: «el arcano tutelar de todo
el universo sonriente, festivo y alegre de la cosmovision clasica» (Estrada,
2018, pag. 76). Espinosa Estrada expresa que a diferencia de Gelos, a quien él
reconoce como el verdadero dios de la risa, a éste ultimo nunca se le designa

de esta manera. Escribe lo siguiente:

Dioniso es el dios del vino, la locura ritual, y el éxtasis. En las
bacanales, en medio de la borrachera y el delirio, la risa resultaba
natural, necesaria, de ahi su vinculacién; pero creo que podria
tratarse de una risa diferente a la de Gelos [...] La risa de Gelos es
mas prosaica, coloquial; es un condimento del cansancio y del
método de vida laconio (idem).

No se tiene mas informacion sobre esta deidad, por lo que se sugiere
como una posible investigacion el reconocimiento de Gelos como el dios mas
primitivo de la risa. Es de reconocer que en la actualidad, el area de la fisiologia
especializada en el estudio de la risa y sus efectos lleva por nombre:
Geotologia, proveniente de yéAwg (gelos en griego).

La Geotologia es el estudio de la risa y sus efectos en el cuerpo, desde

una perspectiva psicoldgica y fisioldgica. Sus defensores a menudo abogan por
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la induccion de la risa por motivos terapéuticos en medicina alternativa. El
campo de estudio fue iniciado por William F. Fry de la Universidad de Stanford,

cuyo estudio llegé a los siguientes resultados:

e La glandula pituitaria libera sus propios opiaceos, que
suprimen el dolor.

e La produccion de células inmunes aumenta.

e EIl nivel de la hormona cortisol, que es cronicamente alta
cuando un individuo esta bajo estrés a largo plazo y que
suprime el sistema inmunolégico, se reduce drasticamente.

e Los niveles de la hormona epinefrina, que desempefia un
papel en la hipertensiébn y la insuficiencia cardiaca,
disminuyen.

e Los niveles de anticuerpos en la sangre y la saliva
aumentan.

e El nimero de células asesinas naturales aumenta, lo que
acelera la respuesta anticancerigena natural del cuerpo.

Desde entonces, la ciencia del placer se ha convertido en una
disciplina  reconocida  (Liebertz, 2005 Recuperado de
https://www.scientificamerican.com/article/a-healthy-laugh/).

La Geotologia fue estudiada por primera vez por psiquiatras, aungque
algunos meédicos en la antigiedad recomendaron la risa como una forma de
medicina. Inicialmente fue desaprobado por la mayoria de los otros médicos,
quienes dudaban que la risa poseyera cualidades analgésicas. Los diversos
estudios demostraron que la efectividad de la risa contribuye a aliviar el estrés
y el dolor, ademas ayuda en la rehabilitacibn de enfermedades de larga
duracion.

El socidlogo vienés Peter L. Berger retoma la palabra griega khatharsis,
descrita en La Poética de Aristételes como un elemento en el que los
espectadores, al participar de la tragedia, purifican sus propias almas de las

pasiones que alli se representan. Berger apunta lo siguiente:

La magia del teatro se expresa en la tragedia y en la comedia;
es un elemento intrinseco de la catarsis aristotélica. La catarsis de la
comedia, reitera, aunque en tono muy moderado a veces, la catarsis
primitiva de la orgia dionisiaca. (Berger, 1999, pag. 144)

Berger desarrolla un analisis especifico de los personajes tragicos y

cémicos, a los cuales define de la siguiente manera:
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El héroe tragico: El héroe comico:
° incurre en la culpa; ° es eternamente inocente;
° sus esfuerzos para huir ° triunfa sobre todas las
de su destino estan condenados al | adversidades;
fracaso; ° las consecuencias
° las consecuencias de sus | irdnicas de sus acciones redundan, de
acciones son irobnicamente perversas; | hecho, en su favor;

° lo habitual es que, al ° al final suele casarse o

final, muera. triunfar en el amor. (Berger, 1999)

Las caracteristicas del héroe comico, como veremos mas adelante, son
conservadas hasta nuestros dias en la personificacion del clown
contemporaneo. Principalmente en clowns de tipo Augusto es que se reconoce
al héroe comico. Dichas especificidades tienen cercania con Arlequin, de la
Commedia dell’Arte. Este tipo de héroes coOmicos parecen ser, a lo largo de la
historia, antihéroes, en el sentido que sus vidas no llevan el orden establecido
socialmente.

Los antihéroes son imperfectos y tienen defectos de la gente comun.
Cuando la historia da un giro inesperado, son estos personajes los que
finalmente terminan ganando el favor de la audiencia, es decir, los antihéroes o
héroes comicos son aquellos que como los payasos y las payasas, realizan
actos casi heroicos, pero lo hacen con métodos o motivos que no son tan
valientes, virtuosos o sobresalientes. Sin embargo, son quienes reciben los
halagos finales.

Aristoteles a lo largo de su obra analiza la comedia y la tragedia como dos
fendmenos equivalentes. Habla de la imitacion como un concepto recurrente en
ambos géneros. Analiza en sus obras temas sociales y politicos de la
actualidad. Genera un antecedente para los diversos estudios de la comedia y
de la risa.

En su obra, La Politica, Aristételes reconoce el valor de la comedia en la
sociedad, desarrolla la idea de que una persona recién nacida adquiere la

condicion de persona cuando empieza a sonreir (Aristoteles, La Politica, 1930).
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Con respecto a la imitaciébn y segun elabora en su obra La Poética,
Aristoteles describe que la actividad artistica puede imitar no solo las cosas
idénticamente a lo que son, sino que puede alterarlas para hacerlas mejores o
peores de lo que son en realidad. Segun escribe: «Es un privilegio del artista
deformar o idealizar sus modelos, degradarlos o sublimarlos. La uUnica
condicion y el anico limite es la verosimilitud» (Aristoteles, Poética, 1990, pag.
XII).

En este sentido Aristoteles acerca con sus palabras al arte del mimo.
Sostiene que asi como algunas personas, ya sea por arte 0 por experiencia,
imitan las cosas, representandolas con colores y figuras, otras personas lo
hacen con la voz, existen algunas, que llevan a cabo la imitacién por medio del
ritmo, la palabra y la armonia. Es de reconocer que el sujeto comico, llamese
clown, mimo, payaso o payasa, juega con estos ultimos elementos.

Segun narra Aristételes:

Homero representa a sus personajes mejores; Cleofonte
similares, Hegemon de Taso, el primero que compuso parodias, y
Nicocares, el de la Cobardiada, peores. La diferencia entre la
tragedia y la comedia consiste precisamente en esto: la segunda
intenta representar a los hombres peores de lo que hoy son; la
primera, mejores (Aristoteles, Poética, 1990, pag. 3).

La comedia mas que otras artes, es imitativa, debido a que se genera por
mimesis. Aristoteles alude que la comedia imita a los hombres peores de lo que
son en realidad y la tragedia, mejores de lo que son.

Aungue no ha llegado a nosotros el estudio sobre la comedia que parece
ser conformaba la segunda parte de La Poética, el Estagirita definié la Comedia

en el capitulo V de la siguiente manera:

La comedia es mimesis de hombres inferiores, pero no en todo
el vicio, sino lo risible, que es parte de lo feo; pues lo risible es un
defecto y una fealdad sin dolor ni dafio, asi, sin ir méas lejos, la
méscara coOmica es algo feo y retorcido sin dolor (Aristételes,
Poéticas, Horacio, Boileau, 1982, pag. 67).

El llamado Tractatus Coislinianus, hallado en 1839 por J.A. Cramer en el
Monasterio de Lavra en el Monte Athos, ha sido considerado, por algunos

especialistas, un texto que deriva del original aristotélico, esto debido a que,

41



como se ha mencionado, no fue posible conservar los escritos originales sobre
la Comedia de Aristoteles.

El Tractatus Coislinianus es un manuscrito del siglo X donde se plantean
las caracteristicas esenciales del género comico proponiendo una definicion
mas rica y compleja que la conservada en La Poética.

En este tratado es posible reconocer algunos elementos de la comedia,

los cuales, llegan hasta nuestros dias. Se pueden mencionar los siguientes:

e El bromista hara gracias con los defectos en el alma y en el
cuerpo.

e Como en las tragedias debe haber una justa proporcion de
temor, también en las comedias debe haber una justa
proporcion de risa.

e El argumento comico es la estructura que une los incidentes
absurdos. (Tractatus Coislinianus, s.f. Recuperado de
http://revistas.ucm.es/index.php/ClY C/article/viewFile/CIYC020
2110031A/7334).

Se han elegido estos tres puntos pues, en la actualidad, las y los payasos
juegan con ellos propiciando la risa de la audiencia. Muchas payasas y
payasos hacen énfasis en sus defectos, los cuales curiosamente encuentran
como virtudes. Actualmente se conoce que la comedia tiene un tiempo para la
carcajada, los tiempos de la risa deben de ser oportunos y no precisamente por
el mito de que alguien puede morir de risa.

Haciendo una pausa en la expresion morir de risa, es que se conocen
diversas leyendas de personas que literalmente murieron de risa. A
continuacion se narran algunas:

El primero que se reconoce fue un personaje de nombre Calcante, en el
siglo XIl a.C. Calcas o Calcante (en griego antiguo KaAxag) fue un poderoso
adivino de la mitologia griega, uno de los mas célebres, quien actué como
augur en la guerra de Troya. Naci6 en Megara o Micenas, era nieto del dios
Apolo, por lo que tenia la mision de ser profeta.

Calcante profetizd, cuando tenia nueve afios, que era necesaria la
presencia de Aquiles y Filoctetes para obtener la victoria griega en la guerra de
Troya. Aconsejo también la construccion del caballo de Troya, segun algunas

versiones, aunque otras lo atribuyen a Odiseo.

42


https://es.wikipedia.org/wiki/Griego_antiguo
https://es.wikipedia.org/wiki/Adivino_(vidente)
https://es.wikipedia.org/wiki/Mitolog%C3%ADa_griega
https://es.wikipedia.org/wiki/Augur
https://es.wikipedia.org/wiki/Aquiles
https://es.wikipedia.org/wiki/Odiseo

Predijo el azaroso regreso de los vencedores y no se embarcé con ellos.
En vez de partir con la flota aquea, se traslado a Colofon, ciudad ubicada en el
Asia Menor, o al cercano santuario de Claros, donde tuvo una competencia
contra otro adivino, llamado Mopso, nieto materno de Tiresias. Tras ser vencido
por Mopso, Calcante murié de sufrimiento por haber hallado un adivino mejor
que él, aunque otra version acerca de su final dice que un adivino profetizé la
fecha de su muerte. Cuando llegé el dia sefialado, Calcante vio que la
prediccidn no se materializaba y le entré un severo ataque de risa que provoco
que muriera asfixiado (Wikipedia, 2018 Recuperado de www.wikipedia.org).

La segunda anécdota pertenece Zeuxis. Se dice que el pintor griego
Zeuxis también murid de risa en el afio 398 a. C. mientras pintaba una escena
comica. Otra variante de la historia narra que murié de risa cuando una anciana
le encargd una pintura de la diosa Afrodita, pidiendo al pintor que la usara a ella
como modelo.

Por ultimo, en el siglo Ill a. C. el filésofo griego Crisipo de Soli murié de
risa después de darle de beber vino a su burro y ver como el animal intentaba
alimentarse con unos arbustos. Crisipo fue un fildsofo griego conocido por sus
grandes aportes al estoicismo, una doctrina filoséfica que busca alcanzar la
felicidad y la sabiduria prescindiendo de los bienes materiales.

Fue un fildsofo muy importante, un sabio muy admirado en la época,
conocido por su excentricidad y su arrogancia, escribié mas de 705 obras y se
le considera el fundador de la ciudad de Stoa, también el impulsor de la
gramatica como disciplina en Grecia.

Dejando a un lado sus aportes al mundo de la filosofia y las ciencias, lo
mas llamativo de su trayectoria fue la forma en la que muri6. Crisipo era un
hombre muy serio, un intelectual muy respetado y la muerte le llegdé cuando
menos lo esperaba: riendo. Le dio tanta risa ver al burro borracho, que esto le
provocé una risa mortal, segun narra la leyenda.

Los argumentos de las historias aqui descritas tienen desenlaces
absurdos, pero la estructura dramaturgica del clown, es absurda, por
antonomasia. Alli radica la riqueza e inventiva del payaso o payasa que lo
interpreta.

En los registros de la obra La Poética de Aristoteles es posible reconocer

que el conocimiento y la realidad son coexistentes desde su perspectiva. Los

43


https://es.wikipedia.org/wiki/398_a._C.
https://es.wikipedia.org/wiki/Siglo_III_a._C.
https://es.wikipedia.org/wiki/Grecia

seis grados del conocimiento para Aristoteles, son los siguientes: sensacion,
memoria, experiencia, concepto universal, arte y ciencia (Aristételes, Poética,
1990). En el sujeto cdmico se pueden identificar tres de ellas: sensacion,
memoria y arte.

La sensacion al ser entendida como un movimiento cualitativo, de
alteracion del alma, por medio de la cual el sujeto asimilara la forma sensible
del objeto, es decir, por el &nima de las cosas y no por la materia. Las personas
gue se dedican a la comedia tienen una capacidad mas amplia y particular para
reconocerse sensiblemente en la audiencia (Aristoteles, Poética, 1990).

A partir de la sensacion surge la memoria, que es una acumulacion de
recuerdos de una misma cosa producida en el ser humano como consolidacion
de las relaciones asociativas espacio-temporales. La memoria participa
activamente en el hecho comico. Para que la comedia surja es primordial que
exista una referencia asociativa a algo en concreto de la audiencia.

El arte surge cuando, a partir de muchas experiencias, se produce un
concepto universal Unico de las cosas semejantes. Asi como de muchas
sensaciones comparadas en la memoria nace la experiencia, de la misma
manera, de muchas experiencias unificadas por el entendimiento nace el arte.
La experiencia, por lo tanto, por mas amplia que sea, no trasciende nunca lo
singular, la experiencia es un hecho universal. La experiencia es superior al
arte, ya que el arte siempre tiene un minimo de experiencia en cuanto al
concepto universal (idem).

El artista puede, en opinidn de Aristételes, representar la realidad tal como
se le presenta, pero también como la presenta la tradicion, la opinién publica, el
mito, etc., y mas aun, tal como ella deberia ser, tal como lo exige la ética o la

estética. Asi lo anota:

Las tres modalidades fundamentales de la imitacion son:
1) la realista: representa las cosas como son en el presente o
fueron en el pasado; 2) la opinativa o fantastica: las representa
como el individuo o la sociedad (la opinién publica, la tradicion,
la leyenda) creen que son; y 3) la idealista: las representa

coémo deben ser (Aristoteles, Poética, 1990, pag. 105).
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La comedia concebida en la antigua Grecia, cuenta con los mismos
medios que la tragedia, que son los siguientes: ritmo, canto y verso. Estos tres
elementos se encuentran presentes en la obra de Aristéfanes, considerado el
mayor autor de comedias de la antigua Grecia, ya que se le atribuye haber
escrito cuarenta comedias de las cuales se conservan once completas
(Biografias y vidas, s.f. Recuperado de
https://www.biografiasyvidas.com/biografia/a/aristofanes.htm).

El propio Aristéfanes era consciente del lugar que ocupaba en la historia
del nuevo género su obra Los caballeros, una de las pocas obras conservadas
que fue representada en el 424 a.C.; en ella se hace una breve historia del
género, dando los nombres de los primeros autores de comedias en Atenas.
Asi vemos cémo en la famosa pardbasis de esta comedia, Aristéfanes hace un

elogio y una glosa, la cual escribe asi:

[...]JPues son muchos los que han cortejado a la comedia, y
pocos aquellos a los que ha concedido sus favores. También desde
hace tiempo se habia percatado de que sois inconstantes por
naturaleza y de que ibais traicionando, tan pronto se hacian viejos, a
los poetas que le precedieron (Aristéfanes, 1995, pags. 280-281).

Asi cita a sus predecesores: Magnes, Cratino, Crates y se olvido, sin duda
intencionadamente, de su gran rival y enemigo personal, Eupolis, cuya
prematura muerte en una batalla le privd de ocupar el lugar principal en la
historia de la comedia atica antigua. Sin duda, la principal conclusién que se
extrae del nacimiento de la comedia en la Grecia Clasica es su papel politico,
como escarnio del poder en todas sus formas: politica, sociedad y cultura. El
blanco de los insultos y descalificaciones son personajes histéricos, desde los
politicos Pericles y Cledn, hasta los fildsofos como Sécrates o los poetas como
Euripides.

La comedia floreci6 en Atenas en el siglo V a.C. Sécrates vivio
probablemente entre los afios 469 a.C. y 399 a.C., la primera obra de
Aristofanes se representd en el afio 427 a.C. y antes de su consagracion como
forma dramatica independiente, la comedia formaba parte de las obras
teatrales tragicas, por lo tanto, la comedia y la tragedia estdn sumamente

vinculadas desde su origen.
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La Doctora de la Universidad de Buenos Aires, Maria Jimena Schere,
sostiene que la obra de Platon y Aristoteles estan presentes en la obra de
Aristofanes, asi que resulta conveniente situar los principales postulados de

Aristételes. Schere explica a este respecto:

En particular, entendemos que estas dos formas de lo comico
estan presentes en la obra de Aristéfanes y que la manipulacion de
variables inofensivas y hostiles constituye un elemento central en la
estrategia argumentativa de la comedia aristofanica (Schere, 2017,
pag. 213).

Por otro lado, las ideas aristotélicas sobre la comedia alcanzaran gran
difusiéon e influencia en el Renacimiento italiano: Francesco Robortello,
Vincenzo Maggi, Piero Vettori, Ludovico Castelvetro, Alessandro Piccolomini o
Antonio Riccoboni, entre otros. Todos ellos recogen primero lo dicho
explicitamente por Aristoteles sobre este género en la Poética y en una
segunda operacion proponen una serie de ideas que resultan de la traslacién a
la comedia de los elementos establecidos para la tragedia en el tratado
aristotélico.

Conceptos como catarsis o ridiculum se reconocian en la linea aristotélica
como importantes para la definicion del género. Estos dos elementos son
empleados hasta la actualidad. Los payasos hacen del ridiculum su instrumento
mas recurrente para hacer reir. Rosana Llanos Lépez explica lo siguiente al

respecto:

Si lo risible es objeto de imitacién de lo cémico y debe
despertar la risa, de ningun modo puede entenderse que cuando
Aristoteles define la comedia desde el objeto de imitacion de los
peores, se refiera a una interpretacion moral (no seran los peores
desde un punto de vista ético), sino estética (aquellos que puedan
producir la risa y por tanto no despierten ni dolor ni ruina) (Llanos
Lépez, Historia de la teoria de la comedia, 2007, pag. 62).

Es posible sostener que los y las payasas en la actualidad utilizan la
imitacion de ciertas caracteristicas humanas y sociales para generar risa. Su
arte no pretende o no deberia pretender generar un juicio o una valoracion
hacia lo correcto o incorrecto. En este entendido, el sujeto coOmico simplemente

hace de espejo de la sociedad.
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De lo aqui expuesto es posible concluir que la comedia griega es una
imitacion de los defectos de la sociedad. Sin embargo no es de cualquier
defecto de lo que se producira el efecto comico. Los defectos que provocan la
risa son aquellos que permiten mostrar el lado mas ridiculo de la especie
humana. Este tipo de comedia ha trascendido hasta nuestros dias, en la
actualidad lo risible es lo que aporta cierto sentido a la accion escénica en las
payasas y los payasos.

Desde la perspectiva de Aristoteles:

Lo risible es, en efecto, un error 0 una torpeza que no provoca
dolor ni resulta fatal, como se hace evidente en la mascara comica,
fea y contorsionada sin tormento (Aristételes, Poética, 1990, pag. 5).

Aquello que no nos preocupa es lo que nos hara reir. De alli la perfeccion
literaria en los griegos. Sus estilos son claros en las caracteristicas que cada
uno conlleva y sobre todo, la tragedia y la comedia en la antigua Grecia

afrontan temas sensibles de la época, siempre a través de los mitos.

2.3.1. El final de larisa en Roma

En la antigua Roma se hicieron mas populares las fiestas colectivas, las
cuales eran rituales de inversion donde la autoridad de la Republica era puesta
en cuestion. Se dividian en Saturnales (del 17 al 23 de diciembre) y Lupernales
(15 de febrero).

Segun explica el profesor en Ciencias de la Comunicacion José Maria
Perceval, en estas fiestas se escogia a un rey comico, también conocido como

El Rey del haba. Perceval expresa sobre este personaje lo siguiente:

Es a quien rinden pleitesia, al que permiten todos los excesos,
y al que siguen para obedecer sus enloquecidas 6rdenes hasta que,
finalImente, lo ejecutan ritualmente, dando fin al festejo (Perceval, El
humor y sus limites. ¢De qué se ha reido la humanidad?, 2015, pag.
84).
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El autor griego Menandro (342 a.C. - 292 a.C.), principal representante de
la denominada Comedia é&tica nueva, fue el principal impulsor de la comedia
romana. Esta nueva comedia olvida la politica, se centra en los vicios y en los
excesos de los ciudadanos normales. Es por ello que la comedia romana
perfecciona otro aspecto del humor que habia comenzado con las mascaras:
los estereotipos sociales. Sin duda, Menandro se inspir6 en los famosos
caracteres descritos por el filbsofo Teofrasto, sucesor de Aristoteles al frente
del Liceo ateniense. Los caracteres presentan treinta retratos de los principales
tipos de personas que existian en la Atenas de finales del siglo IV a.C.,
contemplados desde la perspectiva del vicio y no de la virtud. Aparecen ante
nuestros ojos los aduladores, avaros, charlatanes, entrometidos, guarros, hasta
treinta caracteres morales que tanto poblaran las comedias posteriores. En el
prélogo del libro que dedica a un tal Policles, personaje historico que no se
acierta a situar de manera exacta, describe la voluntad educativa que tienen

estos breves retratos:

Tras una minuciosa comparacién entre seres buenos y malos,
he considerado un deber describir cuales son sus respectivas
conductas en la vida. Yo te voy a exponer de una manera ordenada,
los diferentes tipos de caracteres que a éstos les corresponden y la
manera que ellos tienen de regirse. Me atrevo a suponer, Policles,
gue nuestros hijos serdn mejores, gracias a estos apuntes que yo les
lego, pues, al disponer de modelos, escogeran convivir y tener
relacién con las personas mas dignas de estima a fin de ser sus
iguales (Teofrasto, Caracteres, 2000, pag. 46).

Es de mencionar tres de los treinta Caracteres que Teofrasto describe en
su obra. Estos tienen cercania con el trabajo comico y particularmente con la
figura del clown. Se trata de los siguientes: De la Desverguenza, del
Gamberrismo y de la Torpeza. A continuacion se desarrollan en el mismo
orden:

VI De la desvergiienza.- El desvergonzado es descrito como un individuo
de baja calafa, quien realiza acciones poco apropiadas para la sociedad, entre
ellas pueden encontrarse: jurar a la ligera o tener mala reputacion e insulta a
los potentados. De acuerdo con su comportamiento, el desvergonzado es un
vago (el término griego refiere literalmente: «un individuo que se pasa el dia en

la plaza»), un exhibicionista y un personaje capaz de todo.
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Teofrasto describe sobre la desverglenza en cualquier sujeto lo siguiente:

Por descontado, no le importa bailar el cordacel sin estar
bebido y sin llevar una mascara en un cortejo. En los espectaculos
ambulantes recoge la calderilla, pasando ante cada uno de los
asistentes, y discute con los que llevan un pase y quieren ver la
representacion gratis [...] no rechaza ninguna tarea por indigna que
sea, sino que actua de pregonero, sirve de cocinero [...], y juega a
los dados (Teofrasto, Caracteres, 2007, pag. 59).

El desvergonzado da muestras de su poca o nula vergienza en fiestas
publicas, en este punto se asemeja a los y las payasas de todos los tiempos.
También en la descripcidbn que hace Teofrasto sobre su voz potente, aquella
que hace resonar sus improperios en cualquier plaza publica, es pertinente
relacionar al desvergonzado con algunas payasas y payasos que utilizan el
recurso de la voz, por lo cual requieren potenciarla para ser escuchadas y
escuchados en grandes escenarios. Principalmente los clowns que trabajan en
la calle deben hacer uso de este recurso.

El segundo Caracter que encuentra semejanza con el clown es el
siguiente:

XI Del Gamberrismo.- Para Teofrasto el gamberro es el personaje capaz
de hacer las cosas mas inmorales en publico. EI gamberro es capaz de
levantarse la ropa, desnudarse completamente y mostrarse asi ante el pablico.

En el texto Teofrasto lo describe de la siguiente forma:

En el teatro aplaude, cuando los demas dejan de hacerlo, y
silba a los actores a los que la mayoria contemplan con gusto. En el
momento en que el auditorio esta en silencio, levantando la cabeza,
eructa a fin de que el publico se vuelva hacia atras [...] Llama por su
nombre a alguno de los presentes, aunque no sea un conocido suyo.
A los que ve que se dirigen a prisa hacia algun sitio, les hace
detenerse. Aborda y felicita al que sale de un tribunal, después de
haber perdido un proceso importante (Teofrasto, Caracteres, 2007,
pag. 71).

En la actualidad hay payasos y payasas que podrian reconocerse en la
enunciacion de Teofrasto, tal es el caso del payaso Jango Edwards, del cual

puede decirse sin ofensa alguna que es un gamberro.

! Danza primitivamente religiosa y relacionada con los origenes de la comedia. Se
caracterizaba por sus movimientos violentos y su desenfreno, siendo considerada por muchos
autores de la Antigiledad como licenciosa o indigna. Cf. Infra, ALCIFR., Il 15 y 11l 10.
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Finalmente es de mencionar el Caracter principal en el que es posible
relacionar a las payasas y payasos con los postulados de Teofrasto, y es el
siguiente:

XIV De la Torpeza.- En este Caracter, es posible observar a los individuos
gue suelen tener mala suerte. Los que propician con sus acciones accidentes
variopintos y los que de tanta torpeza, provocan ternura o risa. Teofrasto

escribe las siguientes ocurrencias:

En el teatro se queda solo por haberse dormido. A causa de
una copiosa comida, por la noche, cuando se levanta para ir al
retrete, es mordido por el perro de su vecino. Tras haber recibido y
guardado algo, lo busca méas tarde y no consigue encontrarlo. Si
alguien le comunica que ha fallecido uno de sus amigos, para que
acuda al entierro, él se entristece y entre lagrimas dice: “en buena
hora” (Teofrasto, Caracteres, 2007, pag. 77).

Dentro de la comedia en Roma existe el personaje denominado: Rey
comico, quien tenia suma importancia en la parte oral. A partir del uso de la
retérica aparece la ironia, que en Roma particularmente no era simplemente
filosofica, pues vinculaba escenas de la vida cotidiana. En Roma también
aparece la parodia, un elemento de suma importancia en el humor que ha
trascendido en la comedia hasta nuestros dias.

Cayo Lucilio (148 a.C. - 101 a.C.), escritor romano reconocido como
fundador oficial de la sétira, denunciaba con este género las novedades de la
clase dirigente.

Lucilio escribié 30 libros de Saturae (Satiras) de las cuales han subsistido
solamente 1300 fragmentos, mas o menos extensos. Lo recogido basta para
saber que fueron ordenadas por criterios métricos: los libros XXVI-XXX
contenian septenarios trocaicos y senarios yambicos y hacia el fin, hexametros
dactilicos; los libros I-XXI estaban en hexametros, quiza su ultima y definitiva
forma; en los libros XXIl a XXV prevalece el verso elegiaco y han sido afiadidos

al corpus péstumo (Wikisource, 2017 Recuperado de www.wikisource.org).

Las satiras de Lucilio se articulan en torno a tres temas principales:
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e EIl autobiogréfico, por ejemplo, cuando relata un viaje a Sicilia donde
describe mil menudos incidentes, o un banquete en casa del bandido
Granio, o el amor por una dama llamada Collyra.

e La polémica politica, como aquella que se genera en contra del senador
Lupo, considerado el principal responsable de la corrupcion de Roma, o
contra Tito Albucio, y también la polémica literaria, la cual va contra los
que cultivan una literatura separada de la realidad, parodiando pasajes
de Ennio o Nevio, 0 que analizan problemas de gramatica y retorica. En
estas piezas no desdefia la séatira personal.

e La condena de los vicios humanos, en particular hacia las costumbres
degeneradas de la nobleza romana helenizada, contraponiendo el propio
ideal estoico de virtud, aunque también puede considerarse otro tipo de

polémica, moral y filosofica (idem).

No obstante su condena de algunas costumbres griegas, Lucilio estaba
abierto a la influencia helénica, a pesar de que el periodo helenistico fue
considerado como un periodo de transicién entre el declive de la época clasica
griega y el ascenso del poder romano.

Lucilio compartia en particular con los comediografos griegos vy la filosofia
estoica neoacadémica. Su ideal era la virtus del Circulo de Escipion.
Estilisticamente utiliza los mas variados registros linguisticos y llega hasta el
dialectalismo. Escribe en el lenguaje normal de la calle (sermo cotidianus),
alejAndose de la tipica seleccién de vocablos poéticos y marcando de esta
forma distancias con la poesia épica. Hay términos groseros e incluso
obscenos y Lucilio los utiliza con normalidad, su estilo fue criticado por Horacio,
por ser descuidado y abandonado a la inspiracion facil (Wikisource, 2017
Recuperado de www.wikisource.org).

El Doctor en Ciencias Sociales, José Maria Perceval, reconoce que el
estilo satirico ya se habia desarrollado anteriormente en la propia practica de
las legiones. Asi lo expresa: «Desde el siglo V a.C., las satiras acompafan los
triunfos. Los soldados se rien de sus jefes» (Perceval, EI humor y sus limites.
¢,De qué se ha reido la humanidad?, 2015, pag. 85).

La sétira conlleva una mofa a la autoridad, es el medio mas directo al

escarnio por las injusticias sociales de todos los tiempos. Es caracteristico que
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la satira se encuentre fuertemente impregnada de ironia, sarcasmo, parodia,
burla, exageracion, comparaciones, yuxtaposiciones, analogia, entre otros
elementos, que integran el discurso oral o escrito de la sétira.

El autor del libro Clowns y Doctor en Drama por la NYU, John H. Towsen,
plantea que los antiguos romanos valoraban el entretenimiento mucho mas que
los griegos; sostiene en su investigacion que durante el reinado de Constancio,
mas de cien dias al afio se dedicaron a festivales teatrales, llamados ludi

scenici.?

2 Los ludi, junto con los sacrificios, en tiempos antiguos, tuvieron el caracter de fiestas de
propiciacién o de accion de gracias en honor de las diversas deidades. Estaban por lo tanto en
intima conexion con el culto divino, e incluso cuando el sentimiento religioso se desvanecia, se
preservaban, al menos en la forma exterior, el caracter sagrado, hasta la ultima época del
imperio romano. No eran celebrados ludi si no eran precedidos por una ceremonia religiosa y
un sacrificio. Del sagrado publico ludi, en honor a los dioses, se distinguen los ludi funebres
privados, celebrados en honor del difunto de alta posicién social, es decir, de magistrados y
optimizados.

Los juegos publicos se distinguian, dependiendo del lugar donde se celebraban: circos, si eran
en el circo, scaenici o teatrales, en un establo o post-teatro, compitalicii, si se representaban en
plazas publicas.

Los ludi circenses, los méas antiguos de todos los ludi romanos, reconectaron su origen con las
razas miticas de Enomao y Tantalo nell'Elide, y con aquellos en los que participé Ercole.
Ingresados en los usos de los pueblos latinos, habrian sido, segun la tradicién, establecidos por
Romulus, inmediatamente después de la fundaciéon de Roma, en honor de Neptuno, en la fiesta
de la Consualia. Estos ludi, llamados Consuales o Magni, se celebraban solemnemente en el
valle de Murcia, entre el Palatino y el Aventino, con carruajes y caballos. También fueron
frecuentados por las poblaciones de los alrededores y fue durante uno de los espectaculos de
circo que se llevaria a cabo la famosa violacion de las mujeres sabinas. Luego fueron
representados en el Circus Maximus, construido por Tarquinio Prisco. Se celebraban en
solemnidades religiosas, en dias fijos (ludi ordinarii), con motivo de dedicatorias de templos,
inauguraciones de basilicas y otros edificios publicos, de victorias y otros eventos de cambio
para el honor y la gloria del pueblo romano (ludi extraordinarii). La flor de la juventud romana
participd en las competiciones. Los ludi fueron precedidos por una solemne procesién (pompa)
que rodeaba el circo alrededor de la espina. Al final de los rituales procesionales, se hicieron
sacrificios en honor a las deidades. El preludio fue dado por una compaifiia de desultores que
entretenia al publico con su préctica de saltos y acrobacias. Siguieron las carreras de carruajes
y caballos que formaban la parte esencial de ludi del circo, intercalados y seguidos por
competiciones gimnasticas (certamen gymnicum), por el ludus Troiae, o por cacerias de ferias y
animales (venationes), por luchas contra pies o a caballo (pugna pedestris , equestris). A veces
el espectaculo cerraba con el simulacro de una batalla naval (naumaquia) en la arena inundada
de agua. Para completar el programa largo también habian ejecuciones de mimo, jumpers,
citaredi, istrioni, funambulistas. Si durante la celebracién se producia una profanacioén, dado el
caracter sagrado de los ludi, estos tenian que ser renovados (ludi instaurativi). Con el mismo
procedimiento, aunque en proporciones naturalmente mas modestas, los ludi circenses se
celebraban también en las ciudades italianas, en las provincias y también en los grandes
campamentos militares (castra). Fueron celebrados hasta el final del Imperio Romano y mas
alla.

Los scudic ludi se introdujeron en Roma por primera vez en 394 a. C., para apaciguar la ira de
los dioses durante una plaga grave. Fueron representados por artistas de Etruria, el uso de la
Toscana, con una serie de danzas mimicas en un improvisado teatro de madera. Con el
tiempo, se introdujeron éxodos y atolones, y luego tragedias y comedias griegas Y latinas, entre
otras, las de Plauto y Terencio. Si la Scuderia ludi acompafiaba a los circos, esos estaban
representados previamente. Fuente: http://www.treccani.it

52


http://www.treccani.it/

Towsen menciona que los mimos eran frecuentados por los emperadores
e incluso narra que una actriz de mimica llamada Theodora se convirtid en
amante y finalmente, esposa del emperador Justiniano, quien era una de las
personalidades mas importantes de la denominada antigiiedad tardia, es decir,
el periodo correspondiente a la Edad Antigua y la Edad Media. Justiniano fue
uno de los dirigentes mas ambiciosos, puesto que intent6é recuperar el poder
del Imperio Romano por todos los medios (Towsen, 1976).

Towsen explica que durante la Roma antigua los artistas gestuales

estaban separados del circo, lo presenta de la siguiente manera:

Muchos escritores de mimo romanos aparecieron en el siglo |
a. C. —Lutatious Catullus, Decimus Laberius, y Publius Syrus,
entre otros— pero, nuevamente, los fragmentos textuales que
estos escritores nos han dejado no necesariamente se pueden
equiparar con lo que los payasos, y mimos hacian en la escena.
Tampoco debe equipararse la tradicibn del mimo ni con la
pantomima romana, ni con los circenses [...] los circos romanos
(circenses) eran  estructuras  arquitecténicas  disefiadas
principalmente para carreras de cuadrigas. Los mimos, los vasos,
los malabaristas y los bailarines de cuerda se solian exhibir en
otros lugares y no se identificaban con los circenses (Towsen,
1976, pag. 45).

Para Towsen la caida del Imperio Romano en 476 d. C. fue la causa
directa del colapso del teatro. Cuando los barbaros cerraron formalmente todos
los teatros, anfiteatros y circos en el siglo siguiente, los mimos (o aquellas
personas gue hacian pantomima) se vieron forzados a convertirse en artistas
callejeros y a trabajar en un ambiente social hostil.

Diversos investigadores afirman que al final del Imperio Romano las
ciudades se habian quedado vacias. La recesion vino previa a la invasion de
los barbaros. José Maria Perceval es uno de los que refiere que del siglo V al
IX los Reinos Barbaros se dividieron, por lo que la circulacion monetaria
desaparecié y con ello, los artesanos, creadores de espectaculos y por

supuesto, los artistas escénicos. Asi describe Perceval este periodo:

Las élites se habian refugiado previamente en las villas
romanas del campo y las ciudades habian quedado vacias. [...]La
capacidad de leer y de escribir se redujo al minimo y estaba
dominada por los monasterios. Y, precisamente, es en esta nueva
institucion donde se condena fundamentalmente la risa. Si nos
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atenemos a los textos, es una época de persecucién del humor,
pero es una visibn engafiosa. La realidad es mas compleja
(Perceval, ElI humor y sus limites ¢De qué se ha reido la
humanidad?, 2015, pag. 89).

Es de reconocer finalmente que la risa pasé en este punto de la
historia de la humanidad por un momento oscuro. No seria hasta la Edad
Media que se retomarian ciertos rituales populares para el divertimento, otras

explosiones y expresiones culturales.

2.4. LaEdad Mediay el carnaval

Dentro del fenbmeno de la risa el carnaval contribuy6 en el medioevo a
las formas artisticas que la propiciaban. El investigador sénior de la
Universidad de Boston, Peter Berger, reconoce en este periodo la aparicion del
denominado comico global dentro del cual es posible ubicar manifestaciones
actuales como podremos encontrar en este apartado. EI comico global se
puede entender como aquel que integra en su arte gran parte de la dimensién
humana, principalmente los errores y defectos para convertirlos en virtudes y
expresiones artisticas. Por este motivo es posible asociarlo al clown de la
actualidad.

Segun reconoce el ensayista italiano Umberto Eco, los habitantes de las
ciudades eran protagonistas de la parodia grotesca en los carnavales y en
otras manifestaciones de tipo carnavalesco. El escritor hace referencia a
expresiones culturales como: la fiesta del asno y los charivari. La primera,
llamada en latin Festum Asinorum o asinaria festa era una fiesta cristiana
medieval que se celebraba el 14 de enero y rememoraba la huida de Egipto. Se
celebraba principalmente en Francia, derivada de la fiesta de los locos. Los
charivari eran también llamados Skimmington y su registro data en Inglaterra
durante la época medieval temprana. También en la América colonial desde
alrededor de 1730 se tienen registros de una costumbre popular en la que se
organizaba un simulacro de desfile en el que una comunidad numerosa se

hacia acompafiar por una discordante orquesta. La multitud pretendia hacer
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tanto ruido como fuera posible golpeando en ollas, sartenes o cualquier cosa
gue viniera a la mano.

Eco reconoce dentro de las expresiones carnavalescas también a las
procesiones realizadas en ocasion de las nuevas nupcias de un viudo, que
eran caracterizadas por increpaciones, gestos obscenos y disfraces, en las que
se producia un enorme estruendo con calderos, cacerolas y otros utensilios de

cocina. Escribe lo siguiente:

En el carnaval dominaban las representaciones grotescas del
cuerpo (de ahi las mascaras), las parodias de las cosas sagradas y
una licencia total del lenguaje, incluido el blasfemo [...] En los
carnavales se permitia subvertir el orden social y las jerarquias (se
elegian incluso los reyes o los obispos de la fiesta), y emergian los
rasgos bufonescos y «vergonzosos» de la vida popular (Eco, 2007,
pag. 140).

El carnaval, desde sus origenes ha constituido una manifestacion y casi
una necesidad humana por el descontrol. Representa un periodo de
permisividad moral, donde el exceso es otro elemento de la fiesta. En este
sentido, la risa carnavalesca trastoca a las y los participantes, les aparta del
pudor religioso. Para el teélogo luterano vienés, Peter Berger, la risa construye
un mundo propio con respecto al mundo entendido como oficial. Esto es lo que

dice:

La risa construye su propia iglesia frente a la iglesia oficial,
su propio estado frente al estado oficial. La risa celebra sus
misas, profesa su fe, celebra matrimonios y funerales, escribe sus
epitafios, designa reyes y obispos. Incluso la mas modesta
parodia medieval esta construida siempre como parte integrante
del mundo cémico global (Berger, 1999, p. 151).

El payaso y bufén de raices italianas Leo Bassi, es actualmente uno de
los personajes que ha erigido un espacio ritual en el que convive la risa y el
dogma. En 2012 fundé en el barrio de Lavapiés en Madrid, un espacio al que
llamé El Paticano, en honor a su objeto de adoracién, es decir, el pato de
goma.

La Gran Misa Patdlica representa un hito en la carrera teatral de Leo
Bassi pues no es una obra de teatro sino la adaptaciéon al escenario de una

verdadera misa bufonesca. Cada domingo en sus misas patdlicas, el gran
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bufon Bassi provoca carcajadas y aplausos de consensos con preguntas y
reflexiones tales como la siguiente: «Si la ciencia y la tecnologia son tan
importantes para la Marca Espafia, ¢como es posible que su Gobierno preste
juramento sobre un libro donde las serpientes hablan?» (Bassi, 2017). Bassi
puede reconocerse como uno de los mas jovenes herederos de las tradiciones
carnavalescas de la Edad Media. Su caracter humanista le otorga el mérito de
denominarse bufén.

Uno de los mas antiguos antecedentes del bufén data de la Dinastia V de
Egipto (2500 a.C. - 2350 a.C.) durante la cual el farabn Dadkeri-Assi goz6 con
las muecas y actuaciones de un pigmeo. Por otro lado, la corte islamica de
Harun al-Rashid (gobernante de la dinastia abasi en el periodo de 786 d.C. a
809 d.C.) conto con los servicios del bufén Balhul. Los bufones, como refiere el
profesor en literatura medieval Guillermo Espinosa Estrada, fueron la figura
principal de la risa en la Edad Media, formando parte de las cortes reales y
marcando el antecedente de como les conocemos en la actualidad.

Uno de los primeros bufones aulicos en Europa fue Antoni Tallander,
conocido como Mosén Borra, quien vivio de 1360 a 1446 y estuvo a los
servicios de Martin el Humano, Fernando de Antequera y Alfonso el
Magnanimo en la casa real catalano-aragonesa. Asi lo demuestra Espinosa

Estrada, quien escribe lo siguiente:

Tradicionalmente estos «locos por contrato» provenian de
familias rurales pobres, nacian con algun defecto fisico o mental y
eran reclutados por miembros de la corte para ponerse al servicio
del rey. Esto, lejos de representar una tragedia para la familia,
significaba una gran alegria, pues de otro modo nunca encontrarian
forma de sustento, volviéndose una carga que mantener (Estrada,
2018, pag. 85).

El juglar era otro artista de la Europa medieval. Se identifica
principalmente por ser un artista ambulante y a pesar de que las noticias que
se tienen sobre los juglares son abundantes, desgraciadamente resultan
insuficientes para poder definirlos y diferenciarlos categéricamente de los
trovadores y segreles a lo largo del periodo medieval.

Antonia Martinez y Ana Luis Baquero hacen un intento por definirlos,

reconociendo lo siguiente:
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Artifices de la lirica medieval europea fueron los trovadores,
los juglares y, en el &mbito hispanico ademas, los segreles, es decir
profesionales de origen nobiliario. (Martinez Pérez & Baquero
Escudero, 2012, pag. 839)

Las primeras menciones de la voz joculatoris o joculator datan del siglo
VII, aunque se desconoce su afinidad con los mimi, histriones, thymelici,
términos que aunque propios del teatro romano se continuaban usando en esa
época para designar a las personas cuyo oficio era divertir al puablico. Incluso
en la actualidad se emplean las palabras: mimo e histrion para referir a los
actores y actrices principalmente de teatro. Martinez y Baquero desarrollan

mas adelante la siguiente descripcion:

La manera mas habitual de vivir de los juglares era viajando, a
la busqueda de publico variado de quien recibir dones. EIl juglar
pobre viajaba a pie y en muchos casos su equipaje se reducia al
minimo imprescindible: la vihuela o el ladd, y el «libro», es decir, el
manuscrito con las poesias que cantaba. Si se habia entrampado
demasiado jugando a los dados, 0 no habia pagado debidamente su
alojamiento, podian serles embargados (idem. Pag. 841).

Las noticias sobre la tradicibn de canciones populares relacionadas a
actividades diversas de la vida cotidiana eran reconocidas en la Edad Media.
La Iglesia muchas veces censuraba algunas expresiones, entendiéndolas como
pecaminosas y provocadoras de lujuria.

La critica literaria y medievalista espafiola, Eukene Lacarra Lanz, detalla

lo siguiente:

A partir del siglo IX las menciones a joculatoris se hacen mas
frecuentes y el término sera el que adopten las lenguas roménicas
en sus diversas formas: joglar, juglar, jongleur (Lanz, 1999, péags.
405-418).

El Carnaval (Carnelevare en latin) entendido como la expresion mas
completa de la risa europea medieval ha ido incorporando elementos culturales
muy diversos. Como relatan José Maria Rodriguez y Ana Echevarria, en su
investigacion en torno al medioevo, el Carnaval aparece por primera vez en

Italia a mediados del siglo X, por lo tanto, en el siglo Xl ya es algo de lo que se
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tiene referencia en toda Europa. En la Espafa del siglo XlllI, por ejemplo, existe
la fiesta denominada Entroydo o antruejo en Galicia, Carnestolendas en
Castilla o Ifaute en el Pais Vasco. Sera en el siglo XVI, por la influencia
italiana, cuando finalmente se homogeneice la denominacion de Carnaval
(Echevarria Arsuaga & Rodriguez Garcia, s.f. Recuperado de
http://www?2.uned.es/temple/carnaval.htm).

La amplitud e importancia del Carnaval eran de considerarse en la Edad
Media y en el Renacimiento, ya que en esta manifestacion cultural encontraba
cabida la risa popular, el mundo infinito de las formas y manifestaciones de la
risa. EI Carnaval se oponia a la cultura oficial, al tono serio, religioso y feudal
de la época.

Segun la Doctora Frances S. Connelly, miembro del Departamento de
Historia de la Universidad de Missouri, Bajtin es de los teéricos que concebia el
Carnaval como una segunda vida para sus participantes medievales, el
Carnaval representaba una alternativa utopica donde podian vivir de forma que

se les negaba en el mundo real. Connelly escribe lo siguiente:

Los espectadores no asisten al carnaval, sino que lo viven, ya
que el carnaval esta hecho para todo el pueblo. Durante el carnaval
no hay otra vida que la del carnaval. Es imposible escapar, porque el
carnaval no tiene ninguna frontera espacial. En el transcurso de la
fiesta s6lo puede vivirse de acuerdo a sus leyes, es decir, de
acuerdo a las leyes de la libertad. Las caracterizacion que hace
Bajtin de la mayoria del pueblo en el mundo medieval y hasta qué
punto podia llegar a desafiar realmente el status quo estaba sin
duda, muy idealizada (Connelly, 2015, pag. 179).

El término Carnaval que literalmente significa adiés a la carne, se
empleaba para designar las festividades del martes previo al miércoles de
ceniza. Sin embargo, el uso genérico del término ha sido analizado por Bajtin,
quien detecta un lenguaje desarrollado a lo largo de los siglos y que se remonta
a los rituales cémicos de la antigiiedad clasica. Es lo que Peter Ludwig Berger
denomina lenguaje de la risa carnavalesca, que se caracterizaba por un
profundo igualitarismo donde se ignoran las jerarquias oficiales o bien se

invierten. Berger sostiene lo siguiente:

Era una risa festiva, no individual, sino la risa de todo el
pueblo. Universal en su objetivo, ya que percibia el mundo entero
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como una locura; ambivalente en el sentido de que era reprobadora,
y triunfal a la vez (Berger, 1999, pag. 149).

El critico literario y fildsofo soviético, Mijail Mijailovich Bajtin, aclara que
dentro de la cultura medieval existen diversas manifestaciones en las cuales
interviene directamente la risa como una expresion de la comedia. Las tres
grandes categorias a las cuales hace referencia el filosofo de la antigua Union
Soviética son las siguientes:

1. Formas vy rituales del especticulo (festejos carnavalescos, obras
cOmicas representadas en las plazas publicas, etc.);

2. Obras comicas verbales (incluso las parodias) de diversa naturaleza:
orales y escritas, en latin o en lengua vulgar;

3. Diversas formas y tipos del vocabulario familiar y grosero (insultos,
juramentos, lemas populares, etc.) (Mijail Bajtin, como se cita en
José, Diez-Borque, 1985).

Bajtin sostiene lo siguiente:

Estas tres categorias reflejan en su heterogeneidad un mismo
aspecto comico del mundo. Aparecen estrechamente relacionadas, y
se combinan entre si (Idem, pag. 23).

Los actos y ritos comicos que contienen los festejos del Carnaval
ocupaban un lugar muy importante en la vida del hombre medieval. El Carnaval
se reconocia como un ejercicio que protagonizaba toda la poblaciéon haciendo
mofa y burla de todos los valores actuales, provocando la risa, la locura y
seguramente, el escarnio. Peter Berger alude a Mijail Bajtin de la siguiente

manera:

La risa tiene un significado filosofico profundo, es una de las
formas esenciales —de expresién- de la verdad sobre el mundo en su
conjunto, sobre la historia y el hombre, es un punto de vista
particular en relacion con el mundo; el mundo se ve de una nueva
manera, no menos (y quizas mas) profunda que cuando se
contempla desde una perspectiva seria. Por lo tanto, la risa es tan
admisible como la seriedad en la buena literatura, la cual plantea
problemas universales. Algunos aspectos esenciales del mundo,
sblo son accesibles para la risa (Mijail Bajtin, como se citd en
Berger, 1999, p4g. 150).
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Concluyendo, Frances S. Connelly realiza un andlisis sobre la risa
insolente que genera el Carnaval y sus diversas manifestaciones. Centra dicho
analisis en el cuerpo y sus propios procesos. Reconoce que la improvisacion
escénica parte de una convencion artistica. El pueblo produce una risa
estridente, a menudo procaz, la cual se burla de las jerarquias. Asi lo sefiala:
«La risa [...] baja lo que es alto y lo revitaliza apropiandose de lo bajo. Opera
en el ambito publico y tiene lazos estrechos con el ritual popular, el teatro
callejero y la protesta publica» (Connelly, 2015, pag. 169).

De esta manera, Connelly recuerda que el cuerpo en el Carnaval, o bien
lo que podria llamarse el cuerpo carnavalesco emerge de la satira, como un
agente de cambio, tan poderoso y transgresor como es una buena carcajada

popular.

2.4.1. Larisa expansiva de Bergson

El filésofo y escritor francés Henri-Louis Bergson aporta elementos
importantes para el estudio de la comedia y del sujeto cdmico, en la actualidad
clown o payaso.

El clown que nos interesa es aquel que impregna en su trabajo su propia
naturaleza, por lo que su trabajo muchas veces resulta casi sensitivo, no
obstante, hay ciertos elementos que activan el efecto comico, tales como el
juego del absurdo, la utilizacion de figuras retdricas, la naturaleza humana
como mecanismo de empatia universal, entre otros. Dichos conceptos son
analizados por Bergson, por lo que se considera importante identificarlos.

Para Bergson, lo comico es meramente humano. La comicidad parte de la
humanidad y se relaciona con ella. Los objetos, animales e ideas tienen una
estrecha vinculacion con el ser humano y el efecto cémico se genera a partir de
la absurdidad, exageracion, repeticion y otros factores que aparecen para
provocar la risa. Bergson sostiene que para tener ganas de reir, es necesario

localizar la causa. Dicha causa esta ubicada en el alma, de alli que no pueda
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pertenecer a ningun objeto inanimado, ni de naturaleza animal. Segun

reconoce Bergson sobre este proceso:

El método y el objeto, son aqui de la misma naturaleza que en
las ciencias inductivas, en el sentido de que la observacion es
exterior y el resultado es generalizable (Bergson, 2008, pag. 120).

La afirmaciéon de Bergson remite al entendimiento de que los objetos y
animales e incluso las personas que evocan algun objeto o animal pueden
provocar risa, pero el efecto comico sélo aparecera entre semejantes, es decir,
una persona soélo se podra reir de una persona, aungque ésta evoque a un
animal y, hasta ahora, no se tiene conocimiento de que un animal sea capaz de
reirse de actitudes coOmicas provocadas por seres humanos.

La risa viene mientras la explicacion que damos a la situacion cémica sea
mas natural posible. Para que ocurra la comedia, la persona que dirige el acto
comico debe contar con ciertas caracteristicas en las que la persona que
observa pueda identificarse con confianza. En una primera sintesis, se puede
deducir que: a mayor empatia entre el puablico y el sujeto comico, mayor efecto
comico.

Un personaje cdmico como lo es un payaso o clown, trabaja bajo sus
propios estandares, haciendo uso de su propio ingenio. Se reconoce el ingenio,

de la manera que Bergson lo remite y es la siguiente:

Cierta disposicién para esbozar al paso escenas cémicas, pero
para esbozarlas de un modo tan discreto, tan sutil y tan rapido, que
todo haya terminado cuando comenzamos a percibirlo (Bergson,
2008, péag. 79).

El ingenio de un payaso y payasa aparece de una manera sutil, que
resulta imperceptible. Reconocemos su efecto, pues es lo que nos sorprende y
nos provoca risa, sin embargo, el mecanismo que lo provoca es exclusivo del
sujeto comico.

Para Bergson, el personaje comico es un tipo, en el sentido que es
alguien o algo que se puede considerar como un factor externo provocador de

la risa.
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El profesor francés Patrice Pavis menciona el concepto de tipo, a un
personaje convencional, que usualmente cuenta con caracteristicas fisicas o
psicolégicas conocidas con antelacion por el publico. Los tipos a los que hace
referencia Pavis son algunos como: la sirvienta, el ladron y el fanfarron, entre
otros. Es posible reconocer en ellos a personajes pertenecientes a la
Commedia dell’Arte, por ejemplo: Colombina, Briguela, Arlequino, Pantalone,
etc.

Para Pavis, el tipo difiere del estereotipo, asi lo explica:

El tipo representa, si no un individuo, si al menos un papel
caracteristico de un estado, o de un defecto [...] si bien no esta
individualizado, posee algunos rasgos humanos e histéricamente
comprobados (Pavis, 1998, pag. 481).

Es posible deducir, a partir del entendimiento del tipo y el estereotipo, que
en la actualidad, el trabajo de los payasos y las payasas surge de si mismos,
por lo que cuenta con la individualidad a la que hace alusién Pavis. Por otro
lado y a pesar de que podria encajar en algunos estereotipos, el trabajo
preparatorio conlleva su propio proceso histérico y rasgos humanos,
definiéndolo mas como un tipo, que como un estereotipo.

El payaso o el personaje comico, como Bergson lo llama, debe tomar en
cuenta que lo comico es inconsciente. Por lo tanto, para lograr que la gente ria
es necesario que ignore su propia comicidad, esto debido a que el efecto
ridiculo tiende a modificarse cuando se asume ridiculo. Son los defectos ajenos
los que nos hacen reir y es alli donde se produce el efecto empético. Bergson

escribe lo siguiente:

Es el personaje comico un personaje con el que comenzamos
simpatizando materialmente, ya que, por un instante nos ponemos
en su lugar, adoptamos sus palabras, sus gestos, sus actos, y si nos
divierte lo que hay en él de risible, lo invitamos, con la imaginacién, a
divertirse con nosotros (Bergson, 2008, pag. 135).

Otro elemento reconocido por Bergson que tiene cabida analizar en el
clown de la actualidad, son las figuras retoricas oximoron e hipérbole, las

cuales se hacen presentes en el fendmeno de la risa. La hipérbole, por un lado
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es un factor periodico en la comedia. Los personajes coOmicos recurrentemente

emplean esta figura, tal y como lo relaciona Bergson:

Hablar de las cosas pequefias como si fueran grandes es, de
un modo general, exagerar. La exageracion resulta comica cuando
es prolongada y sobre todo cuando es sistemética. Entonces, es, en
efecto, cuando aparece como un proceso de transposicion (Bergson,
2008, pag. 91).

El empleo del oximoron en el efecto comico esta vinculado a la hipérbole.
El sentido de la comicidad surge cuando a las cosas cotidianas se les da un
sentido contrario y exagerado. Actualmente, los clowns de la Compafia
Litsedei® ejemplificaban dicho efecto comico a través de sus vestuarios y en
Sus numeros.

Bergson retoma también la importancia que existe para la comedia en los
elementos de caracterizacion y su conexion con la risa. Reconoce que toda la
moda es risible en algun aspecto, basta con que exista una diferencia evidente

entre lo que se usa y quién lo usa. Asi lo anota:

Lo comico queda aqui en estado latente. A lo sumo conseguira
aparecer cuando la incompatibilidad natural entre lo envolvente y lo
envuelto fuese tan profunda que ningln acercamiento, por mucho
gue durase, conseguiria consolidar su unién (Henri Bergson como se
cité en Berger, 1999, pag. 35).

El vestuario y la caracterizacion comunican comicidad, la cual se origina
por el proceso cerebral en el que asumimos que dichas caracteristicas fisicas
son embarazosas y sobre todo artificiales.

En todo el fendmeno cémico juega un papel preponderante el publico.
Bergson lo advierte y admite que su integracion requiere de un acuerdo de
complicidad con otros sujetos, reales o imaginarios, que también rian. La risa
por lo tanto es un fenémeno grupal.

El payaso italiano Daniel Finzi Pasca describe de manera poética este
acto de complicidad identificado por Bergson, subrayando lo siguiente: «Un
clown es aquel que danza un cortejo enfrente de la humanidad» (Finzi Pasca,

2009, pag. 26). El cortejo al que hace referencia Finzi es un acto colaborativo,

8 Compafiia de payasos de San Petershurgo (Rusia) fundada por Slava Polunin, en la cual dirigié y actu6 durante 25
afios.
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donde las personas involucradas consensuan inconscientemente participar en
un viaje emocional juntos mientras dura el acto o espectaculo.

El payaso francés Alain Vigneau, explica este fenOmeno como una accion
envolvente, en la que los seres humanos sentimos empatia a partir de las
emociones que provocan la risa. A través de su experiencia es que narra lo

siguiente:

Progresivamente, y de forma natural, me fui dando cuenta de
gue, basicamente y en todos los rincones del planeta, lo mismo nos
duele y nos hace sufrir, asi como lo mismo nos hace sentir felicidad
y bienestar. Mas alla de nuestras evidentes diferencias culturales,
los mismos dolores y las mismas alegrias marcan rostros y
corazones de igual forma (Vigneau, 2016, pag. 16).

Concluyendo, la risa, entendida como Bergson sugiere, surge de la l6gica
de la imaginacion y difiere de la légica de la razén. Para Bergson, la filosofia es
un area primordial para el entendimiento de lo comico y de gran parte de las
investigaciones del mismo género. Los estudios de Bergson encuentran cabida
en la actualidad, en distintas expresiones del género clown, desde la

interpretacion hasta la relacion casi sensorial con la audiencia.

2.4.2. Larisainvisible de Bajtin

El linglista Mijail Bajtin, como otros pensadores del periodo soviético, fue
enviado al exilio durante el gobierno de Josef Stalin. Sobrevivi6 como
deportado en una cooperativa rural de un pueblo ruso, de alli su constante
interés por las clases populares, asi como sus expresiones culturales y
humanas.

El enfoque y analisis de la risa bajtiniana se puede considerar hasta cierto
punto como una lucha de clases o incluso puede denominarse una revolucion
carnavalesca. Nos interesa el estudio de Bajtin, por las manifestaciones del
carnaval, las cuales, mantienen una gran cercania con el fendmeno de la risa

en todas sus manifestaciones.
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El objeto de interés y de la interpretacion cientifica para Bajtin son las
formas estéticas de la risa de ciertas épocas pre modernas, principalmente de
la antigliedad clasica y de la Edad Media. Las formas estéticas en general y en
particular, las formas festivas burlescas son visiones patrticipativas.

Una de las formas mas puras e inmortales de la risa en la vida y la
literatura es el humor, de ahi la atencion que presta Bajtin al humor en todas
las etapas de su creacion.

El periodista y literario David Patterson, quien ha estudiado la relacion
entre la risa, la libertad y la locura, comparando los planteamientos bajtinianos
y los foucaultianos concede que la risa es una especie de explosion al silencio.
Identifica a lo largo de su estudio algo de demencia en este acto creativo.
Reconoce que en este lenguaje demencial surge la risa (Patterson, 1990).

La risa para Bajtin es un rasgo del proceso de liberacion, segun confirma
el filblogo y erudito Sergey Sergeyevich Averintsev; para Bajtin la risa
presupone una falta de libertad, tanto por el sentido que tiene su punto de
partida, como por su condicion.

Averintsev, como estudioso de Mijail Bajtin, menciona el hecho de que
Bajtin reconoce que una persona libre no necesita liberacion, por lo tanto da
por entendido que no necesitaria la risa. Asi lo indica: «Es mucho mas dificil
hacer reir a un sabio que a un simple, y esto sucede porque el sabio ya pasoé la
frontera de la liberacién» (S. Averintsev, 2000, pag. 17).

Para Bajtin la risa es una ambivalencia. Retoma la idea del carnaval y
desarrolla dos posturas: la risa como un hecho catartico que destrona y al
mismo tiempo, renueva. La risa, por lo tanto, es concebida como «la maldicién
que bendice» (Idem, pag. 93).

Los estudios de Bajtin generaron polémica y escandalo por las diversas
opiniones, entre las cuales habia una constante: incluir las formas de risa
carnavalesca en un cuadro de un mundo global, cientifico y serio durante la
sociedad soviética.

La risa para Bajtin es atemporal, pues en ella se propone un encuentro
con las raices humanas, con la expresion mas primitiva del placer de reir, para
Bajtin: «La risa no es la libertad, sino la liberacion» (idem, pag. 16).

Al retomar la risa carnavalesca, de la misma forma que el gran director

soviético Vsevolod Meyerhold retoma el género del grotesco y el barracon,
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Bajtin supone una apropiaciéon social del derecho de reir. La sociedad reconoce
en sus formas mas populares un espacio libertario y bello. Es a través de la
refundacion de estos conceptos que surge una lucha entre la forma y el
contenido. Se reconoce el movimiento corporal, la expresion del artista y su
comunion con el publico.

El grotesco como base estilistica, el barracon como forma teatral son
conceptos que precisan un actor de tipo nuevo, el cual parece proponer
especialmente el trabajo de Meyerhold. Esto podria ser un punto de partida
para comprender en la actualidad muchos principios del actor-clown.

En el entendimiento artistico de Bajtin se parece visualizar la escena
contemporanea también. La integracién de elementos escénicos del Carnaval y
el barracén permiten vincular el Circo, el teatro de calle e incluso, la
Performance.

Meyerhold manifiesta sobre la eternidad del barracén, sus principios
contemplados en un aparente teatro de feria, los cuales han evolucionado en
los cabarets franceses y alemanes, los espectaculos de music-hall ingleses v,
en general, todos los que se pueden englobar dentro del género varietés. El
director soviético propone abolir las candilejas, para poner la escena al nivel de
la platea. Con este movimiento, apoya definitivamente el trabajo de los actores
con respecto a la diccion, el movimiento y, principalmente, el ritmo.

Meyerhold habla sobre la risa de este modo:

No es verdad que no sepamos reir, pero es verdad que ya no
existe entre nosotros la obtusa, amorfa risotada del cretino.
Conocemos en su lugar, la risa breve y armoniosa del hombre
cultivado que ha aprendido a mirar las cosas desde arriba y en
profundidad (Meyerhold & Hormigén, 2008, pag. 193).

En este punto su visibn comulga con Bajtin cuando su discurso sostiene
que la risa sincera es aquella que proviene del contexto popular. Bajtin se
interesa por una risa alegre. Para €l so6lo esta clase de risa es auténticamente
popular, es decir, propiamente humana, positiva y justificadamente utépica.

En sus apuntes de los afios setenta Bajtin regresa a la figura mas seria,
desde el punto de vista de la risa, para la conciencia cultural rusa, desarrolla un

estudio sobre el dramaturgo de origen ucraniano Nikolai Gégol, asumiendo que
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sus obras componen el fendmeno mas importante de la literatura comica en

lengua rusa. Asi lo escribia:

Gégol sentia profundamente el caracter cosmovisional y
universalista de su risa, y al mismo tiempo, no pudo encontrar ni
lugar correspondiente, ni fundamentacion o enfoque tedrico de esta
risa, en medio de la cultura seria del siglo XIX (Bajtin, 1985, pag. 21).

Bajtin sostiene que en la obra de Gogol se pueden reconocer casi todos
los elementos de la cultura festiva popular. Gogol se caracterizaba por su vision
carnavalesca del mundo, que, no obstante, en la mayoria de los casos,
adquiere un matiz romantico.

Frances S. Connelly descubre lo grotesco como género artistico en el
trabajo de Bajtin, mencionando que lo carnavalesco toma su imagineria de la
anatomia corporal, haciendo mencién de las partes mas bajas del cuerpo.
Acepta que en lo grotesco se enfatizan los procesos fisicos corporales. La
especialista en estudios de Bajtin, menciona también el hecho de que el
carnaval hace participe al cuerpo mas bajo de la sociedad, esto es al
campesinado, siendo fuente y tema primordial de lo carnavalesco. Al prosperar
en la ruptura de los limites entre alto y bajo, el vehiculo fundamental para esta

subversion satirica es el cuerpo carnavalesco. Asi lo describe Connelly:

Bajtin se esfuerza sobremanera en subrayar que la risa
carnavalesca es muy diferente de nuestras ideas modernas de lo
cémico. La risa carnavalesca es festiva, «la risa de todo el pueblo»,
de alcance universal, dirigida absolutamente a todos. Al contrario
que Baudelaire, que concebia la risa como expresiéon individual de
superioridad, Bajtin afirma que la risa festiva no es egoista, sino
inclusiva, reconociendo que todos son estupidos, aquellos que se
burlan y los que son burlados (Connelly, 2015, pag. 74).

Para concluir, Sergei Averintsev, especialista en la cultura bizantina y en
gran medida seguidor de las ensefianzas de Bajtin, distingue la risa como un
acontecimiento doblemente dinamico, en el cual el movimiento del intelecto y el
movimiento muscular se producen al mismo tiempo. Para Averintsev la risa es
un estallido que abarca el lado espiritual y el lado fisico de nuestro ser, segun

escribe lo siguiente: «No se trata de un estado permanente, sino de una
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transicion, cuyo encanto, pero cuyo sentido también, consiste a la vez en su
caracter momentaneo» (S. Averintsev, 2000, pag. 15).

En este punto de la fenomenologia de la risa podemos observar que la
risa pertenece a una reaccion neuromuscular, que segun explica Bajtin «ha
sido despertada por un pensamiento [...] acabamos por reirnos porque
encontramos ridiculo un pensamiento y viceversa, encontramos ridiculo otro
pensamiento porque seguimos riendo» (idem, pag. 22).

La risa que propone Bajtin pretende ser invisible a la realidad, la risa de
Bajtin sin embargo, es fiesta, es carnaval, surge del pueblo y sus realidades, la
risa de Bajtin es la risa de Gogol, una risa positiva, alegre, radiante, poco
comprendida en su época y en muchos aspectos poco comprendida en la
actualidad.

La risa para Bajtin no conoce de deontologia, ni de moral y asi lo hace
saber al escribir lo siguiente: «Se puede decir que su naturaleza le incitaba a
reir como los dioses, pero €l considerd necesario justificar su risa mediante la
limitada moral contemporanea de los hombres» (Bajtin, 1985, pag. 22).

Bajtin por lo tanto sustenta que la risa es un hecho humano, en todos
sentidos, con vicios, descaros y arrebatos. Una risa absoluta, en el entender de

Averintsev que sefiala de manera bucdlica lo siguiente:

Bajtin le dio caracter de lo absoluto a la risa, de igual
manera que los existencialistas, sus coetaneos, convirtieron en
absoluto el acte gratuit, y por la misma razéon: cuando la
defensa de la libertad se lleva a cabo en el ultimo limite, surge
la tentacion de llevar consigo un talisman, sea la risa, sea el
acto gratuito, surge la necesidad de aferrarse a €l —cuando
alguien se ahoga, se aferra, segun el proverbio ruso, a una
paja-, y de creer que, mientras uno lo tiene en su mano, la

libertad no esta perdida (S.S. Averintsev, 2000, pag. 32).
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Capitulo Il
PERSPECTIVAS DEL HUMOR Y LA COMEDIA

«A través del humor, busco la belleza y el amor».

Slava Polunin

3.1. El humor, la ciencia antigua de la comicidad

El escritor Ramon GOmez de la Serna describe como parte de una
realidad divagada y basdndose en experiencias que no son posibles identificar

como verdaderas o inventadas, lo siguiente sobre el humorismo:

Este pueblo puro, que solo vive su humanidad y su rectitud
como si se hubiese encerrado en sus fronteras so6lo para eso y para
bien morir, propugna su humorismo como una solucion verdadera
del &nimo, como un consuelo de lo problematico invariable, como
una salida de las mas profundas congojas (Serna, 2014, pag. 79).

La palabra humor se deriva de la lengua inglesa empleada durante el
siglo XVIIl. Es de considerar que su etimologia parte de la palabra francesa
humour, la cual proviene de la traducciéon humeur, que significa fluido corporal.
De alli que, en la actualidad sea posible emplear la palabra humor para
describir el aroma de un fluido corporal, o bien como expresion del humorismo.

Desde la antigiiedad griega hay humores corporales a los que se les
atribuye la perturbacion de las funciones cerebrales y también las facultades
del espiritu. Esto se denomina: bilis negra.

Noelia Lopez Huertas desarrolla que en la cultura griega antigua se
asumia que todas las enfermedades y los cambios de temperamento o de
humor ocurrian a partir de la influencia de cuatro liquidos corporales
denominados humores. Estos eran los siguientes: sangre, flema, bilis negra y
bilis amarilla. Hipocrates es quien desarrollé esta teoria y, paulatinamente, la

bilis negra o peAayxoAia en griego (melancolia, peAay: melan, negro; xoAn: jole,
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hiel, bilis) llegé a su adquirir su significado actual, es decir, un sinénimo de
tristeza.

En Roma también existia en latin una manera para hablar de la bilis
negra, la cual era atra bilis o bilis oscura, de alli se deriva la palabra en

castellano: atrabiliario. Lépez Huertas elabora lo siguiente:

Teofrasto y demas discipulos de la escuela Peripatética,
elaboraron un estudio donde relacionaban dichos humores con el
caracter de las personas. De este modo y segln cuentan en sus
escritos aparecen los cuatro temperamentos: aquellos individuos con
mucha sangre eran sociables; aquellos otros con mucha flema eran
calmados; aquellos con mucha bilis eran coléricos y aquellos con
mucha bilis negra eran melancélicos (Huerta, 2016, Gomeres).

El médico de la antigua Grecia, HipoOcrates explicaba no sélo el
comportamiento sino la presencia o ausencia de la salud y enfermedad de las
personas, mediante el equilibrio de estos humores en el cuerpo. Denominaba
crasis al equilibrio entre ellos y llamaba crisis a la expulsiéon de los humores
mediante procesos fisiologicos como sudor, vomito, expectoracion, orina y
heces. ElI médico debia averiguar cuél era el momento llamado critico para
facilitar la expulsion de los malos humores y aportar el tratamiento adecuado.
(idem)

Segun menciona el investigador francés y especialista en humor,
Jonathan Pollock diversos autores como Aristoteles, Hipocrates y Robert
Burton, entre otros, han reconocido a la bilis negra como potencia que actla
sobre el sistema nervioso central.

Pollock explica que fue a mediados del siglo XVIII cuando se tomé
prestado el vocablo humour del inglés. Admite que la lengua francesa adopta el
término por metonimia y posteriormente designa el érgano del bazo como
espacio para la melancolia. Asi lo sustenta Pollock: «Pues si la bilis negra es el
fluido humoral por excelencia, es también el resorte secreto del humor»
(Pollock, 2003, pag. 14).

Segun se afirma en la tesis del psicélogo espafiol Hugo Carreto Dios,
investigador de la Universidad de Granada, fue a partir el siglo XVII que los
planteamientos humanistas fundaron los antecedentes de lo que mas adelante

se conoceria como buen humor y mal humor. Dichos conceptos estan
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vinculados en este periodo a las clases sociales y su capacidad de ironizar
sobre sus propios defectos. La iglesia y las estructuras de poder también estan
vinculadas a esta jerarquizacion.

En este periodo se comenzé a entender que el buen humor era un valor
reconocido socialmente, por lo que se convirtid en un talento definitorio de las

clases altas y cultas. Carreto Dios sefala lo siguiente:

El humor se utilizaba como herramienta de castigo, ante el
incumplimiento de reglas sociales. Esto hizo que el hecho de
exponerse al humor de los demas y salir airoso, a la vez que el
reirse de un mismo y de sus deslices sociales, denotara distincion
social, a lo que se asociaba la expresion: tener buen humor (Carreto
Dios, 2005, pag. 36).

El concepto humor comienza histéricamente a relacionarse con la risa y
son diversos los estudios que han investigado sobre este proceso. Cabe
mencionar los trabajos hechos por: Jan Bremmer y Herman Roodenburg
(1997), Dove Cameron (1993), John Morreall (1983) y Rowckelin (2002), entre
otros. Sus estudios van encaminados a analizar situaciones que provocan la
risa como manifestacion del humor.

Al considerar como una posible patologia la bilis negra, la cual se
convenia como productora de humores, se sienta un precedente para
relacionar a la risa y, especificamente, los ataques de risa con algo de locura.
Las reacciones humorales que provocan un acto cémico no tienen control
alguno. Son en ese sentido, muy similares a los humores provocados por la
bilis negra. El sujeto que la padece por breves periodos, se transforma, no solo
emocionalmente, también sufre una transformacion fisiolégica.

Para Jonathan Pollock la bilis negra genera una serie de movimientos que

llevan al ser humano a realizar actos catarticos. Segun Pollock:

Las perturbaciones que provoca la bilis negra, asi como los
actos desviados que se desencadenan por su causa, resultan ser, o
bien patéticos y criminales (y corresponden al ambito de la tragedia),
o bien, ridiculos (y corresponden al ambito de la comedia). Estan
sometidos a la condena moral o a un proceso de aniquilamiento
comico (Pollock, 2003, pag. 27).
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Por otra parte, wit es una palabra inglesa cuya traduccién castellana seria:
ingenio*. El escritor y clérigo inglés Thomas Walkington enumera nueve formas

de wit en funcion de la mezcla de los humores, las cuales son las siguientes:

e simian or arpish wit (la gracia del mono o imitador);

e arcadian wit (acto poético, con alguna especie de ingenio
paradisiaco);

e roscian wit (concerniente a la gracia gestual, lo que seria un ingenio
envolvente);

e scurril wit (el ingenio picaro, incluso lujurioso, grosero);

e enigmatical wit (algo que resulta dificil de comprender);

e obscene wit (ingenio obsceno);

e autolical or embezel d wit (la gracia del plagiario);

e chance medley wit (la gracia del que se rie de sus propias bromas y
se jacta de ellas en publico), y

e smirke, quickie, & dextericall wit (el ingenio rapido, diestro)
(Walkington, 1621).

La aportacion de Walkington, a partir del sentido comico de la palabra
ingenio, genera un dato importante del concepto moderno de la palabra humor.
Sin embargo, como se ha visto, humor es una palabra con una larga historia.

Pollock hace mencion en este sentido a Didgenes, relatando que era un
personaje que hacia humor de sus humores. Diégenes el cinico, para Jonathan
Pollock, encarnaba perfectamente las dos vertientes de la acepcion humor. Lo
mismo lanzaba un escupitajo a la cara de otra persona, se masturbaba frente a

alguna audiencia o hasta orinaba su propia comida. De acuerdo con Pollock:

El juego de los humores persiste hasta en su manera de morir,
si es cierto, como afirma Dibégenes Laercio, que «se asfixio
voluntariamente reteniendo la respiracién» [...] Diégenes pide que su
cuerpo quede sin sepultura, «para que los perros puedan tomar su
pedazo» [...] los corintios levantaron sobre la tumba de Didgenes,
una columna coronada con un perro de marmol de Paros (Pollock,
2003, péag. 37).

4 véase también apartado de Bergson, pag. 16
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El humor en la actualidad resulta un elemento necesario para la vida
humana, permite relacionarse socialmente en un entorno Yy propicia
mecanismos humoristicos como la risa, reaccion que sin lugar a dudas genera
relaciones empaticas o de mejor entendimiento. El humor es un comentario de
la realidad con una mirada particular, misma que permite reconocer que todas
las cosas tienen su lado comico.

Diversas anécdotas permiten validar lo expuesto. A continuacion se narra
la relatada por el critico periodistico Baruc Mayen Arroyo, que relata lo

siguiente:

Hacia el afio 221 a.C., Quin Shi Huang, primer emperador de
la China unificada, ordené la agrupacion de varias murallas locales
en una sola, para defender al pais de los pueblos del norte que se
habian resistido a la conquista. Esta obra implico el transporte y
manejo de enormes bloques de piedra. Alrededor de diez millones
de trabajadores fallecieron durante el proyecto debido al cansancio y
a las extremas condiciones bajo las cuales laboraron.
Posteriormente, el emperador planeé que la muralla fuera pintada
(Arroyo, 2018, pag. 87).

Mayen Arroyo pretende demostrar con el principio de su historia que hasta
los personajes mas perversos seradn capaces de transformarse a través del

humor. Asi completa su relato:

El buféon Yu Sze fue el Gnico que se atrevié a expresar su
critica a la idea del soberano, convenciéndolo con bromas y burlas
para que desechara tal proyecto, evitando la posible muerte de miles
de obreros (idem).

Se concluye este apartado recordando nuevamente al escritor y periodista
espafiol Ramon Gomez de la Serna, que, a partir de su ensayo sobre el

humorismo registra lo siguiente:

El humor vence al miedo, y, a la par, es una suerte de
ideologia ante la vida [...] El humor es anti didactico como
consecuencia de sus connotaciones de amargura; también se evade
al espectacularizar la vida. Su mayor dificultad para quien lo practica
consiste en evitar que se sobrepongan los dos polos de comicidad y
amargura; es decir, su acierto esta en la medida (Serna, 2014, pags.
44-45).
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El humor es una ciencia antigua, un rasgo social que nos ha permitido y lo
seguird haciendo, identificarnos en otros humores de nuestros semejantes (en

sus dos acepciones).

3.1.1. La mecanica del humor

El principal artifice del surrealismo, André Breton, distingue que el humor
es una parte de la humanidad que integra distintos elementos, que permiten al

ser humano ser liberado, ingenioso y comico. Asi lo expresa:

El humor [...] también tiene algo de sublime y elevado,
caracteristicas que no se encuentran en otros dos Ordenes de
adquisicion del placer por una actividad intelectual (Breton, 1991,
pag. 12).

Breton confiere la capacidad humana para revelar en el humor de cada
persona su diverso bagaje intelectual. Breton es quien rescata el humor
cargado de ironia y absurdidad para llamarlo humor negro.

Segun el psicoandlisis freudiano, la maquinaria de la comicidad parte del
reconocimiento, aceptacién y apropiacion de aquello que resulta conocido o
desconocido para la persona riente. El musicologo Benet Casablancas
desarrolla el argumento de Freud defendiendo que la broma genera un
desconcierto por su apariencia irracional. Lo considera de la siguiente manera:
«La mente profunda es capaz de comprender el simbolismo de un chiste, atrae
la inatil carga energética de la mente superficial y descarga esa energia en la
risa» (Freud S. como se citd en Casablancas, 2014, pag. 5). Para Casablancas,
el psicoanalisis encuentra relacion en el funcionamiento de la musica y el
humor. El compositor catalan ubica la comedia, concretamente el humor, desde
la perspectiva musical, descubriendo en ello que asi como la muasica es un
lenguaje que responde con una especial inmediatez a las emociones humanas,
el humor en sus diversos registros forma parte de nuestra condicion humana

también.
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Para Casablancas, en la musica como en la literatura y la pintura, hay
motivos claramente humoristicos que estan presentes, explica lo siguiente: «La
presencia del humor es una condicidn necesaria para dar cuenta de la
grandeza de una obra» (Casablancas, 2015. Minuto 20:13 Recuperado de:
https://www.youtube.com/watch?v=IDEzhBezzbk).

Aristételes aprecio que el ser vivo, es decir, tanto hombres, como mujeres
y animales, por naturaleza son animales sociales, pero solo el ser humano se
puede llamar animal politico: Zoon politikon (del griego antiguo {®ov, zbion,
«animal» y ToAITikév, politikon, «politico (de la polis)», «civico») Mas adelante
en su obra, afiadiria también al ser humano como el animal que rie.

El profesor de literatura Javier Rodriguez Pequefio desarrolla su
investigacion en el sentido de la mirada de Aristételes y su percepcion sobre la

risa como particular elemento humano. Segun escribe:

Sorprende que no haya merecido mas atencion por parte de
los filésofos, psicologos, antropélogos o etblogos. Es curioso
también que el gremio que mas se ha acercado al estudio de la risa
sea el de los clérigos, obispos, sacerdotes, padres de la Iglesia...
(Pequefio, 2008 Recuperado de https://www.um.es/tonos).

El humor ha desempefiado una importante funcion dentro de las
producciones artisticas, ya sea como opositor a ciertos érdenes sociales o para
enriquecer las diversas huellas humanas.

Platén y Aristoteles dan a conocer que, dentro de los géneros draméticos
y pese a la absoluta primacia que tenia la tragedia en la antigledad, la
comedia entendida como aquello que integra lo ridiculo y risible, pertenece a la
transformacién de los pueblos jévenes.

Como se ha desarrollado en el apartado anterior del presente capitulo, la
palabra humor consiguié dar un giro semantico radical por medio de las
intervenciones sociales, un ejemplo de esto ocurrié en el teatro inglés. Sergei
Sergueievich Averintsev expresa lo siguiente: «Si el éxtasis de la risa
corresponde a la liberacién, el humor corresponde al uso soberano de la
libertad» (S.S. Averintsev, 2000, pag. 18). Con esta afirmacion queda claro que
la risa es un elemento participe del humor, por lo que es importante su

manifestacion para identificarlo. Sin embargo, el humor es un concepto tan rico
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y variado que deja conocer el universo particular de cada individuo y
principalmente, sus posibilidades libertarias.

En el habla isabelina, humour comienza a expresar un sentido distinto a
fluido, acercAndose mas a la disposicién del &nimo. Los dramaturgos pronto se
apropiaran de esta conceptualizacion para emplearla en el teatro.

El prolifico escritor André Breton, desarrolla un subgénero que llamaria

humor negro, que cita de la siguiente manera:

El humor negro tiene demasiadas fronteras: la tonteria, la
ironia escéptica, la broma sin gravedad... (la enumeracién seria
larga), pero sobre todo, es el enemigo mortal del sentimentalismo
con aire perpetuamente acorralado [...] de una cierta fantasia de
corto vuelo, que se toma demasiado a menudo por poesia (Breton,
1991, péag. 13).

Octavio Paz, que conocié a Breton cuando llegd a Paris en 1946, cuenta
que el fundador del surrealismo tenia dos caras. Por un lado era una persona
tremendamente vitalista, honesta y de gran simpatia personal, por el otro, muy
intransigente, incluso se narra que tenia como apodo: el papa del surrealismo,
debido a la obcecacién con la que defendia los principios del movimiento y
castigaba con la expulsidbn a aquellos que se desviaban de sus principios
morales o artisticos. (Wikipedia, s.f.).

El profesor francés Jonathan Pollock sustenta que toda investigacion
sobre el humor debe comenzar con la cultura isabelina, apunta lo siguiente:
«Los humours no so6lo excitan lo ridiculo sino que ademas se encargan de
mofarse de esa misma ridiculez» (Pollock, 2003, pag. 45).

El escritor y periodista espafiol Ramén Gémez de la Serna menciona al
fildsofo aleman Georg Wilhelm Friedrich Hegel y desarrolla lo siguiente:

Hegel situara en el humorismo el final del arte romantico y del
arte. Pero posteriormente, el humor quedaria integrado en el nuevo
dispositivo del que podemos denominar cddigo antirromantico-
simbolista, es decir reelaborado como destranscendentalizacién del
Idealismo para ser entregado a la instrascendencia ladica
vanguardista (Serna, 2014, pag. 42).

Gomez de la Serna explica que el pensamiento clasicista no alcanzo en

ningln momento a elaborar propiamente una teoria estética del humor fuera de
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los limites que habia impuesto el ingenio barroco. Los principios que rigen este
periodo estaban dirigidos por la agudeza y el arte del ingenio, como pueden
recogerse en el tratado de retdrica barroca escrito por Baltasar Gracian en
Huesca, durante 1648. Gomez de la Serna en su ensayo sobre Humorismo,

refleja lo siguiente:

El humor mantuvo un punto de vista relativamente ambiguo,
desde nuestra perspectiva, en cuanto a las relaciones de comicidad
respecto del sufrimiento, el placer, lo feo y lo ridiculo. Seguramente
no podia ser de otro modo dentro de una cosmovisiébn dominante en
la cual la indesglosable asociacion estético-ética de lo Bello y lo
Bueno como el primero de los bienes cancelaba el espacio artistico
para una posible representacion de la fealdad en la gran poesia
(Serna, 2014, pag. 40).

El critico académico francés Louis Frangois Cazamian encuentra que Ben
Jonson fue el dramaturgo que hizo posible el empleo del significante humour
para designar y guiarlo hacia la comedia. (Cazamian, 1952) Ben Jonson
escribid una de sus mejores obras utilizando como tema central el concepto
humour: Every Man in his Humour (Cada cual con su humor), estrenada en
1598 con William Shakespeare en el reparto original.

La obra de Jonson se basa fielmente en la teoria de los humores y con
este dato, es posible reafirmar la postura teérica de Jonathan Pollock sobre la
importancia del concepto en el pensamiento britanico del periodo isabelino.

Ben Jonson escribié dos versiones de la obra, una centrada en ltalia,
concretamente en Florencia, la cual se ha continuado editando vy
representando, otra ambientada en Londres, este hecho permite comprobar la
enorme distancia en la concepcién del humor en ambas culturas. Debido a la
aceptaciéon de esta obra, Jonson compuso una segunda parte titulada Every
Man Out of his humour, una pieza sin una trama central que presentaba
diversos caracteres psicoldgicos, siempre con la satira como elemento central.

Desde fines del siglo XVII, momento en el que el publico cultivado de la
Gran Bretafia toma conciencia del desdoblamiento conceptual de la palabra es
facil establecer la distincion entre los tipos de humores.

Para el critico y dramaturgo inglés John Dryden el humor cuenta con

extravagancias en sus expresiones. Para Dryden, el sujeto que se distingue del
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resto de la humanidad por su rareza, es aquel que provoca humor, resefiando
con esto el tema de la comicidad (John, 1668).

Por su parte, el Doctor Juan Horacio de Freitas, remite al filésofo germano
G.F.W. Hegel cuando comenta que en lo que respecta al humor, antes que ser
un repertorio de procedimientos retoricos, el humor es una postura de la

existencia. De Freitas comenta lo siguiente:

En el humor, la persona del artista se manifiesta por entero en
lo que tiene de superficial y en lo que tiene de profundo a la vez, de
suerte tal que se trata esencialmente del valor espiritual de esa
personalidad (George Hegel como se citdé en De Freitas, 2012,
pag.23).

Sigmund Freud explica el proceso humoristico a partir del juego de
relaciones entre el yo y el superyd. Para el neurélogo, el yo se inclina ante la
superioridad del superyd, que lo juzga tomando sus sentimientos y
preocupaciones como una cosa de poco valor e incluso detestable.

Freud explica que cuando el superyo priva al yo es cuando las personas
no son capaces de recibir la actitud humoristica. Asi habla sobre la incapacidad
de percibir esto: «Es un regalo precioso, y muchas personas, carecen de la
capacidad de disfrutar del placer comico que se les presenta» (Freud, 1927,
pag. 166).

En el psicoandlisis freudiano, la forma en la que tiene lugar el proceso
gracioso se da, cuando una sola persona adopta una actitud humoristica,
mientras que una segunda persona desempefia el papel del espectador que
obtiene el disfrute de ella, este proceso no ocurre si entre las dos personas una
no toma parte en absoluto del proceso humoristico, sino que se convierte en
objeto de contemplacion humoristica por parte del otro.

Freud sostiene que el humor tiene algo de liberador al respecto, pero
también tiene algo de grandeza y elevacion. En palabras de André Breton: «El
humor confiere un singular poder de dominio sobre uno mismo y sobre los
demas» (Breton, 1984, pag. 263).

La grandeza para Freud radica en el triunfo del narcisismo, la victoria de
la invulnerabilidad del ego. El ego, para Freud, se rehldsa a angustiarse por las
provocaciones de la realidad y a dejarse vencer por el sufrimiento. Explica que

cuando el ego insiste en que no puede ser afectado por los traumas del mundo
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externo, muestra, de hecho, que tales traumas no son mas que ocasiones para
que gane placer (Freud, 1927).

En el terreno social-politico, Jonathan Pollock sostiene que los y las
humoristas no pueden ser personas que tomen partido sobre algo politico.
Defiende que la ironia y la séatira son géneros que no permiten arrepentirse de
lo expresado, por lo tanto no juegan con el humor de forma natural. Escribe al
respecto: «el humor, mancilla a todo el mundo [...] el humorista puede ser
cualquier cosa, menos un hombre de partido» (Pollock, 2003, pag. 82).

Ramén Gomez de la Serna defiende una idea similar al reconocer que el
humorismo y la capacidad para identificar la realidad que aporta la satira, el
sarcasmo Yy la ironia son disimiles asi como opuestos. El escritor desarrolla lo

siguiente:

Lo satirico es una «critica reflexiva y didactica» sin el lado de
libre inspiracion que hay en lo humoristico y es en los mejores casos
la oposicion del poeta a la realidad (Serna, 2014, pag. 62).

De la Serna establece que el humorismo permite que la realidad haga
oposicion a la misma realidad, como en el caso de la ironia, donde se genera
una especie de contienda de realidades: una supuesta y una cotidiana, esto

origina que destaque solo una, la cual se amplifica en un solo sentido. Apunta:

Esa moraleja latente que hay en la séatira no debe concurrir en
el humorismo. La ironia es una intervencion un tanto procaz. La
ironia es una paradoja artificial y petimetra, mientras que el
humorismo es una paradoja vital y solemne (Idem pag. 62-63).

De la Serna reconoce a algunas personalidades de la vanguardia como

ejemplos del humorismo que defiende y le interesa. Asi lo elabora:

En cuanto a la Vanguardia historica, concluiré que el
humorismo se halla originariamente inserto en la generalidad de sus
actividades y expresiones, en la coherente y optimista violencia
programatica del Futurismo italiano, en la corrosiva actitud dadaista
o0 en el concepto del humor negro de André Breton (idem, pag. 43).

Los bufones son los personajes historicos mas cercanos a oponerse a la

idea de Pollock y de la Serna. Estos comicos han logrado combinar dos
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conceptos, como la politica y humor a lo largo de la historia. Su comedia es
mayoritariamente politica, en el siguiente capitulo de la investigacion se
profundizara en su existencia.

El humor también es en gran parte visual. Esto se puede comprobar en
las vifietas, los dibujos animados y, para efectos de la presente investigacion,
en el slapstick®. Sin embargo, como se ha desarrollado en este apartado, la
mecanica del humor no responde Unicamente al objeto, ni a la situacion, es de
primordial importancia la actitud del sujeto comico. En dicha actitud resulta util
el ingenio del personaje coémico. En palabras de André Breton, incluso es
necesario tener un poco de genialidad. «<Los hombres de humor, siempre son,
en algun grado, hombres de genio» (Breton, 1984, pag. 10).

Para Freud, Pollock y Breton, sin el ejercicio de la raz6n no hay
comicidad. Sin embargo, como se ha ido desarrollando a lo largo del presente
capitulo, el humor provoca infaliblemente una reaccién fisiolégica, un
sentimiento de placer y, en el caso de la risa, un espasmo muscular de rara
complejidad que como consecuencia, provoca que la razén desaparezca en
cuanto aparece el placer provocado por el humor.

El dramaturgo francés Antonin Artaud sostiene que existe una estrategia
desarrollada por €l mismo para precaverse de las expectaciones no
Gnicamente del mundo exterior, es decir, de las instituciones familiares,
médicas y religiosas, también aquellas provenientes del mundo interior, como
pueden ser las perturbaciones psicofisicas. Dicha estrategia esta basada en el
humor o en los humores, con las dos acepciones de las cuales hemos hablado
a lo largo del presente capitulo.

Para Artaud el aspecto seductor del humor es parte de la sinceridad que
se requiere en el cine. Los personajes del cine comico logran la disposicion
primitiva de las cosas ya que juegan con la repeticion, la insistencia, la
redundancia sobre la misma cosa. El cine, para Artaud, exige rapidez y escribe

lo siguiente:

La superioridad de este arte y la potencia de sus leyes residen
en el hecho de que su ritmo, su velocidad, su alejamiento de la vida,
su aspecto ilusorio, exigen la rigurosa criba y la esencializacion [sic]
de todos sus elementos (Artaud, Guiones y seleccion de ensayo

5 Género cémico, mejor conocido en lengua castellana como “golpe y porrazo” ver pag. 38
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sobre cine, 1982 Recuperado de http://fpschool.es/doc/sm-arrels-3-
primaria.pdf).

Por ello, para Artaud el cine se dirige concretamente al aspecto cerebral
de la vida. En este sentido, Artaud reafirma su vision sobre la superioridad del
cine sobre el teatro. Admite que el teatro se vuelve una convencion tradicional,
en cambio, en el cine «el actor es un signo viviente» (idem).

Artaud menciona mas adelante el ejemplo de Charles Chaplin, Marie
Pickford y Douglas Fairbanks, como personajes referentes a su analisis sobre
el cine, concretamente el cine cémico. Confirma que el pensamiento del autor
esta presente en la secuencia de acontecimientos. Para Artaud, Charlot
interpreta a Charlot. Pickford interpreta a Pickford, Fairbanks interpreta a
Fairbanks, es decir, los personajes son la pelicula en si, ya que no podriamos
imaginarla sin ellos.

El cine de Charlot, Buster Keaton, Laurel y Hardy, Los Hermanos Marx y
otros sujetos comicos tienen como peculiaridad que el personaje que
interpretan surge de sus propios rasgos de personalidad. Lo comico por lo
tanto, radica en el timing®, el ritmo y las peripecias por las que se enfrentan.

Tienen como caracteristica la extrema violencia de la accién casi
caricaturesca. Son ejemplos de peliculas que priorizan la mecanica del humor
sobre los valores oficiales de patriotismo, diplomacia y heroismo guerrero.
Estos personajes encajan en la definicibn que hace Pollock sobre los

humoristas, en la que elabora lo siguiente:

El humorista no es un mero ingenuo, como el infante o el tonto
del pueblo; no es un falso ingenuo (eiron), ni siquiera a la manera
irbnica de Sécrates. Es un ingenuo auténtico, pero licido, consciente
de los efectos que produce su ingenuidad en el espiritu de los
demaés, y capaz de hacer uso de ella en el momento oportuno
(Pollock, 2003, pag. 42).

El ensayista y poeta francés Charles Baudelaire sugiere una tipologia de
lo comico, lo divide en dos: Lo cOmico significativo, que corresponde a una

imitacion con cierta capacidad creadora y lo comico absoluto, también llamado

6 El timing (anglicismo; del inglés time, "tiempo", a veces traducido como tempistica) es el uso
del ritmo, de la velocidad y de las pausas en ramas artisticas como la musica, el teatro y la
literatura para lograr un efecto dramatico.
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grotesco, que corresponde a una creacion entremezclada de cierta facultad
imitativa de elementos preexistentes en la naturaleza.

Baudelaire también propone categorizar la risa en dos, la primera,
concerniente a la alegria y la otra, la risa de los nifios. Desarrolla conceptos
sobre el humor, la comicidad y sobre la causa material de la risa, siendo esto
altimo lo que encuentra cercania con lo que se desarrolla en el presente

apartado, es decir, la mecanica del humor. Escribe lo siguiente:

La risa causada por lo grotesco tiene en si algo de profundo,
de axiomatico y de primitivo, que se aproxima mas a la vida inocente
y a la alegria absoluta que la risa originada por la comicidad de las
costumbres (Baudelaire, 1988, pag. 34).

Se considera pertinente integrar en esta afirmacion lo expuesto por Henri
Bergson, quien sostiene que el efecto cdémico se logra trasponiendo la
expresion natural de una idea en un tono diferente. De aqui que surja la
parodia, la satira o ironia. Para Bergson la situacién se torna comica cuando
dos cosas corresponden a acontecimientos absolutamente independientes y
pueden interpretarse en dos sentidos completamente distintos. Para
demostrarlo explica lo siguiente:

En una repeticién comica de frases se enfrentan generalmente
dos términos: un sentimiento reprimido, que se dispara como un
resorte y una idea, que se divierte en reprimir de nuevo el
sentimiento (Bergson, 2008, pag. 57).

El humorista, personaje cémico, payaso o clown no se coloca la mascara
de otros, lleva la suya propia, es la manera que tiene de hacerse cargo de su
propio destino. La puesta en escena es una manera también de poner
distancia, la exageracion de las reacciones y la caracterizacibn son maneras de
dominar al publico, en cierto sentido.

Los lazzi constituian el espacio principal del juego interpretativo de la
Commedia dell’Arte. En un libreto coman de este género, el momento mas
interesante es aquel en el que no hay nada escrito pero en el que en una
acotacion esta indicada como lazzi. Sélo el actor, a través de su interpretacion

y su presencia cOmica, puede hacer que esta parte del texto exista.
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El maestro de actuacion francés y una de las principales referencias de la
investigacion Jacques Lecoq, fue un estudioso de la Commedia dell’Arte. Lecoq
aprueba que la aparente pobreza de los guiones en este género escénico se
debi6 a la dificultad de escribir sobre el papel qué es lo que habia que hacer
para interpretar ciertos calificativos, tales como: gracioso, conmovedor,

convincente. Esto sélo se obtenia con el actor en acciéon. Asi lo escribe:

La gran diferencia entre los gags y los lazzi es que estos
dltimos tienen siempre una referencia humana. El gag puede ser
puramente mecénico o absurdo, salirse de una légica para proponer
otra; los lazzi siempre muestran algin aspecto de la humanidad de
los personajes (Lecoq, 2007, pag. 171).

La mecénica del humor es parecida en todas las expresiones donde tenga
cabida el humor, que bien puede ser en el arte en su totalidad. Sin embargo,
cada expresion artistica tiene sus propias reglas y sus propias peculiaridades
humoristicas.

El payaso y director de escena, Daniel Finzi Pasca, consiente que, en la
actualidad el payaso en accion descubre también elementos que no es posible

definirlos previamente. De forma poética explica este proceso asi:

Mi abuela decia que para hacer los fioquis iguales tienes que
hacerlo cada vez un poco distintos. Esto se aplica al escenario
cuando intentas hacer una accion idéntica a la vez anterior. Es una
experiencia de cualquier acto. Yo la vivi mucho en icaro, acciones
que generaban risa durante un cierto tiempo de repente, una noche
ya no producian la misma reacciéon. Funcioné una vez, la otra
también y de repente deja de funcionar, algo pasé, hay que reafinar
[sic] el gesto, hay que reafinarse [sic] para poder revivir el efecto
(Finzi Pasca, 2009, pag. 92).

Lo que explica Finzi Pasca es posible observarlo en la actualidad, pero
también en otras épocas. Lecog explica que, cuando se interpretan formas de
Commedia dell’Arte o lo que él llama Comedia humana, el estilo interpretativo
es diferente a una interpretacion realista o de otro formato. Esto se debe a que,

las situaciones son llevadas al limite. En sus palabras:

El actor alcanza un alto nivel de actuacion y el publico puede
observar el resultado de un comportamiento... llevado incluso hasta
la muerte. Falsa, en este caso (Lecoq, 2007, pag. 166).
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Para Lecoq existe un dialogo entendido como: botta e risposta, lo cual
significa que a toda accion, ya sea fisica o verbal, habrd una respuesta, un
comentario 0 una reaccion. Las réplicas en este tipo de dialogo son rapidas,
muchas veces irdnicas y, principalmente, burlonas, asi que el humor hace su
aparicion en estos sketches.

Para concluir, Henri Bergson desarrolla que la mecénica del humor y de la
comedia tiene una caracteristica principal: la inconsciencia. Las personas nos
reimos de algo que nos parece gracioso porque nos sorprende, pero en el
sujeto comico debe haber una especie de inconsciencia (real o fingida) sobre la
accion que haré reir. Para ejemplificar esto Bergson describe la siguiente

escena.

Un hombre que corria por la calle tropieza y cae. Los
transeuntes se rien [...] No se reirian de él si pudiesen suponer que
de pronto tuvo el capricho de sentarse en el suelo. Se rien porque se
ha sentado sin proponérselo. Lo que causa risa no es el cambio
brusco en su actitud, sino lo que ese cambio tiene de involuntario; lo
que hace reir es la torpeza del que cae (Bergson, 2008, pag. 16).

La mecéanica del humor es aquello que ha permitido en la antigiiedad
como en la actualidad, que como espectadores nos identifiquemos con el
sujeto comico. La mecénica del humor apunta a elementos técnicos, pero
también filoséficos para entender que el hecho comico es una serie de eventos

gue permiten comunicar una idea aparentemente sin sentido.

3.2.  El humor en el texto oral y escrito

En la antigua Roma se daba vital importancia a la expresion oral y escrita.
De alli surge la parodia, la cual segun el profesor de Comunicacion, José Maria
Perceval es «un espejo deformante de la autoridad o de las costumbres»
(Perceval, 2015, pag. 94). Puede deducirse que el humor a través de la

historia, ha encontrado como una posibilidad de proyeccion social, el texto.
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La pedagoga Isabel M2 Sardon reconoce cinco elementos de la expresion

oral, los cuales se conjugan en la comedia antigua. En estos elementos se

desarrolla el humor concebido en la antigiiedad. Sin embargo, algunos son

identificados en la comedia actual. A continuacion se desarrollan brevemente:

El tema del mundo al revés y la parodia de la vida ordinaria: es una
vida festiva, basada en la risa y en la burla a las instituciones
establecidas. Es una segunda vida que nos presenta un mundo
invertido en el que subyace una critica hacia las desigualdades
sociales, las diferencias entre los sexos y, en definitiva, la decadencia
de una sociedad.

Las referencias constantes al cuerpo y a elementos relacionados con
el erotismo y la sexualidad: estas imagenes tienen un caracter
universal, propio del ambiente festivo. En el desenlace de la comedia,
o en el desarrollo de la misma, son continuas las alusiones a los
organos sexuales.

El tema de la abundancia en la comida y en la bebida, aisladamente,
o en forma de sacrificio, que siempre acompafia al triunfo del héroe:
simboliza el disfrute y la felicidad de la fiesta final, de la que esta
privado el antihéroe.

La parodia dramatica y la parodia verbal que se manifiesta con
ataques, injurias e insultos entre los personajes o0 entre grupos
opuestos: nadie esta exento de esta burla, los dioses, los mitos y los
ritos son caracterizados con rasgos exagerados o deformados, con la
finalidad de provocar la risa y la burla grotesca.

Un lenguaje cargado de groserias, blasfemias y juramentos: es un
lenguaje rico y expresivo que provoca la risa y la burla (Sardén,
2001).

El Doctor en teatro por la Universidad de Nueva York, John Towsen, en su

investigacién sobre los principios del clown considera que los dramaturgos

atenienses de alto nivel tomaron prestados varios dispositivos comicos

utilizados en la ciudad doria de Megara, despreciando con esto el humor vulgar

en el teatro comico (Towsen, 1976).
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Existe evidencia de una antologia romana de chistes del siglo IV o V,
escrita en griego con alusiones a las distintas culturas que cohabitaban en el
Mediterrdneo durante el final de la Republica y el inicio del Imperio, dichos
chistes fueron escritos por Philogelos, conocido como el amante de la risa.

En este tipo de expresiones humoristicas podemos identificar que el
lenguaje oral o escrito delimita notoriamente la relacion de la audiencia con el
hecho cémico. Los chistes, juegos de palabras, etc., para que funcionen tienen
que ser entendidos por el publico al que va dirigido, a diferencia de la comedia
fisica, que es universal.

A continuacion se reproducen algunos chistes de dicha antologia, con la
finalidad de ejemplificar el registro en la dramaturgia corta de la comedia

antigua:

e En Abdera, la ciudadania solia dividirse en dos partes: los que vivian en
el este y los que vivian en el oeste. Cuando los enemigos descendieron
repentinamente de la ciudad y todos estaban aterrorizados, los que
vivian en el lado este se decian unos a otros: «no nos asustemos,
después de todo, el enemigo entra por las puertas occidentales».

e Un tonto escucha que los juicios justos se hacen en Hades. Como tiene
un caso en la corte, se ahorca.

e Un abderita observa a un corredor que ha sido crucificado, y exclama:
«jPor todos los dioses, ya no esté corriendo, esta volando!» (Philogelos,
2008 Recuperado de
http://publishing.yudu.com/Library/Au7bv/PhilogelosTheLaughAd/resourc

es/index.htm).

En la actualidad el texto permite ser analizado desde distintas
perspectivas. Jonathan Pollock determina que el personaje de Don Quijote le
sirve al escritor italiano y Premio Nobel de Literatura en 1934, Luigi Pirandello
como ejemplo para explicar el fenbmeno que ocurre al leer un texto draméatico

con tintes de comedia. Pollock sefiala a Pirandello de la siguiente forma:

Al leer la historia de un personaje socialmente desequilibrado,
nos gustaria reirnos de todo lo que le acontece, sin embargo,
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sentimos algo que se opone a esa gracia, y es el sentimiento de
tristeza, conmiseracion, e incluso admiracidon por el héroe cémico
(Luigi Pirandello, como se cita en Pollock, 2003, pag. 97).

En el ensayo L'Umorismo, presentado en 1908 por Pirandello, se aborda
en los primeros tres capitulos el término humorismo relacionado con la
comedia. Establece una postura en el siguiente capitulo sobre la reflexion libre
del humorismo. En las ultimas paginas Pirandello aborda el caso de Don
Quijote y lo rememora como uno de los textos mas importantes para la historia
del humorismo y la comedia (Pirandello, 2008).

Segun Pirandello, las obras surgen como una necesidad del espiritu del
artista. En el caso de la creacion de una obra humoristica, la reflexion anula el
sentimiento. El autor comico manifiesta el sentimiento de manera contraria, con
cierta distancia de lo que podria ser un problema para el héroe o heroina de la
obra. Sdlo de esta manera surge el efecto comico.

Lo comico y lo tragico designan diferentes situaciones, personajes,
acciones y sentimientos. EI humor como lo concibe José Maria Perceval, no
depende de ninguna serie de hechos particulares, para él, la dramaturgia
genera en su obra un humorismo que surge de las antipodas, es decir, de
sentimientos contrarios en diversos sucesos de la vida cotidiana. Para Perceval
s6lo de esta manera el yo narrador se identifica del yo lector (Perceval, El
humor y sus limites. ¢De qué se ha reido la humanidad?, 2015).

El vanguardista espafiol Ramon Gomez de la Serna cred un género
literario al que llamé gregueria.

Las greguerias son textos breves semejantes a aforismos que
generalmente constan de una sola oracidén escrita en una sola linea y que
expresan, de forma aguda y original, pensamientos filoséficos, humoristicos,
pragmaticos, liricos o de cualquier otra indole.

La caracterizacion basica del género reside, segun el autor, en que es
metafora o como él lo entiende: una especie de multiplicadora del mundo.
GoOmez de la Serna propone la siguiente férmula: «Humorismo + metafora =
gregueria» (Serna, 2014, pag. 34).

El efecto sorpresivo en la gregueria se obtiene a través de los siguientes
puntos:

1. La asociacion visual de dos imagenes
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2. La inversion de una relacion logica
3. La asociacion libre de conceptos ligados
4. La asociacion libre de conceptos contrapuestos

Algunos ejemplos de greguerias son los siguientes:

1. El vapor es el fantasma del agua

2. La escalera de caracol es el ascensor a pie

3. La leche es el agua vestida de novia

4. El etc., etc., etc., es la trenza de lo escrito

5. Lo mas importante de la vida es no haber muerto
(Wikipedia, s.f.).

GOmez de la Serna registra como antecedentes de la gregueria las obras
de autores como Shakespeare, Horacio, Lope de Vega, Quevedo, Jules
Renard y Luciano de Samostana, entre otros, admite también que la gregueria

es un género principalmente cémico. Asi lo expone:

Una aproximacion técnico descriptiva ha de empezar por
sefalar que la gregueria es una especie de versiculo de caracteres
centralmente humoristicos en el que suele abundar la metaforizacion
(Serna, 2014, pag. 32).

Continuando en la linea del texto escrito como expresién humoristica,
Jonathan Pollock aporta su concepcion del judaismo en los textos biblicos,
sosteniendo que, en ello hay una caracteristica que une al chiste y este texto
sagrado. Para Pollock el chascarrillo en este texto es anonimo, aparece de
manera breve y aporta un momento de realidad a los pasajes descritos
(Pollock, 2003).

José Maria Perceval por su parte menciona al psicoanalista marroqui

Daniel Sibony quien sostiene lo siguiente:

El chiste es una invencion eclesiastica, de especialistas de la
palabra. Una ambigua manera de mostrar la palabra engafiosa,
como la palabra agradable (Sibony, 2010, como se cit6 en Perceval,
2015, pag. 63).

Segun Perceval el chiste realiza una operacion mental que cambia el

mundo civilizado ya que el relato humoristico sirve para canalizar la carcajada
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convirtiéndola en sonrisa de satisfaccion. Para Perceval es una parte de
autocontrol de las élites. Asi como los textos escritos permanecen a través de
la historia, la tradicion oral tiende a desaparecer, tal es el caso de los sketches
de la Commedia dell’Arte, que en su gran mayoria, no podran ser recuperados
nunca.

Para Perceval, la biblia es un texto ambiguo y como todos los textos
religiosos sugiere que la risa de los dioses ha desaparecido. El dios
monoteista, para Perceval no rie, pues es un dios burlon y cinico ya que
propone bromas que sélo comprenden los elegidos. Estas teorias llegan a que
Perceval retome la hipétesis hecha por los criticos literarios Harold Bloom y
David Rosenberg en 1995, en la que sostienen que la Biblia es un texto escrito
por un grupo de mujeres de la corte de Israel (Bloom & Rosenberg, 1995).

El profesor francés, Fernand Baldensperger en su obra sobre el humor
enumera cuatro caracteristicas que pueden existir en el texto humoristico

escrito, las cuales son:

la perturbacién de la organizacién logica de un texto;

e la oposicion entre las ideas del humorista y las de su
medio;

e la disparidad instintiva o0 consciente, entre el
pensamiento y sus procedimientos de expresion;

¢ la inadecuacion entre la actitud del humorista y el objeto

de su inspiracion (Baldensperger, Les definitions de

I'humour, 1900).

Ubu rey es una de las obras mas emblematicas sobre el humor en el texto
escrito. Fue estrenada en 1896 en el Théatre de L’'Oeuvre. Sin duda, su
estreno fue un suceso escandaloso para la sociedad.

El tono de la obra es satirico y representa un referente para entender el
texto dramatico en tono de humor. Jonathan Pollock revela esta obra como un
ejemplo del humor en el texto escrito, también menciona los manifiestos del
Teatro de la Crueldad propuestos por Antonin Artaud, los cuales concluyen con
una elaboracion de la idea de humor.

Pollock cita lo siguiente sobre dichos documentos:
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EL HUMOR-DESTRUCCION son las Unicas palabras escritas
en mayusculas, a excepcion de los subtitulos, y deberia [...] conciliar
la razén con el lenguaje del objetivo concreto del teatro, el cual, se
dirige directamente a la sensibilidad orgénica del espectador
(Pollock, 2003, pag. 118).

El humor en el texto, como se ha visto, requiere de ciertas caracteristicas,
las cuales, convergen con el humor sin palabras. El profesor de la Universidad
de Cambridge, Eric Weitz, explica que el estilo de comedia tradicional escrita
suele requerir que un personaje tenga conciencia de hacer una broma a
expensas de otro 0 a expensas de la sociedad, cultura o naturaleza humana.
Los personajes convienen que han hecho una broma o que ha ocurrido algo
ridiculo. El conflicto estd en esto mismo, en que son conscientes, con lo cual se
proporciona un combustible universal para el drama y el conflicto o la
competencia siguen siendo una premisa comun para la promulgacién de la
comedia (Weitz, 2009). En ese sentido, es posible mencionar el trabajo que
hacen las payasas y payasos cuando juegan una broma o realizan un gag.
Como actores y actrices estan conscientes de lo que hacen, pero el personaje
no. Esta es parte de la sorpresa que recibira el puablico y el propio clown.

Debido a que los estudios sobre clown hechos por Jacques Lecoq son
una de las fuentes principales de la investigacion, se considera importante
mencionar que dentro de su pedagogia se abordan autores como Moliere,
Ruzante, Gozzi, Goldoni, Shakespeare y Goethe. Esto se debe en una primera
instancia a la cantidad minima de textos auténticos de la Commedia dell’Arte
que se han rescatado y por otro lado a la capacidad dramatdrgica que tienen
estos textos para explorar la comedia.

Lecoq sostiene:

Es impresionante ver cuantos autores fueron influenciados en
sus obras poéticas por aquellos comediantes italianos que recorrian
Europa. Pedagogicamente tengo preferencia por los inicios de la
Commedia dell Arte con Ruzante (Lecoq, 2007, pag. 172).

El humor en el texto escrito se observa de la misma forma cuando
aparecen personajes bufonescos como cuando la propia obra propone un

argumento irénico y parédico. Sin embargo, John Towsen en su fascinacién por
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el lenguaje del clown, apunta lo siguiente: «La palabra impresa nunca
reemplazara la experiencia de ver un buen acto de payaso» (Towsen, 1976,
pag. 56).

Peter Berger analiza las caracteristicas de la comedia y la tragedia en el
texto escrito. Para Berger la tragedia siempre se basa en las circunstancias
reales de la condicion humana. Por consiguiente, la necesaria suspension de la
duda (lo que los fenomendlogos denominan epojé’) tiene que ser mas radical
en el caso de la comedia.

El héroe tragico incurre en una culpa, sus esfuerzos por eludir su destino
estdn condenados al fracaso, las consecuencias de sus acciones son
irbnicamente perversas vy, al final, lo habitual es que su destino lo lleve a la
muerte fisica o espiritual. El drama tragico condensa y estiliza estos sucesos de
una manera que exige una cierta epojé, pero todos esos componentes de la
trayectoria tragica se encuentran presentes de hecho, en las realidades
empiricas de la vida humana.

El héroe comico, en cambio para Berger, es eternamente inocente, triunfa
sobre todas las adversidades, las consecuencias ironicas de sus acciones
redundan en su favor y al final suele casarse o triunfar en el amor. Berger

presenta lo siguiente:

Para adentrarse en este mundo, se necesita una epojé mas
radical. El autor comico y el actor comico tienen que seducir al
publico para que acepte esta epojé (Berger, 1999, pag. 145).

Henri Bergson también hace un andlisis sobre la comedia en el texto
escrito distinguiendo entre la comicidad que el lenguaje expresa (que puede
incluso traducirse) y la comicidad creada por el lenguaje (este tipo de humor es
intraducible, por la estructura de la frase y la seleccién de las palabras). En la
segunda se juega con el sentido de las palabras, para lo cual es primordial que
se exprese en el idioma original. En cambio, en la primera, la comicidad surge

por las costumbres de la sociedad, en general por el contexto que rodea dicho

7 Del griego émoxr| «suspensiény, transliterado a veces también como epoché o epokhe, es un
concepto originado en la filosofia griega, utilizado principalmente por la corriente escéptica. En
los tiempos modernos fue revitalizado por la fenomenologia de Edmund Husserl, si bien no en
su acepcion inicial. Originariamente, segun la definicion dada por Sexto Empirico significa un
estado mental de «suspension del juicio», un estado de la conciencia en el cual ni se niega ni
se afirma nada.
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lenguaje. Bergson menciona ciertas frases ingeniosas y recuerda que son los
elementos mas simples los que permiten ubicarla en una categoria comica.
Concluyendo, la comicidad del lenguaje para Bergson debe corresponder
punto por punto a la comicidad de las acciones y de las situaciones, es también
una proyeccion en el plano de las frases. Para Bergson, la construccion de las
frases cdmicas consiste en hacer variaciones a través del ingenio, esto es a lo
que se refiere cuando escribe: «Se obtendrd una frase comica insertando una
idea absurda en un molde de frase consagrada» (Bergson, 2008, pag. 82).
Gbomez de la Serna afiade en su analisis sobre el humorismo una especie

de anécdota respecto al humor en las frases habladas, asi lo expone:

Los toreros han tenido muchas veces rasgos de humor ante la
muerte; y conocida es la frase de aquel matador que al ir a matar a
un negro y bravo corndpeto, dijo al espada, que iba de luto por una
tia: -¢Quiere usted algo para su sefiora tia?...- (Serna, 2014, péag.
77).

Bergson sostiene que, en el lenguaje oral o escrito, la mayor parte de las
palabras ofrecen un sentido fisico y otro metaférico, y llama la atencion a lo
siguiente: «En cuanto nuestra atencién se concentra sobre la materialidad de
una metéfora, la idea expresada resulta comica» (Bergson, 2008, pag. 84).

Con esto Bergson aporta la idea de que cuando la imaginacién del
espectador genera una convencion material el texto en la comedia cae en
tiempo correcto.

La actriz inglesa Athene Seyler y el investigador Stephen Haggard hacen
especial énfasis en la musicalidad en el texto comico. Siendo el ritmo cdmico
parte fundamental de la presente investigacién, consideramos pertinente
concluir con su reflexibn este apartado. Para la expresidenta de la Royal

Academy of Dramatic Art y el profesor Haggard:

El buen didlogo de comedia necesita la palabra correcta y el
ritmo correcto [...] En Shakespeare, por ejemplo, uno esta
naturalmente obligado a hacerlo por el estricto ritmo del verso; sin
embargo, cualquier buen dialogo tiene su propio ritmo, que es tan
importante como el ritmo de una pieza musical y como actriz, se
debe estar firmemente adherida a él (Seyler & Haggard, 2013, pag.
73).
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3.3. El cuerpo humano, una herramienta para recrear el humor

El cuerpo humano ha participado activamente en la construccion del
efecto comico. Las actrices y actores comicos han utilizado la mimica a lo largo
de la historia para reproducir la hipérbole, el oximoron y las metaforas del
objeto humoristico, ya sea humano o no. Sin embargo, el cuerpo humano no
sugiere Unicamente una herramienta en el humor visualizado desde la
comedia. Como se ha visto a lo largo de este capitulo, el cuerpo humano define
un territorio, por el cual habitan los humores del ser que lo habita. El cuerpo
humano se convierte por consiguiente, en una herramienta eficaz que permite
comunicar y transmitir adecuadamente todo lo relacionado con el humor.

El principal paladin del surrealismo, André Breton manifestaba el siguiente
fragmento al ensayo titulado «La Ciencia del amor», dicho ensayo estaba
integrado en el compendio sobre Humor negro publicado por primera vez en

1940. Alli anotaba lo siguiente:

No poseo un fisico completamente desagradable, no soy ni
demasiado grande, ni demasiado pequefio, y nadie ha podido decir
nunca que fuera moreno o rubio. Tengo solamente los 0jos un poco
pequefios, no muy brillantes, lo que me confiere un aspecto de
embotamiento Util en las sociedades cientificas, pero perjudicial en el
mundo (Breton, 1991, pag. 139).

Breton, haciendo alarde de su humor, acepta que el fisico también puede
ser un catalizador de la comedia.

El mimo, dentro de las especialidades teatrales, es el género que se
aproxima mas al clown. El investigador y pedagogo del género clown, John
Towsen, sostiene que hoy en dia el mimo generalmente se equipara con la
pantomima o lo que él denomina: el arte de la actuacion silenciosa.

Originalmente la palabra mimar significaba imitar y se asociaba al talento
del artista para la caricatura pues segun Towsen, los antiguos mimos hablaban.
De acuerdo con las investigaciones de este autor, poco de la historia temprana
de los mimos se ha conservado, porgue a pesar de su atractiva presencia para

un gran segmento de la poblacion, su marca de humor no era bienvenida en los
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festivales de teatro oficiales que honraban a Dioniso hasta aproximadamente el
afo 300 a.C. Ademas, segun muestra Towsen, la mayoria de las obras de
teatro fueron pequefios sketches creados por los propios artistas y no por
dramaturgos, esto significO que gran parte del didlogo fuera improvisado y
como los actores vieron poca necesidad de preservar por escrito lo que se
decia en el escenario, estas comedias nunca se convirtieron en literatura
dramatica (Towsen, 1976).

Charles Baudelaire distingue a la pantomima como el principal género
teatral para transmitir la comedia. Hace especial énfasis en la primera

pantomima inglesa que vio en un teatro de variedades, asentando lo siguiente:

Me pareci6 que el rasgo distintivo de ese género dramético era
la violencia [...] todas las cosas se manifestaban asi, en esta
singular pieza, con arrebato, era el vértigo de la hipérbole. [...] era
realmente una borrachera de risa, algo terrible e irresistible
(Baudelaire, 1988, pag. 40).

Baudelaire reconoce que la pantomima es lo que él llama «la depuracion
de la comedia» (Idem). Para el ensayista francés la pantomima es el elemento
cémico concentrado, la quintaesencia del humor.

Jacques Lecoq fue un significativo maestro francés que cred y divulgo una
técnica escénica concreta para transmitir la comicidad a través del cuerpo.
Debido a que en los siguientes capitulos se profundizara en su trabajo se
encuentra pertinente focalizar en este apartado el trabajo realizado por el
director, actor y tedrico ruso, Vsevolod Meyerhold, quien postula la ley
fundamental del area de conocimiento interdisciplinaria, creada por él mismo, la
cual denominé: biomecanica. Dicha ley expresa a grandes rasgos lo siguiente:
«Todo cuerpo participa en cada uno de nuestros movimientos» (A. Gladkov,
como se citdo en Meyerhold, Meyerhold: textos tedricos, 2008). En esta simple
premisa se determina que el cuerpo es el artifice de toda creacion artistica,
incluyendo, como se demuestra en esta investigacion, el trabajo del clown.

Los payasos y payasas mas eficientes tienen un particular entendimiento
del cuerpo en su trabajo. Ya sea por medio de la acrobacia, la danza o el mimo.
La mayoria de payasas y payasos de gran trayectoria hacen uso del arte del
silencio para expresar, por medio de su gesticulacion los diversos mensajes

gue quieren dar. Usualmente se apoyan con algun instrumento musical. No
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obstante, es la ritmicidad que manejan en sus movimientos lo que aporta
particularidades a su labor.

Las creaciones del actor y la actriz en la escena son formas plasticas en
el espacio que se adaptan a los distintos impulsos que contribuyen en su
entorno y en él o ella misma. Para Meyerhold, de ahi se deriva la importancia
por crear formas plasticas en el espacio escénico. Indirectamente Meyerhold
aporta con sus investigaciones sobre biomecanica un andlisis amplio sobre el
fendmeno del cuerpo en la comedia.

Meyerhold considera que el juego biomecéanico es una combinacion de los
siguientes elementos: ritmo, toda la gama mecénica circense, dislocacion del
movimiento deportivo, danza, music-hall, cabriola, salto, equilibrio y distorsion.
Estos elementos se conjugan armoénicamente pero no al azar sino con base en
una formulacién rigurosa, obedeciendo a las leyes escénicas racionales y
sirviendo al actor de medio de expresion de un personaje, como lo puede ser el
clown contemporaneo (Meyerhold, Meyerhold: textos teéricos, 2008).

El actor soviético S. Mokulski explica sobre esta técnica lo siguiente:

El actor biomecanico perfecciona su capacidad de reaccién
ante los fenébmenos exteriores, orienta y canaliza sus reflejos ante
los impulsos del medio ambiente a través de ejercicios basados en la
teoria de los reflejos condicionados de Pavlov, de quien Meyerhold
era amigo, y admirador (S Mokulski, como se cit6 en Meyerhold,
Meyerhold: textos tedricos, 2008, pag. 84).

Los principios al condicionamiento pavloviano reconocidos como estimulo-
respuesta se ubican también en el trabajo del clown. Lecoq rescatara de la
Commedia dell’Arte lo llamado: botta e risposta (llamada y respuesta), que en

esencia es muy similar. Asi continla Mokulski:

La Biomecanica ignora la diferenciacion de funciones del actor,
lo quiere a la vez comediante, acrdbata, juglar, clown, prestidigitador,
chansonier, poseyendo una técnica universal fundada en un dominio
total, en un sentido innato del ritmo, y en la economia de
movimientos, siempre racionales (idem).

Por lo tanto, Meyerhold propone en el denominado entrenamiento

biomecanico actores y actrices con conocimientos musicales y especial
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atencion al cuerpo. Un actor o actriz cercana a la idea del clown en la
actualidad.

Pierre Etaix, con base en su prestigiosa carrera de payaso, director y
dramaturgo explica que el trabajo del clown cuenta con el respeto y
consentimiento del publico por conocer su arte de manera precisa.

Las payasas y payasos, segun Etaix, deben formarse en distintas areas y

menciona lo siguiente:

Tantos oficios constituyen un bagaje indispensable para el
cumplimiento de su arte, puesto que el repertorio tradicional de las
«entradas de payasos» (numeros), precisa del conocimiento de
diferentes disciplinas (Etaix, 2006, pag. 22).

El Doctor y profesor de estética y narrativa audiovisual en la Universitat
Pompeu Fabra, Manuel Garin, hace especial énfasis en el gag como un
elemento recurrente en la risa, principalmente identifica al gag como la
traduccion visual y fisica de los distintos elementos que contienen la comedia y

el humor. Elabora lo siguiente:

El gag ha sido y continla siendo una de las formas de
resistencia propiamente visuales de la imagen en movimiento, frente
a la marcada tendencia a la verbalizacion de los medios
audiovisuales (Garin, 2014, pag. 17).

El gag es la forma més recurrente en el género clown. Alli es posible
identificar la calidad de movimiento en la figura humana vy, principalmente, la
musicalidad fisica que lleva cada intérprete. Un gag es un elemento comun
para hacer reir pues no necesita otro lenguaje que no sea el del cuerpo.

El compositor y apasionado por el entendimiento del humor en la musica
Benet Casablancas comprueba lo siguiente: «Lo que tienen en comun todas las
expresiones humoristicas, es la percepcion de algo incongruente» (24:10)
(Casablancas, 2015 Recuperado de:

https://www.youtube.com/watch?v=IDEzhBezzbk).

El gag precisa de la incongruencia para que funcione. Las payasas y
payasos hacen una accion fisica inesperada y, muchas veces, ildgica. EI humor
aparece por lo tanto, cuando la audiencia se percata de que la payasa o el

payaso esta rompiendo con todos los estandares establecidos en su mente.
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Henri Bergson manifiesta la cdmica combinacion de sensaciones que
evocan una disposicion mecénica del cuerpo, sobre esta busqueda de
sensaciones es que Lecoq disefia su pedagogia, que se compromete con la
exactitud del movimiento y la precision del gesto.

Dentro de la pedagogia de Lecoq la palabra no es la protagonista, ya que
considera que el verbo, comprendido como accion, nace del silencio. Incluso
llega a proponer que el movimiento surge de la inmovilidad. Escribe lo
siguiente: «Calla, actia y el teatro llegara» éste podria ser nuestro lema
(Lecoqg, 2007, pag. 60). Lecoq sostiene que para que el cuerpo hable, su
proceso de articulacion debe ser perfecto.

Hasta este punto podemos entender que el clown que nos interesa cuenta
con un especial énfasis en el gesto. El cuerpo es su primordial medio de
comunicacion.

Existe una coincidencia del clown actual con la apreciacion

meyerholdiana, en la cual se acuerda lo siguiente:

El teatro no debe ser psicolégico, y menos aln un teatro de
ideas, su tarea principal consiste en ser una forma de brillante
divertimento, de «juego» alegre, mitad circo, mitad cinematdgrafo
(Meyerhold, Meyerhold: textos tedricos, 2008, pag. 85).

De todos los tipos de payaso que existen, el payaso de tipo excéntrico es
aquel que juega con el cuerpo como medio de comunicacién. Este tipo de
clown forja su carrera en dominar artes que le permitan comunicar sin el uso de
la palabra. Son payasos y payasas que usualmente no hablan, lo cual no
significa que no comuniquen con precision lo que quieren decir.

Daniel Finzi en su experiencia como clown, sostiene que un actor es
semejante a un instrumento musical. Esto significa que es capaz de afinarse,
de cambiar de registro y, si lo encuentra pertinente, de cambiar su frecuencia,
dependiendo de la audiencia frente a la que se encuentre. De manera poética

lo escribe asi:

Un actor sobre el escenario es para mi, un pensamiento en
movimiento, hay que entrenar el cuerpo, pero sobre todo, entrenar la
mente (Finzi Pasca, 2009, pag. 113).
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Podemos concluir que el cuerpo humano es la herramienta infalible para
propiciar la risa. El codigo del cine nos permite comprobarlo, pues hasta antes
de la integracion del sonido, la accién comica principalmente estaba basada en
el cuerpo. De alli que se primen en el trabajo de ciertos clowns, como los de
tipo excéntrico, la visualizacion y algun acompafiamiento musical, muchas
veces, ejecutado por él o ella misma.

El cuerpo humano en la comedia nos recuerda la fragilidad de la que
estamos hechos y hechas. A través de ver como el cuerpo se transforma, surge
la absurdidad de nuestros conflictos. Las secuencias basadas en el fisico por
otro lado, son armonicas. Por todo ello es que nos confirmamos en la

formulacion que hace Manuel Garin al exponer lo siguiente:

Es indudable que el elemento comuln es siempre la risa, pero
en lugar de saber por qué reimos, nos interesa entender como se
provoca (Garin, 2014, pag. 11).

A partir de esta premisa que compartimos con Garin centraremos la

investigacion en identificar los elementos que desatan el humor en la comedia.

3.4. Laaparicion de la figura del payaso

El investigador estadounidense y pedagogo del género clown, John
Towsen, remite que en diversas culturas, especialmente en Norteamérica,
existen payasos sociales a lo largo de su historia. Towsen distingue por lo
menos cuarenta culturas con esta figura.

Los payasos han existido desde que se tiene memoria en la humanidad.
Sin embargo y debido a que el tema de investigacion busca centrarse en una
parte muy concreta del trabajo de los payasos, en este apartado se mencionara
la evolucion mas relevante para el objeto de estudio.

Segun Towsen la tradicion occidental del teatro comienza con farsas
cortas creadas y representadas por grupos de sujetos comicos itinerantes y
acrobatas en los estados déricos de la antigua Grecia. Estos actores coOmicos

se vieron en Esparta desde el siglo VII a. C. y fueron llamados delikelistai
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(aquellos que juegan). Desde el principio fueron asociados con malabaristas,
acrébatas y bailarines de cuerda, de quienes sin duda derivo el concepto del
payaso profesional. Y aunque estos actores ambulantes fueron los primeros
cuya existencia se puede rastrear con cierta certeza, Towsen explica que no es
dificil imaginar formas similares de comedia popular que se disfrutaban hace
miles de afios en otras partes del mundo. Towsen relata la aparicion de los

payasos de la siguiente manera:

La tradicion de la payasada engendrada por los mimos doricos
persistio en Europa durante al menos mil afios. En el siglo 1ll a. C.,
reaparecio en la comedia phlyakes8 del sur de Italia, aparentemente
traida a esa area por colonos griegos. Esto a su vez parece haber
inspirado una forma nativa de mimo en ltalia, la farsa de Atellan
(fabula Atellana), que tardiamente se convirti6 en mimo romano, y
florecio hasta la caida del Imperio, en 476 d. C. (Towsen, 1976, pag.
40).

Towsen desarrolla a lo largo de su investigacion que las tramas sueltas de
estas farsas mimicas se tejieron en torno a escenas de la vida cotidiana y
burlesques de la mitologia griega. Las disputas domésticas demostraron ser
especialmente populares para ser interpretadas, al igual que el robo, la pelea,
las explotaciones sexuales y todo tipo de desenfrenos humanos.

Los personajes eran tipos comunes, por ejemplo: soldados bravucones,
doctores y fildsofos pomposos, esclavos y sirvientes rebeldes, ancianas brujas,
personas tontas, con particularidades fisicas, como ser calvos, viejos o
barbudos e incluso animales. Mezclados con esta seleccion de la sociedad
estaban los poderosos dioses griegos: Zeus, Hércules, Apolo y Dioniso, los
cuales en la trama eran lanzados a la tierra y sometidos al mismo tipo de abuso
comico (Towsen, 1976).

A juzgar por lo que explica Towsen, en estas tramas se consideraba

particularmente graciosa la confusion de estatus sociales, por ejemplo: un

8 (Griego antiguo: @AUag, también phlyakes), también conocido como hilarotragedy, era una
forma dramatica burlesca que se desarrollé en las colonias griegas de Magna Graecia en el 4to
siglo BCE. Su nombre deriva de los Phlyakes o "Gossip Players" en ddrico griego. De los titulos
que sobreviven de las obras de teatro, parecen haber sido una forma de burlesque mitolégico,
gue mezclaba figuras del pantedn griego con los personajes comunes Y las situaciones de Attic
New Comedy. Fuente: https://en.wikipedia.org/wiki/Phlyax_play
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campesino se encontraba con el heroico Odiseo y lo trataba ingenuamente
como a un igual.

Los actores italianos utilizaban accesorios realistas y se combinaban con
algunos extraordinarios. El estilo era exagerado: los mimos usaban mascaras y
grandes falos, acolchaban el estbmago y las nalgas. Su actuacion, a pesar de
estas falsedades estéticas, se consideraba mas realista que la de los tragicos
griegos. Dentro de las peculiaridades se encontraba que estas compafiias de
mimos usaban mujeres para retratar a las mujeres, cosa que no ocurria ni en la
antigua Grecia, ni mas adelante ocurriria en la Inglaterra Isabelina (idem).

Dentro de esta evolucién de la figura del sujeto comico se llega a la Edad
Media. La historiadora e investigadora teatral Maria del Socorro Merlin Cruz,
explica que algunos personajes coOmicos, con mayor suerte, lograban penetrar
en castillos medievales e integrarse en las altas esferas sociales. Merlin Cruz

expresa lo siguiente:

Alli estos juglares, enanos y contrahechos, distraen el ocio de
reyes y sefores, se vuelven bufones de corte; son «sabandijas de
palacio». Divierten a los reyes con sus verdades. Algunos quedaron
plasmados en los cuadros de pintores famosos. A otros comicos los
haran participar en los entreactos de las obras de teatro en los
palacios [...] estos seran los futuros clowns (Merlin, 2012, pags. 5-6).

Merlin Cruz desarrolla que estos personajes eran los llamados farceurs o
joculatori, es decir, los juglares de la Edad Media. Asi los describe: «Unos
comicos que fingian la locura para poder sobrevivir en un medio totalmente
hostil» (idem).

La moralidad impuesta en la Edad Media condenaba sistematicamente a
juglares y juglaresas. La escolastica como parte de la filosofia grecolatina, fue
la corriente teoldgico-filosofica dominante del pensamiento medieval en la
Antigledad tardia. Se basaba en la combinacién de fe y razén, aunque
normalmente suponia una clara subordinacion de la razon a la fe. En este
periodo, en sus escritos y hasta el siglo XIII fueron proscritos y excomulgados
de la Iglesia tanto los juglares como las prostitutas. Para los eclesiasticos,
estos personajes eran hombres y mujeres de vida disipada que entretenian a

las gentes en plazas, caminos y hasta en las cortes de la nobleza, dando un

100



espectaculo vil de su cuerpo con movimientos y contorsiones lascivas y gestos
obscenos.

Se les criticaba porque se decia que divertian a su publico fingiendo todo
tipo de locuras, utilizando disfraces grotescos, recurriendo a la nigromancia o
riendo y llorando desmesuradamente. También se les describe como
prestidigitadores, contorsionistas, titiriteros, imitadores del canto de las aves o
domadores de animales, cuando no se limitaban simplemente a pasear 0sos o
jugar con monos. Ademas de condenar sus espectaculos, a los juglares se les
censuraban también sus fines lucrativos. Se alegaba que mal ganaban su paga
con trucos y engafos, misma que la dilapidaban de inmediato en costumbres
licenciosas, especialmente en las visitas a las tabernas donde ademas de
emborracharse y jugarse las ganancias, hacian tratos con prostitutas. En ese
sentido, Towsen sefiala que solo se libraban de las condenas los que cantaban
las gestas de los principes y las vidas de los santos (Idem).

Como se ha relatado, los juglares que se libraban de tremendas condenas
eran aquellos que honraban las vidas de los santos y la de Jesus u otros
héroes, narrandola en sus interpretaciones. Algunos de estos artistas cantaban
lo denominado fechos de armas, los cuales eran obras de la literatura
caballeresca que contaban sus grandes historias, un ejemplo derivado de este
género es la obra El Primaledn, de Francisco Veladzquez, publicada por primera
vez en Salamanca en 1512. La obra relata la vida y aventuras caballerescas de
Primaleon, hijo primogénito de Palmerin de Oliva y la Emperatriz Polinarda.
Narra las aventuras que se viven por el amor de Primaledn hacia la esquiva
Gridonia, hija del Duque de Ormedes, asi como los hechos de su medio
hermano Polendos, hijo de Palmerin y de la Reina de Tarsi. También cuenta
los amores de su hermana Flérida con Don Duardos, Principe de Inglaterra,
quien la corteja disfrazado de hortelano. La accion concluye con las bodas de
Primaledn con Gridonia y de Don Duardos con Flérida, ademas de la muerte
del ya anciano Palmerin de Oliva, su padre.

Los fechos de armas eran un componente importante en la educacion
militar de los caballeros, por lo que se los hacian escuchar durante la comida,
con el fin de aprender de aquellas historias sobre las victorias de los otros y
emularlas. El especialista en literatura medieval Ernst Peter Michael Dronke,

explica lo siguiente: «Es posible que tales juglares formaran parte estable de la
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corte, pues algunos recibian un mecenazgo prolongado y se documentan como
menestrales» (Dronke, 1978, pag. 22).

El publico de estos juglares honrados era variado y en general les
recompensaba generosamente. En las cortes participaban en todos los festejos
ante los caballeros y las damas. Estaban presentes en sus comidas cotidianas
y en sus banquetes extraordinarios donde ademas habia danzas y otros
entretenimientos. Formaban parte de sus séquitos cuando estaban de viaje y
también actuaban en los encuentros entre los reyes.

Los juglares eran indispensables en la hueste cuando iban a la guerra y
no solo para tocar instrumentos musicales como citaras, trompetas y tambores,
sino también porque eran personajes primordiales para cantar las hazafias de
los principes y de los héroes, de este modo hacian llegar las historias a todo el
pueblo.

El filblogo e historiador medieval Ramon Menéndez Pidal explica que los
prelados tenian juglares en su ndémina, como los reyes y nobles, esto debido a
gque no podian faltar los juglares en actos religiosos, bodas y bautizos.
Menéndez Pidal expone que los juglares estaban presentes en las ciudades de
forma constante, incluso declara que en Madrid, durante el afilo de 1202, el
Fuero legisla el pago que se debia dar a cualquier cedrero o citarista que
visitara la ciudad a caballo y cantara en el concejo. Esto demuestra el intento
en la Edad Media por controlar los gastos municipales dirigidos a estas
actividades (Pidal, 1944).

La funcién de los juglares, como se ha visto no sélo era divertir y alegrar a

sus mecenas. La investigadora Eukene Lakarra Lanz sostiene lo siguiente:

Los juglares tenian una labor educativa, singularmente en su
recitacion de los cantares [...] y una labor propagandistica, tanto de
la figura de sus mecenas, como de las ideas politicas que éstos
guerian promocionar (Lanz, 1999, pags. 405-418).

Como se puede observar, la figura del juglar antecede de forma evidente
a la imagen del payaso actual, su evolucion ha permitido nombrarle de distintas
maneras, entre las cuales también destaca la de bufén. En palabras de John

Towsen:
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El personaje de payaso a menudo se encarnaba, en el de un
embaucador astuto, a diferencia del bufén tonto. Este iba a
desempenfiar un papel importante en lo que seria el futuro del payaso
de circo (Towsen J. H., 1976, pag. 205).

Maria del Socorro Merlin Cruz menciona que la evolucion de los juglares
en la figura del payaso da pie a la definicion de clown al mismo tiempo que se
hace una division entre clowns y bufones. Para Merlin, la diferencia surge
debido a que el vocablo claune se empleaba para referirse al clown; mientras
que fou es una palabra que en francés significa loco. Por lo tanto, clown se
gueda para definir a payasos y payasas y bufon para definir a bufones. Asi los

describe Merlin Cruz:

El clown es atractivo por su inocencia tierna o cruel, solitario y
generoso, pintada su cara de blanco pertenece al mundo de la
poesia y del humor, sea por el brillo de su imaginacién o por la
tristeza de no poder volar mas alto, estd mas emparentado con
Polichinela que con Brighella o Arlequin. El loco, el bufén,
contrariamente al payaso blanco, es muy humano, denuncia,
transgrede y engloba todo lo comico (Merlin, 2012, pag. 6).

La Commedia dell’Arte, entendida como el género escénico surgido en el
siglo XVI y conservado hasta principios del siglo XIX fue la reapropiacibn mas
completa del elemento dionisiaco y de su magia dentro del teatro moderno. En
ella existe una vinculacibn muy estrecha entre la palabra y la accion,
peculiaridad que como se ha visto en el apartado sobre el humor y el texto
escrito no se puede reproducir, excepto por medio del cuerpo de los
intérpretes.

La Commedia dell’Arte segun el investigador vienés Peter Ludwig Berger
se estructuré a partir de tres fuentes, las cuales son: la comedia erudita del
Renacimiento (comedia formal), los dramas populares y las tradiciones del
Carnaval (Berger, Risa redentora. La dimension cOmica de la experiencia
humana, 1999).

Berger desarrolla que la Commedia dell’Arte era un drama con reglas
estrictas en el que se incluian personajes y movimientos estereotipados,
escenas estructuradas y los personajes principales resultaban una especie de
figuras mitico-poéticas atemporales. Asi describe Berger al personaje de

Arlequin:
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Arlequin (Arlechino en la version original), es el prototipo de
bufén, que inicié su carrera como un trastabillante pueblerino, y que
en Francia fue transformado en el personaje de Pierrot, un filésofo
ingenioso. Desde entonces, los bufones y los payasos han
encarnado alternadamente estos dos personajes prototipicos
(Berger, 1999, pag. 146).

La figura cdmica ha evolucionado y continta haciéndolo. La explicacion a
ello encuentra relacion en lo que desarrolla el fildsofo francés Henri Bergson,
quien menciona que dentro de la comedia como un acto social prioritario,

siempre han existido personajes comicos. Sostiene lo siguiente:

La comedia ocupa una posicién intermedia entre el arte, y la
vida [...] al organizar la risa, acepta la vida social como un medio
natural; incluso obedece a uno de los impulsos de la vida social
(Bergson, 2008, pag. 121).

La risa y el humor son elementos que han empleado los personajes
comicos para liberar, dirigir y reconocer una sociedad con sus propios ecos
culturales por ello la importancia en la sociedad de los personajes que se
encargan de producir dichas risas. En palabras del erudito ruso y eslavo Sergei

Sergeyevich Averintsev:

La risa es el espejo para el otro en el cual yo puedo ver y
reconocer mi propio aislamiento, mi «subterraneo» en cuanto un
estado falso de una conciencia que ya no es comunitaria, pero que
tampoco ha llegado a convertirse en persona (S. Averintsev, 2000,
pag. 92).

Este fendbmeno de reconocimiento es el que busca el clown al pararse
frente al espectador. Las payasas y payasos aparentemente surgen como una
necesidad social por distinguir las desgracias humanas en otra persona.

Sin embargo el origen de la figura del payaso (palabra que viene del
italiano pagliaccio) tal y como lo conocemos ahora, resulta incierto.

El payaso y apasionado por la historia de los clowns, Alex Navarro
menciona que el payaso inglés Joseph Grimaldi (1778-1837) podria
considerarse el pionero del clown actual. Segun Navarro, Grimaldi fue el artista

gue elevé como protagonista al clown de tipo augusto ya que Grimaldi crecié
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en el teatro. Sobresali6 en el disefio y elaboracion de trucos ademas de efectos
especiales mismos que serian utilizados muchas veces para la comedia
(Navarro, s.f.).

Joseph Grimaldi fue un payaso y mimo inglés del siglo XIX que trabajé
en la Royal Opera House destacando por sus arlequinadas en el Reino
Britdnico, es decir, por sus actos escénicos presentados para la monarquia
inglesa. Este payaso desarroll6 su trabajo en salas teatrales, no en carpas de
circo.

Dentro de las primeras apariciones de los payasos tal y como los
conocemos en la actualidad en el circo se encuentra una pareja clasica,
conformada por dos tipos de payasos que sobreviven hasta nuestros dias, los
cuales son: el Cara blanca y el Augusto. Esta pareja permitira jugar con el
estatus y sus escenas cOmicas refieren constantemente a como el Augusto se
las ingenia para sacar de sus casillas al Cara blanca.

El critico de arte Sebastia Gasch i Carreras describe a esta pareja
haciendo énfasis en que el payaso Cara blanca esta vestido con lentejuelas y
es un hablador imparable, mientras que el Augusto viste de una manera
extravagante y muchas veces no habla o habla poco. Para Gasch, también
conocido a lo largo de su trabajo con el pseudonimo de Mylos, hay un par de
payasos de estos tipos que considera los mejores representantes de este arte.

Asi los describe:

Antonet ha sido el payaso cara blanca mas personal y el mejor
del circo contemporaneo, en tanto que Grock ha llevado el arte del
augusto a un alto grado de perfeccion (Gasch, 1947, pag. 181).

Henri Bergson nos aleja de la identificacion de los tipos de payasos y nos
lleva a reconocer que de manera general, el personaje comico es un obstinado
o distraido. Para Bergson este tipo de personajes hacen las cosas sin pensar ni
mirar nada mas, como en una linea recta. Admite que este modus operandi es
lo que propicia el efecto comico pues los deseos de los personajes se
anteponen a cualquier l6gica, privacion u obstaculo existente.

Bergson, de manera filosofica expresa lo siguiente: «el espiritu que se
obstina acabara por doblegar las cosas a su idea, en lugar de ajustar su

pensamiento a las cosas» (Bergson, 2008, pag. 130). Los sujetos cémicos,
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cualquiera que sea su tipologia, se pueden hallar en la afirmacién de Bergson.
Cuando un payaso o payasa pisa el escenario lleva una légica, muchas veces
il6gica, que les invita a realizar las acciones mas inverosimiles, las cuales
provocan risa.

Los payasos en el circo marcan un antecedente a la risa como
manifestacion de divertimento, es alli donde los espectadores vuelven a ser
nifios, donde los nifios encuentran la inmensidad de una carpa para soltar una
buena carcajada.

El investigador inglés Jon Davison menciona que la segunda mitad del
siglo XVI es importante porque acufi6 la palabra payaso como un término para
un nuevo tipo social y de escenario. Davison considera a Richard Tarlton como
uno de los primeros actores cOmicos y payasos.

Tarlton fue un actor inglés y el mas famoso actor comico o payaso de la
época isabelina. Fue el primer actor comico o clown que estudio a los locos y
tontos para afiadir autenticidad a sus personajes. Al final de las
representaciones solia bromear con el publico. Trabajo con los Queen
Elizabeth’s Men, en el Teatro Curtain, una troupe de actores formada en 1583 a
mando expreso de la Reina Isabel. En dicha compafia Tarlton comenzé su
carrera de manera oficial.

La fama de Richard Tarlton rebasé los limites sociales que consideraban
a los actores poco menos que vagabundos. Se narra que el famoso escritor y
una de las figuras mas importantes de la época isabelina, Sir Phillip Sidney fue
padrino de uno de los hijos de Tarlton. Esta es una prueba de la estrecha
relacion que se generaba entre la corte y ciertos artistas escénicos. Se
menciona también que Tarlton fue el payaso favorito de la reina Isabel I. Al
retirarse Tarlton recomendo a Robert Armin como su sucesor.

A Tarlton se le atribuyen muchos dichos ingeniosos, bromas y chistes en
gran parte recogidos en el libro Tarlton's Jests. Incluso se ha llegado a sugerir
que la evocacion de Yorick en Hamlet fue compuesto en memoria de Tarlton.
Cuando Hamlet levanta el craneo exhumado de Yorick, éste es de un bufon de
la corte que Hamlet conocia y apreciaba cuando era nifio. En la escena, Hamlet
mira directamente la cara de la muerte y nos da una observacion sobre la

melancolia y su idea de la moralidad. El crAneo en ese momento, se convierte
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en un recordatorio fisico de lo definitivo de la muerte. Resulta curioso que este
mensaje lo evoque el craneo de un bufén.

El investigador francés Victor Bourgy desarrolla en su obra sobre el primer
clown que durante 1585 y 1595, los actores comenzaron a reproducir juegos

escénicos de gran valor para el lenguaje del payaso. Asi lo escribe:

Se valoré la figura del payaso, ya sea aquel que utiliza el
lenguaje (exclamaciones o interjecciones obscenas, fallas de habla,
etc.) o el que usa las payasadas gestuales (muecas, alardes,
imitaciones y otros lazzi) (Bourgy, 1999, pag. 17).

En este periodo Tarlton desarroll6 su arte, por lo que resulta apropiado

integrarlo en la descripcion que hace Bourgy, quien concluye con lo siguiente:

Aparte de algunas variantes individuales por las cuales
algunos actores buscaron destacarse, hay en las piezas de esta
década tanta homogeneidad en el caracter del payaso y semejanzas
en los roles en los que lo vemos trabajar, que puede inferir la
existencia de un repertorio coherente y autbnomo, que escapa en
gran medida a los dramaturgos (idem).

Maria Socorro Merlin Cruz delinea a Tarlton de una manera mas

especifica:

Tenia una figura peculiar, era chato y bizco. Usaba un vestido
tosco, gorra con botones, botas bajas de los aldeanos de la época y
una bolsa de cuero pendiente del cinturén. Ademas de hacer
comicidad, tocaba una flauta y un tamboril (Merlin, 2012, pag. 21).

Merlin Cruz expone que Tarlton, al igual que otros artistas de la época
realizaba pequefias rutinas de entretenimiento. Revela que dentro de sus

representaciones utilizaba la musica y la danza, también apunta lo siguiente:

Hay que recordar que la comicidad de estos histriones hacia
burla, como toda la sociedad de ese tiempo, de los campesinos
considerados bobos, tontos y no dignos de completa razén, en tanto
gue las clases en el poder suponian esgrimir la verdad, la belleza y
todos los sentimientos considerados «altos» e «ilustrados» (idem).

Merlin Cruz nombra a Grimaldi y Dubois como otros antecesores de la

figura del payaso actual y pioneros en la imagen del clown contemporaneo.
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Joseph Grimaldi nacié en 1778 y segun menciona el critico teatral y
biografo inglés Richard Findlater fue un artista que vivio en el teatro, donde no
solamente aprendio a ver, sino a escuchar a la audiencia. Actud en el mitico
teatro de Sadler's Wells, ubicado en el municipio londinense de Islington. A
Grimaldi se le reconocen enormes meéritos para la figura del clown en la

actualidad, Findlater, en este sentido, registra lo siguiente:

Estudio el arte del ritmo -el secreto de toda comedia- al ver
como una risa era perdida por la amplitud de una cabellera o
duplicada por una pausa de un segundo. Aprendid, por la
experiencia, lo que la audiencia en Wells consideraba graciosa y lo
gue la hacia estallar en protestas desenfrenadas y sagaces, debido
a su susceptibilidad moral (Findlater, 1978, pag. 53).

John Baptist Dubois, nacido en 1762, es otro artista inspeccionado por
Findlater como un acrébata francés y bailarin, quien desde 1780 entrega su

vida a la pista de circo. Asi lo narra Findlater:

En 1787, estuvo trabajando por un periodo corto en el East
End Circus- Jones’s Equestrian Amphitheatre in Whitechapel, como
clown de equitacién. (EI nombre grandilocuente de este tipo de
payasos ha desaparecido, pero la funcion de éste, sobrevive en el
mundo del circo de hoy). Cuando el negocio cerré antes de la
metamorfosis en el Metodismo; Dubois abandoné el circo para irse al
teatro, asi es como llego al teatro de Sadler's Wells (Findlater, 1978,
pag. 54).

El historiador inglés y pedagogo del género clown Jon Davison, consiente
que la aparicion del clown en Inglaterra es de gran importancia para la
concepcion del clown de la actualidad. Indica lo siguiente: «Un nuevo tipo de
payaso o tonto, el cual, crecidé en prominencia, sobre todo, en las uUltimas obras
de Shakespeare» (C.1563-1615) (Davison, 2013, pag. 18). Davison aprueba,
en este sentido, que el dramaturgo inglés intervino de manera importante en la
promulgacion de la figura del payaso en el Reino Unido.

A mediados del siglo XX y segun explica Davison, surge una tendencia en
los payasos, particularmente en los espafoles, por utilizar el habla como
recurso principal para su trabajo. Davison distingue que posterior a este
fendmeno surgid un periodo de mutismo, el cual atribuye al crecimiento de

circos estadounidenses alrededor del mundo. Para Davison, la popularidad de
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los payasos que hablan invade también a Paris para culminar a fines de la
década de 1880.

La figura del payaso ha mutado a lo largo de la historia, muchas veces,
retrocediendo en técnicas e incluso repertorios comicos. Los sujetos coOmicos
evolucionan o involucionan de la mano de la sociedad.

Para concluir, los y las payasas nos representan en nuestras mas
sinceras acepciones, sin embargo, es de asumir la reflexion a la que llega el

critico y periodista Sebastia Gasch, la cual se reproduce a continuacion:

Se puede afirmar, sin temor a equivocarse que, de todos los
espectadores, los nifios son los que conocen mejor a los payasos.
Descubren en ellos algo que nada tiene que ver con ese falso
romanticismo con que una absurda literatura ha rodeado sus figuras.
Los clowns existen para hacernos reir (Gasch, 1947, pag. 175).

Los payasos y las payasas surgen como una reproduccion viva del humor
en una sociedad determinada, el humor, entendido como una caracteristica
valiosa e identificable o como Jonathan Pollock acepta: «El humor, es ante todo
una sensacion» (Pollock, 2003, pag. 111). En esta capacidad de sentir y de
sensibilizarnos es que reconocemos las posibilidades con las que juega la
comedia.

El humor, segun reconoce Pollock, ademas de ser un juicio estético,
propicia una relacion entre las personas participantes en el hecho cémico.

Escribe lo siguiente:

Un juicio estético plantea la necesidad de una adhesion
universal, necesidad ciertamente subjetiva pero que se presenta
como objetiva cuando se supone la existencia de un sentido comuin
(Idem).

Pollock confirma que el sentido comudn, alimentado por las creencias
sociales, es lo que permite universalizar el humor, entre otras cosas. Concluye

con lo siguiente:

Asimismo, esta «condicionalidad subjetiva» que determina la
aprehensién del humor puede aspirar a la universalidad, al menos en
un contexto occidental, que es el contexto al que nos limitamos aqui
(idem).
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Los payasos y las payasas como figuras representativas del humor en la
actualidad, juegan a hacer tonterias, sin juicios y en el mejor de los casos, sin
prejuicios. Las payasas y los payasos juegan en la delgada linea de la locura y
la cordura, incluso hay quienes piensan que su locura es un exceso de cordura.
El caso del cantautor espafiol Albert Pla puede servir para identificar esta
esperpéntica presencia a la que hacemos referencia.

Albert Pla dota a sus canciones (que son en castellano y catalan) de una
particular personalidad extremada, a veces de cierto contenido polémico y en
otras ocasiones las dota de un toque infantil, en las que rechaza todo tipo de
poder. Pla es uno de los personajes cémicos en la actualidad de mayor
visibilidad en la sociedad espafiola. Su presencia en los escenarios como en la
vida, siempre genera particulares y memorables encuentros.

Resulta pertinente mencionar la reflexion a la que llega la payasa y
pedagoga Caroline Dream sobre la presencia de los payasos y las payasas, en
la cual declara lo siguiente: «Los payasos hacen y dicen cosas estupidas, pero
con mucha sabiduria» (Dream, 2012, pag. 98).

Las payasas y los payasos significan una sintesis de todo aquello que
confronta y transgrede, se oponen al poder por medio de su arte. La risa que
provocan los payasos pertenece a las clases populares, sin embargo, es
posible determinarla en otros grupos sociales, sin distincion.

Los y las clowns son capaces de utilizar el lenguaje o enfatizar en el gesto
para llevar a la audiencia por un viaje que recorre lo cémico y lo sublime de
manera inesperada. Esta figura surge como una provocacion, sostiene el
desafio de sensibilizar a la sociedad con su arte.

El profesor Manuel Garin habla de lo que él nombra: temple comico. Garin
lo identifica como la disposicion de los personajes para producir la comicidad.
Explica que no es la accidon en si misma, sino la disposicion a hacerla, es decir,

«el como se hace» de las cosas. Considera lo siguiente:

El temple es una manera determinada, un registro y un tono
animico, una manifestacion aprioristica del caracter del personaje,
gue antecede la accion y la orienta cualitativamente (Garin, 2014,
pag. 253).
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El temple al que se refiere Garin, se ha localizado desde la antigiiedad y
permanece hasta nuestros dias. Es de distinguir que en el teatro de la antigua
Grecia se presentaban personajes comicos, cuyas caracteristicas trascienden
hasta nuestros dias.

A continuacion se resefian estas tipologias, a partir del estudio hecho por

el tedrico y critico literario canadiense Northrop Frye:

e Bodmolochus (griego antiguo: BwpoAdxog) fue uno de los tres
personajes de la comedia, el cual tiene mayor semejanza con el
bufén. ElI bémolochus tiene como caracteristicas: ingenio,
crudeza de lenguaje y su frecuente discurso no ilusorio de la
audiencia. No es de extrafar, por lo tanto, que en el griego
moderno, la palabra se refiere a una persona de boca sucia.

e El agroikos. Un personaje opuesto al bémolochus. El agroikos
hace que el humor rebote en él, por solemnidad o por
incapacidad de expresarse, es un cascarrabias recalcitrante.
Este personaje, a diferencia del bémolochus, que expande e
incrementa el festejo, lo intenta reprimir.

e Alazon. La palabra significa impostor. Este personaje suele ser
hipdcrita o simplemente ignorante. Tiende a verse a si mismo
como mas importante de lo que realmente es. En la comedia,
se pueden encontrar estas caracteristicas en personajes
comunes como el padre enojado o el soldado honesto. En
romance, el alazon es cualquier personaje que se interponga
en el camino del héroe. Eso significa que los villanos son todos
ejemplos de alazon.

e Eiron es un personaje que entra en contraste con alazon, pues
se autocritica. Es un personaje inferior, probablemente como
alazon, pero sabe que es inferior y hace bromas de ello. Es un
personaje a menudo sarcastico, un astuto y tramposo. En las
historias de aventuras, ayuda a la busqueda en lugar de
obstaculizarla (Frye, 1999-2019 Recuperado de
https://www.gradesaver.com/anatomy-of-criticism/study-
guide/character-list).

Las caracteristicas de estos personajes trascienden en gran parte de la
literatura occidental, por lo que es del todo razonable encontrarlas en las
figuras del clown contemporaneo.

Esta tipologia expone los opuestos que presentan por ejemplo, conviene
gue Eiron y Agroikos no son personajes anti-festividades, sino que son pro-
realidad. Para Frye estos personajes ven el mundo como es y llaman la
atencion sobre el peligro y el temor que realmente contiene el mundo real. Este
caracter pesimista puede tomar la forma de enanos de mal humor y

mercenarios abstinentes. Frye descubre que el personaje de bédmolochus es un
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poco bufén, lo asemeja con Falstaff de Shakespeare en sus caracteristicas de
ser festivo, vanidoso y pendenciero.

Frye concluye que los cuatro personajes descritos no son exclusivos de la
comedia, ya que es posible encontrarlos en la tragedia, el romance y la satira.

Las payasas y payasos han sobrepasado toda dimension estética, cultural
e incluso politica, por lo tanto se consideran personajes prioritarios en todas las
dimensiones.

Queremos cerrar con las palabras del investigador Jon Davison, quien

desarrolla lo siguiente:

Los payasos han sido vistos como revolucionarios,
reaccionarios, vanguardistas, universales, marginales, irrelevantes,
fundamentales, peligrosos, inofensivos, inmorales, ejemplares,
habiles, caoticos, ricos, pobres, inocentes, crueles, alegres,
melancolicos o tan numerosos. Funciones sociales, artisticas,
culturales o politicas que se puedan imaginar. Hoy, por hoy, para
algunos, el payaso es una figura que ha sobrevivido del pasado, pre-
tecnolégica, pre-moderna y pre-literatura, incluso (Davison, 2013,
pag. 2).

La risa y el humor son dos elementos de gran utlidad para el
entendimiento de la humanidad, de alli que se encuentre necesario el analisis
de las personas que los provoquen. ElI cambio de condicion social de los
sujetos coémicos desde sus origenes ha hecho que adquieran ciertas
habilidades e incluso vanidades. Los antepasados de las y los clowns de la
actualidad sentaron un camino de conciencia hacia la radicalizacion de la risa y
el humor.

Las palabras de Ramon Gomez de la Serna con respecto al humorismo

encuentran cabida en esta conclusion. Gémez de la Serna escribe lo siguiente:

El humorista es un propugnador de nuevas libertades, el
primer heraldo de nuevas revanchas, de nuevos géneros
desenlazados, en mayor libertad de accion (Serna, 2014, pag. 56).

No hay ninguna razon para decir que el payaso y la payasa representan
Gnicamente un medio de séatira o denuncia. Los payasos y las payasas al
identificarse como tales pertenecen al fenOmeno humoristico, en sus diversas

dimensiones.
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Los y las clowns son seres profundamente humanos, la gran mayoria
vanidosos y vanidosas, también inmensamente entrafiables por la libertad

psicofisica que transmiten a la audiencia que les observa.
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Capitulo IV

DESDE LOS SALTIMBANQUIS HASTA LOS Y LAS CLOWNS. RECORRIDO
HISTORICO Y ARTISTICO DE ESTOS PERSONAJES COMICOS

4.1. Saltos y piruetas de bufones, payasos y clowns

En el presente capitulo se indagara en las circunstancias histéricas que

antecedieron la figura del payaso actual. Este capitulo aporta una sintesis de la
historia del payaso o clown como figura emblemética para la comedia, pero
también como personaje provocador y generador de emociones, sentimientos y
pensamientos humanos a lo largo de la historia.
Como se ha visto hasta este punto de la investigacion, es muy probable que la
comicidad y el humor, en la percepcion actual, pertenezcan a elementos
intrinsecos a la humanidad e incluso, en cuanto a la risa se refiere a reacciones
naturales por parte de primates y primeros hominidos.

Segun afirma la investigadora teatral, Maria del Socorro Merlin:

La comedia, es parte fundamental en el arte escénico como
expresion de la vida, y los aconteceres diarios. Es la comedia el
género que distorsiona la realidad para exaltar el ridiculo, en
expresiones verbales o fisicas (Merlin, 2012, pag. 16).

Las actrices y actores comicos como sostiene Merlin, han necesitado
echar mano de técnicas concretas para compartir el arte de la comicidad.

Segun sus palabras:

Ha sido por lo tanto una inquietud natural por parte de los
personajes cOmicos obtener las herramientas necesarias en
busqueda de una mejor interpretacion de la misma (Ildem).

A lo largo de la historia se ha nombrado de distintas maneras a los sujetos

cémicos. El Doctor en Drama por la Universidad de Nueva York, John Towsen,
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seflala que la terminologia generalmente refleja un intento de clasificarlos
segun su posicion social y no por lo que realmente hicieron en el escenario.
Los cambios frecuentes en la nomenclatura indican el estado incierto del
payaso, es decir, a través de la palabra con la cual eran identificados era
posible reconocer a alguien que podria estar pasando el sombrero en la plaza
publica o bien, a alguien cenando con el Rey, que bien podrian ser la misma
persona (Towsen, 1976).

Dichos cambios, segun explica Towsen, demuestran una inclinacion de
los artistas menos respetados socialmente a aferrarse a los titulos otorgados,
es decir, a encontrar una manera de definirse en un momento concreto dentro
de la historia de la humanidad.

Hasta el siglo XIII el término mas comun para esta clase de animadores
era juglar e incluso muchos bufones de la corte eran extraidos de las filas de
los juglares. Towsen explica que a menudo los juglares eran especialistas en
musica y poesia, las cuales eran artes consideradas mas refinadas que los

malabares, la magia o la bufoneria. Towsen relata lo siguiente:

Como poeta, compositor o musico, el juglar se conocié mas
especificamente como scop (poeta), mas tarde se le llamé
minnesinger (poeta trovadoresco itinerante) en Alemania, como
gleeman en Inglaterra, como troubadour en el sur de Francia, y
como trouveére en el norte de Francia (Towsen J. H., 1976, pag. 45).

En el presente capitulo podremos reconocer la comedia como acto ritual
para diversas culturas, llegaremos en este recorrido a la figura del payaso o
clown contemporaneo con la vision que Socorro Merlin aporta, donde plantea
gue las sociedades siempre han otorgado un importante papel a los personajes
coémicos, como guias espirituales, sujetos vinculados a catarsis individuales o
colectivas, etc.

El fenomeno al cual hace referencia Merlin, ocurre por la participacion de
estos personajes en la ritualidad colectiva, muchas veces debido a la
necesidad de distender una situacion mediante el divertimento. En México por
ejemplo, las festividades en las que ocurre un sincretismo religioso han contado
con la figura comica de un personaje que lleva la risa y la fiesta. Merlin apunta

lo siguiente:
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En la cultura Tzotzil se percibe cuando los participantes
(personas disfrazadas de monos o0 negros) caminan sobre el fuego,
en la cultura huichola con el desfile de los diablos, y en la mixteca
con la danza del tigre, en la danza llamada de los negritos (Merlin,
2012, pag. 2).

En estas danzas la cosmovision de los pueblos y los contrastes entre lo
divino y lo humano, es decir, entre el cielo y la tierra, se despliegan en el baile y
el canto.

En distintos pueblos del mundo se identifica la fiesta en las expresiones
colectivas antiguas, en las cuales existian elementos Iudicos-simbdlicos,
algunas veces sin reglas, ni limites, lo cual reforzaba los lazos empaticos y las
relaciones interpersonales. El antropélogo Constantin Von Barloewen menciona
lo siguiente: «El picaro como figura mitica se convierte en un personaje
colectivo en el que se refleja la parte oculta, por asi decirlo, secreta de la
conciencia humana» (Von Barloewen, 2016, pag. 28).

Los Saltimbanquis, bufones, payasos, clowns, chamanes, sujetos
comicos, chiflados del pueblo son personajes que histéricamente oscilan entre
el humano y la deidad. Su papel en la sociedad es, como menciona Erasmo de
Rotterdam, el de transgredir, denunciar y exaltar todo lo que conlleva tonterias,
que rigen el mundo desde tiempos remotos (De Rotterdam, 2016).

En este encuentro con los sujetos cdémicos ocurre una conjuncion
psicofisica entre el actor y el espectador. El riente observa que la payasada ha
generado en su cuerpo reacciones provocadas por las imagenes que
transcurren ante sus 0jos, ambos sujetos simpatizan y se genera un vinculo
inmediato.

El elemento comun de este fendmeno es la risa, pero a efectos de la
presente investigacion, es la efectividad de este proceso lo que nos interesa,
en el sentido de la reaccion que provoca el sujeto comico en el espectador,
esto es: cOmo se provoca la risa.

En la dltima parte del presente capitulo podremos indagar en las
principales técnicas escénicas que sostienen este arte, para lo cual coincidimos

con Merlin, quien expone lo siguiente:

El encuentro del cuerpo y el espiritu es uno de los motivadores
de lo comico [...] si lo cémico reside en la confrontacién de dos
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l6gicas distintas, esto se efectla, necesariamente, por la
actualizacion de las contradicciones. Desde luego que se trata de
dos légicas: la del mundo llamado «normal» de la vida cotidiana, y el
del mundo al revés de lo comico (Merlin, 2012, pag. 1).

Finalmente, resulta necesario recordar la postura que plantea el sociélogo
y filésofo Antonio Escohotado, quien concuerda con el leitmotiv de su obra: la

libertad. Escohotado sustenta lo siguiente:

Pero nada hay mas cémico que alguien convencido de salirse
con la suya cuando esta siendo embaucado. Reirse de €l nos ayuda
a saber perder, una virtud imprescindible para no perder
irremediablemente (Escohotado, 1991, pags. 20-21).

La comedia, segun defiende Escohotado, es un género tan intemporal
como la tragedia, dedicado el primero al lado ridiculo de los asuntos humanos y
el segundo al lado noble o terrible. En un pais tan terriblemente cémico como
Espafia, resulta pertinente recordarlo, aunque ese seria otro tema de

investigacion.

4.2. Laimportancia del sujeto cémico en la sociedad

El arrebato psiquico producido en las ceremonias realizadas por culturas
antiguas, provocado mayormente por la ingesta comun de sustancias
alucinégenas, llevaba a estados de excesos, en los cuales cohabitaban la
comicidad y la risa como factores comunes. La risa, en su estado mas primitivo,
conlleva importantes dosis de euforia®.

La especialista en historia del teatro mexicano Socorro Merlin explica lo

siguiente:

Los pueblos prehispanicos, como muchas comunidades
indigenas actuales, conservaban un equilibrio entre lo terrible y lo
amable, lo grandioso y lo pequefio, el cielo y la tierra, el espiritu y la

9 La palabra euforia la tomamos del latin renacentista euphoria, en que es préstamo del griego
eugopia, palabra que en griego era algo asi como cualidad de soportar bien, y significaba sobre
todo fuerza y brio para soportar, y a veces también buena capacidad de producir fecundidad y
abundancia. (Fuente: http://etimologias.dechile.net/?euforia)
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carne en ceremonias rituales y en lo comico. Con la evangelizacion
los bailes y pantomimas fueron prohibidos por la Iglesia. Su uso se
restringié a las fechas marcadas por el calendario eclesiastico. De tal
modo que, los taqui (acrobacias y bailes realizados en los netoliztli )
o0 mitotes de los mexicas, fueron considerados como demoniacos
(Merlin, 2012, pag. 23).

El investigador de la Universidad de Nueva York, John Towsen admite
que aunque es mas frecuente en la Europa medieval y renacentista, el tonto de
la Corte ha sido una institucion muy popular a lo largo de la historia. Segun
asegura, cuando Hernan Cortés y sus tropas invadieron Ameérica en 1520
descubrieron tontos, enanos y bufones jorobados en la corte de Moctezuma lI,
algunos de los cuales fueron llevados como regalo para el Papa Clemente VII.
Unos siglos mas tarde, el Zar Pedro El Grande de Rusia, tenia mas de cien
tontos. Los tontos de la corte también eran conocidos tanto en el Cercano
como en el Lejano Oriente, mucho antes de que se volvieran comunes en
Europa; los antiguos emperadores chinos de igual manera tenian tontos en la
corte, asimismo muchos potentados africanos. Diversas leyendas se han tejido
a partir de las aventuras del tonto, Bulhul el Loco, en la corte islamica de
Haroun-ar-Rashid del siglo IX. Nasr-ed-Din, el tonto de Tamburlaine el Grande,
el poderoso gobernante mongol del siglo X1V, se creia que era un médium para
invocar las voces de los espiritus; después de su muerte su vida tomoé las
proporciones de un mito y las historias sobre €l todavia se cuentan hoy en el
mundo islamico (Towsen J., 1976).

Los poetas griegos identificaron en el inconsciente de la sociedad
personajes que participaban de sus mas bajos deseos e infortunios. A partir de
esto es que desarrollaron el verso yambico, que es antecedente de la satira
latina.

El mito de Deméter tiene implicita la relacién entre el mundo cténico
dionisiaco'® y la superficie, entre ésta y los dioses, una relaciéon que definira el
trabajo de los actores de las satiras griegas ante la timele (o altar a Dionisio).
Mas adelante también se relaciona con los mimos en las comedias y plazas.

Socorro Merlin, desarrolla lo siguiente:

10 | as divinidades ctonicas y los cultos cténicos son de gran antigiiedad en el Mediterraneo y
remontan probablemente al Neolitico. Tienen que ver con la regeneracién de la vida y la
agricultura y se vinculan también en buena medida a la ultratumba y al mundo subterrdneo del
mas alla. Fuente: http://etimologias.dechile.net/?cto.nico
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En el siglo Ill d.C. la cultura romana reconocio oficialmente el
género comico y satirico de los griegos con el nhombre de farsas y
atelanas, en las que la desmesura, desproporcidon o exageracion
rivalizaban en la imitaciébn de personajes conocidos (Merlin, 2012,
pag. 18).

La musica también formaba parte de esta ritualidad coOmico/grotesca. Las
representaciones farsicas tenian acompafiamiento de mdasica de varios
instrumentos, en las que lo obscene, lo ridiculo, lo chistoso y lo exagerado
tomaban forma de didlogo improvisado en lenguaje popular. Se mezclaba el
latin con ciertos dialectos presentes en los sempiternos tipos de las Farsas
Atelanas, es decir: el jorobado, el viejo, el tonto y el avaro, identificados con los
nombres de Dosennus, Bucco, Maccus y Pappus, entre otros. Segun Towsen,
todos ellos fueron precedentes de los mimos, juglares, saltimbanquis y clowns,
antecedentes de la Commedia dell’Arte (Towsen, 1976).

En el siglo 1l a. C., en la Magna Grecia y concretamente en Tarento
florecio una farsa que se derivaba de los argumentos de las tragedias clasicas,
su creador mitico fue Riton, quien dio nombre a lo que se conoce como
hilarotragedia, en cierta medida, derivada de los mimos helénicos. La farsa
fliaca, farsa fliacica, farsa fliax, farsa phlyax (del griego @AUag), o hilarotragedia,
fue una comedia dramética burlesca que se desarrollé en las colonias doricas
de la Magna Grecia en el periodo helenistico, entre los siglos IV y lll a. C. Su
nombre puede derivar del griego antiguo @AUuakeg, phlyakes o «chismososy, del
verbo pAuapéw, «charlar» en dialecto ddrico, que indicaba los actores o mimos
gue protagonizaban estas representaciones o del verbo phlein, «hincharse» por
las prendas que vestian abultadas mediante relleno (Antiguo, s.f.).

Los payasos y bufones han sido recordados por ser los personajes que
entretenian a la corte con juegos malabares, magia y bufonerias. Estos
payasos fueron llamados mimos hasta el siglo IX cuando la palabra juglar se

puso en boga. Segun explica Towsen:

El juglar era en la mayoria de los casos un animador integral
gue combinaba el talento coémico del payaso con el arte de magia del
mago y la destreza fisica del acr6bata, malabarista y el funambulo
(Towsen J. H., 1976, pag. 47).
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Towsen expone que muchos troubadours y trouveres eran compositores,
algunas veces ellos contrataban a otros juglares como asistentes para
proporcionar alivio comico o para proporcionar un acompafamiento musical,
incluso para cantar las baladas que habian compuesto.

La figura del tonto, payaso o bufén tuvo gran relevancia en la sociedad
antigua y la continda teniendo en la actualidad. Estos personajes se integran
facilmente en la sociedad debido a la empatia que propician. El payaso y
director de escena, Daniele Finzi, a partir de su experiencia sustenta lo

siguiente:

Un clown sobre el escenario se transforma en un espejo. El
trabajo es lograr convertirse en una materia capaz de reflejar
precisamente las emociones, las vidas, los pensamientos magicos
de los espectadores (Finzi Pasca, 2009, pag. 114).

Los sujetos cOmicos en su paso por la sociedad se han reconocido como
extranjeros dentro de su propio entorno. Algunos han sido conscientes de sus
peculiaridades y las han exagerado para obtener el gusto de la audiencia, no
obstante, existe un fendmeno que Henri Bergson desarrolla en su ensayo sobre
la risa. Bergson confirma que el sujeto comico ha sido aceptado como tal y
sigue siéndolo en la actualidad, debido a la exacta medida en que lo ignora él

mismo. Para Bergson, lo comico es inconsciente. Asi lo explica:

Como si usara el anillo de Giges, al revés. Se hace invisible a
si mismo, haciéndose visible a todo el mundo. Un personaje de
tragedia no cambiaria nada en su conducta porque sepa cémo la
juzgamos; podra preservar en ella, incluso con la plena conciencia
de lo que es [...] Pero un defecto ridiculo, desde el momento en que
se siente ridiculo, intenta modificarse, al menos exteriormente
(Bergson, 2008, pag. 21).

Bergson expresa su teoria afirmando que en la consciencia por estar
haciendo el ridiculo las personas necesariamente modificarian su actuar, por

vanidad o por vergiienza. Asi lo presenta:

La risa castiga las costumbres. Hace que en seguida
procuremos parecer lo que deberiamos ser, lo que sin duda un dia
acabaremos por ser de verdad (Idem).
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Sin embargo, Bergson también aprueba la idea que todos tenemos algo
de mimo, clown, payaso o saltimbanqui, de alguna u otra manera. Por eso es
gue nos relacionamos de maneras semejantes, por ello es que la risa envuelve
a todo mundo. Asi lo revela: «Los desequilibrados de la misma especie son
inducidos, por una secreta atraccion, a buscarse unos a otros» (Bergson, 2008,
pag. 117).

Existe un refran popular que versa de la siguiente manera: «de musicos,
poetas y locos, todos tenemos un poco». En este apotegma se suscribe la
teoria de Bergson y en parte, la del director soviético Vsevolod Meyerhold,
quien reconoce al sujeto cémico como un poeta.

El célebre director soviético toma como ejemplo paradigmatico a Charles
Chaplin, quien, segun sostiene él mismo, nos muestra indudablemente la

poesia cotidiana:

La caracteristica mas importante de Chaplin es la de que crea,
en primer lugar como poeta. Segundo, crea con un sentido social,
una actitud que permanece constante a través de toda su obra.
Chaplin siempre toma el partido de los oprimidos. El poeta se revela
en él, pues, en cada momento de carcajada, de horror y de piedad
en sus peliculas, reconocemos la apoteosis del arte realista
(Meyerhold, Meyerhold: textos tedricos, 2008, pag. 344).

El sujeto comico es parte fundamental de la sociedad. Su trabajo atesora
el cotidiano y sincero sentir de todo un pueblo, de ahi su importancia y en ello
radica su peculiar belleza. El sujeto cémico aporta un efecto arménico al

mundo, asi como menciona Umberto Eco en su Tratado sobre la belleza:

Para los primeros pitagéricos la armonia no consiste
solamente en la oposicion par/impar, sino también en la oposicion
entre limite e ilimitado, unidad y multiplicidad, derecha e izquierda,
masculino y femenino, cuadrado y rectangulo, recta y curva, etc. [...]
en la oposicion de contrarios s6lo uno representa la perfeccion (Eco,
2002, pag. 72).

4.2.1. Lafuerza expansiva de lo comico. Lo cOmico como arma
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El personaje comico a lo largo de la historia ha sido un constante
provocador. Provocador de emociones, pero también de reacciones humanas.
Una caracteristica del personaje cémico es su oposicion a la tirania.

La investigadora Socorro Merlin, declara lo siguiente:

Como heredero de una larga tradicion de fundmbulos y
chocarreros, el payaso transgrede la norma y es diferente. Aqui no
hablamos del payaso que hace comicidad blanca en fiestas de
nifos, sino del espiritu del payaso, el que deberian tener todos los
payasos y que los invade a decir verdades (Merlin, 2012, pag. 28).

Constantin Von Barloewen sostiene que los clowns lideran una especie de
rebelion encubierta. Para este autor, dichos personajes simbolizan la anarquia,

ya que son adversarios a lo estipulado socialmente. Segun explica:

Los clowns gustan de desconcentrar mediante paradojas pre
I6gicas y dejarnos confusos. La risa que brota justificadamente
caracteriza la lucha contra la intensa flema del hombre bien
alimentado (Von Barloewen, 2016, pag. 130).

Barloewen considera los decretos de orden publico de la legislacion
sajona del siglo Xlll donde se estipulaba que los sepultureros, verdugos,
juglares, rameras y mendigos entraban todos en una misma categoria. Von
Barloewen explica que a las personas ambulantes les estaba prohibido el
desemperfio de profesiones respetables. Las leyes basicas bavaras de 1555 y
de 1616 establecian explicitamente que el nifio que procedia de una familia de
prestidigitadores podia ser desheredado. En el siglo XVIII, ain multaban a
aguellos que daban de comer y beber o incluso hospedaban a personas

ambulantes.

Desde la Edad Media, la situacion legal de los clowns y demas
integrantes del circo en los paises de habla alemana estuvo
directamente relacionada con el concepto del honor (Von Barloewen,
2016, péag. 128).

Von Barloewen explica que a todas las personas excluidas socialmente
las declararon: de jure (fuera de la ley), igual que a los verdugos y criados de
los verdugos con los que se equiparaban juridicamente, incluso podian ser

matados a golpes sin tener que temer represalias.
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Con el tiempo los grupos de cémicos se disgregaron y practicaron la
trashumancia porque no los dejaban asentarse en ningun lugar, los
consideraban peligrosos porque podian decir cosas que a los demas les
estaban prohibidas. Como detalle curioso narra el historiador francés Gaston
Escudier que dichos personajes se hacian acompafiar de un 0so, mono o perro
al cual amaestraban para bailar en la plaza principal de los pueblos. En el
centro de estas plazas medievales habia un banco o banca de madera, donde
se hacian intercambios monetarios (de alli surgié la palabra banco para
denominar las transacciones de dinero). Como los bufones y los comicos no
tenian con qué pagar, realizaban diversos numeros con sus animales. A este
pago se le llam6é moneda de mono, en francés: monnai de singe (Escudier,
1875).

Estos saltimbanquis jugaban con su fisico, para lo cual magnificaban
algun defecto o se lo adherian al vestuario. Eran personajes que narraban la
cotidianeidad del pueblo a través de llevar los chismes en sus versos, prosas o
canciones. Una expresion carnavalesca, sin lugar a dudas.

Socorro Merlin explica que en lugares como Meéxico, estos artistas
vendian toda clase de objetos, voceaban y llamaban la atencion, para que
cuando la gente estuviera reunida pudieran actuar ante ella. Merlin relaciona
estas actividades con el circo contemporaneo. Distingue incluso que este tipo
de espectaculos plantaba unas plataformas elevadas para hacerse ver por la
gente que gustaba de sus bromas y los seguia a los lugares por donde
recorrian la legua con otros comparfieros como hacian las carpas trashumantes
en México desde el siglo XIX (Merlin, Vida y milagros de las carpas: la carpa en
México, 1930-1950, 1995).

A pesar de este status de persona al margen de la sociedad, el sujeto
comico que tratamos de demostrar a lo largo de la presente investigacion, es
aguella figura con la que todas las personas se identifican, sin distincion. Ya
sea a través de la risa o de una empatia casi poética.

El novelista y poeta inglés de la época victoriana, George Meredith, nos

acerca a este fenomeno presentandolo de la siguiente forma:

La risa de la sétira es un golpe en la espalda o en el rostro. La
risa de la comedia es impersonal y de una cortesia sin rival, mas
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cerca de la sonrisa; a menudo no es mas que una sonrisa. Se rie
mentalmente, pues la dirige la mente, y podriamos llamarla el humor
mental. Considero que una prueba excelente de civilizacion de un
pais, como he dicho, es el florecimiento de la idea comica y de la
comedia (Meredith, 2017, pag. 69).

La comedia es un instrumento para reconocer nuestros vicios como
sociedad y en el caso del clown este instrumento nos ayuda a confirmar
nuestros vicios individuales. Aquellos de los que algunas veces sélo seremos
conscientes cuando los veamos materializarse en otra persona. El pedagogo
del género clown John Towsen describe que en las obras de Shakespeare
ocurre esta situacién. Towsen identifica en la dramaturgia shakesperiana lo
siguiente: «El clown era un importante vinculo entre el actor y el publico. La risa
del payaso, era la risa del publico también [...] a menudo la presencia del
payaso en el escenario tenia poco que ver con la trama» (Towsen J., 1976,
pag. 58-59). Con esto Towsen pone de manifiesto el acto empatico que
concierne a la presente investigacion y provoca que nos realicemos lo
siguientes cuestionamientos: ¢es la risa una actividad envolvente que
demuestra la capacidad empatica del personaje comico con las circunstancias
del publico?; ¢ es posible definir al personaje cédmico como «arma»? Tal y como
sostiene el comico norteamericano Jango Edwards: «La risa, es un arma de
construccion masiva» (Edwards, 2008). Por lo tanto, podemos deducir que el
personaje coOmico propicia una risa que nos permite defender nuestra propia
existencia y nuestro propio derecho a equivocarnos.

Von Barloewen defiende el instinto contestatario de la figura comica
desarrollando lo siguiente:

Los clowns son figuras deficientes. Han sido expulsados del
mundo de valores que pueden poseerse. Le dan deliberadamente la
espalda al abrigo protector del mundo burgués y demuestran la
soledad en la voragine publica (Von Barloewen, 2016, pag. 129).

En el drama asiatico contemporaneo, la libertad del payaso para
improvisar dentro de la estructura de la obra lo ha convertido en un importante
instrumento de satira politica. John Towsen dice al respecto que, en muchos
casos, los textos dramaticos deben ser aprobados por el censor gubernamental

antes de la produccién y precisa lo siguiente: «...por lo tanto los comentarios
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espontaneos del payaso pueden representar la Unica oportunidad para la libre
expresion» (Towsen J., 1976, pag. 37).

Volviendo a Occidente, a lo largo del siglo XVIII los teatros populares que
trabajaban para publicos no aristocraticos estaban sujetos a frecuentes
hostigamientos de caracter politico. Muchos se vieron obligados a cerrar,
mientras que a otros se les nego el permiso a realizar representaciones con el
argumento de que ciertos teatros carecian de licencia frente al monopolio del
drama (La Comedia francesa, por ejemplo). Los actores de las ferias
recurrieron a toda clase de astucias para sortear estas restricciones. Asi lo cita

Towsen:

Como los mondlogos no se consideraban oficialmente obras
de teatro, un actor podia hablar por el resto, o cada actor podia
abandonar el escenario después del discurso, lo que permitia la
entrada de otro monologuista (Towsen J., 1976, pag. 79).

Towsen alude un tipico informe de la policia durante esa época, el cual

decia lo siguiente:

Sr. Comisario, hemos notado que estos espectaculos
contienen dos tipos de mondlogos: uno en el que dos personas se
dirigen y responden entre si por medio de los otros actores detras de
la escena (idem).

El puablico en este periodo entendid la evidente represion politica
involucrada, los actores ganaron en simpatia y popularidad como resultado.

En la década de 1840, una década muy importante en lo relativo a los
movimientos sociales y a las frecuentes revueltas populares, especialmente en
Europa y en los Estados Unidos donde se inicia la Revolucion Industrial y las
luchas por la igualdad social, se dieron grandes novedades en la presencia del
payaso en la esfera publica.

En ese periodo, la actuacion del dark clown, es decir una persona negra,
habia tomado la forma del show juglar, una variedad de entretenimiento que
rivalizé en popularidad con el circo durante el siguiente cuarto de siglo. A pesar
de que habia algunas compafias de trovadores negros, la mayoria de las
compafias consistian en artistas blancos que se ganaban la vida haciéndose

pasar por negros. Esto es lo que se llamaba: Comedia de Minstrel, que se
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beneficié en gran medida del afan del blanco por reirse del negro, visto como
bufon. ElI show de Minstrel o Minstrelsy fue una forma estadounidense de
entretenimiento desarrollada a principios del siglo XIX. Cada espectaculo
consistia en parodias comicas, actos de variedades, bailes y actuaciones
musicales que se burlaban especificamente de personas de ascendencia
africana. Los espectaculos fueron interpretados por gente blanca con
maquillaje o cara negra, con el propésito de desempeiiar el papel de personas
negras. También hubo algunos artistas afroamericanos y grupos de juglares
negros que se formaron y viajaron bajo la direccion de gente blanca. Minstrel
muestra a los negros como tontos, perezosos, bufones, supersticiosos, felices y
despreocupados (Wikipedia, 2018).
La adopcion de estos sketches racistas y estereotipados en el Minstrel Comic
permite que hasta nuestros dias se conserven algunas rutinas adaptadas o
personajes de ese género por ejemplo, el payaso Cara Blanca. Una pareja
cladsica de payasos que hace uso de un vocabulario excéntrico o
interpretaciones equivocadas.

Al igual que el circo el espectaculo juglar se destaco por su fisico y alto

nivel de energia. Towsen relata lo siguiente:

La mayoria de las parodias de trovadores producidas después
de 1850 eran farsas de payasadas cuyos intérpretes confiaban en
dispositivos tan consagrados como golpearse el uno al otro con
vejigas infladas, o arrojarse pasteles de crema en las caras del otro
[...] Una cancién podria ser interpretada, mientras estaba parado de
cabeza. Cada broma era una seflal para una accion fisica
correspondiente (Towsen J. H., 1976, pag. 122).

Hasta comienzos del siglo XIX el comediante recurria a la pantomima, al
usar pocas palabras, esto debido a que las leyes de concesidén de licencias
estipulaban que los comediantes podian cantar pero no hablar. La accion
basica se explicaba mediante un sistema de carteles, muy parecido a los titulos
de las peliculas sin sonido. Cuando necesitaban hablar podian salirse con la
suya cantando sus lineas al acompafiamiento musical. Segun narra Towsen:
«La primera apertura oral se dio en 1814, pero, aun asi, el dialogo no se hizo
comun en la pantomima hasta mucho mas tarde» (Towsen J. H., 1976, pag.
157).
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Como puede observarse en distintas épocas, han sido los gestores del
poder politico los que han indicado lo que esta permitido para ser risible y lo
que no. Con esta afirmacion es posible sugerir que en la historia de la
humanidad, el poder del Estado es quien ha dirigido el camino de la risa.

El profesor José Maria Perceval reconoce que el humor se modifica de
manera natural, es decir, que la poblacion se rie de lo que se determina
socialmente. Por ello que en cada época las personas se rien de cosas

diferentes. Asi lo manifiesta:

No se trata de aculturacion, no se trata de resistencia. Es mas
bien un acuerdo para regular el cachondeo que, a veces, se rompe,
y entonces, la carcajada se convierte en aterradora o anarquica, lo
que era juerga y francachela se transforma en alboroto y barullo, un
desbarajuste que es la imagen perturbada del caos, el
pandemdnium. Entonces viene la sonrisa confusa y desconcertada,
la contraccion de los muasculos que se transforma en un rictus, una
mueca, Yy la represion de la fiesta que ahora es soélo farrado y follon,
preludio del tumulto asesino. Lo mas elevado, y lo mas bajo se unen
en el humor (Perceval, EI humor y sus limites. ¢De qué se ha reido
la humanidad?, 2015, pag. 31).

Los bufones ayudan a propiciar la risa del pueblo, muchas veces son el
espejo deformado o magnificado de la sociedad. Histéricamente eran
personajes presentes en todas las cortes. Su presencia oscilaba entre la
intervencidn decisiva en la corte y el superfluo entretenimiento. Von Barloewen
admite que la relacién entre el bufén y la corte contenia rasgos peculiares y
caracteristicos de mutua necesidad, relata la siguiente anécdota para

demostrarlo:

El buféon Johann Dominicus Caijesius gozé de unas
extraordinarias libertades en la corte de Fernando |; se habia
doctorado en Derecho, en Pisa. Con su gorro de vision, Brusquet,
uno de los bufones mas célebres en Francia, puede decirse que
adquirié incluso derechos de sucesion: sirvié a Enrique Il, Francisco
[I'y también Carlos IX. El bufén poseia la cualidad de la reflexion y la
glosa. Como institucién que era, estaba arraigado en la sociedad
cortesana, hasta cierto punto al servicio ajeno, pero era a su vez la
persona de confianza que hacia callar a su sefior (Von Barloewen,
2016, pag. 66).

La caracteristica distintiva del bufon fue su posicion privilegiada en las

esferas de poder a través de la figura del loco, lo cual le permitio participar en
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actividades politicas en defensa de un espacio anarquico. Actualmente son
todavia los bufones, mejor conocidos como payasos, quienes tienen permitido
transmitir la realidad sin filtros, muchas veces a través de la satira y de la falsa
o real locura.

Von Barloewen relata otra anécdota sobre estos personajes:

Eduardo IV tuvo al bufén Scogan, famoso por su ironia
caustica y satirica, que a cualquier otro miembro de la corte le habria
costado la cabeza. También hubo un bufén italiano. Bertholde, al
que su rey exili6 por arbitrio y que compard obstinadamente su
situacion con las moscas que volvian con un enjambre mayor cuanto
mas duradero era el destierro (Von Barloewen, 2016, pag. 66).

Leo Bassi es actualmente uno de los autodenominados bufones. El
payaso nacido en Nueva York, de familia italiana, protagoniza una cruzada en
contra de la Iglesia Catdlica. Bufén de herencia circense que se permite dirigir
constantes provocaciones a través de la delgada linea existente entre la
cordura y la locura. Como escribié el periodista José de Segovia Barron: «Leo
Bassi es un bufon actual que lleva bien el negocio de la blasfemia» (Segovia,
2006 Recuperado de https://www.entrelineas.org/revista/leo-bassi).

Bassi explica los principios basicos de su concepcion del humor, en ellos
defiende que el humor ha sido el mejor trasmisor para las ideas nuevas, porque
de acuerdo con su experiencia el humor abre las mentes y los corazones, anula
el miedo al cambio. Defiende lo siguiente: «Por la misma razén, todos los
totalitarismos han sido y son sus enemigos naturales, y solo la distancia y la
inaccesibilidad cargada de tabus encuentran la manera de preservar su poder»
(Bassi, 2007, pag. 16).

Bassi, al explicar el mecanismo que provoca el efecto comico y sus
efectos en el publico, manifiesta que el payaso o bufén debe personificar una
especie de alquimista de la psicologia para entender la mente de la persona
que esta a punto de reir. Con base en su experiencia, Bassi ha podido
identificar que para que exista la transformacion de la sonrisa a carcajada se
necesita algo que él denomina como una chispa, algo que catalice la reaccion.

Asi lo expone:
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Es un momento muy complejo, donde lo que empieza siendo
divertido para la razén, termina contagiandose a todo el cuerpo,
haciendo que el cerebro pierda el control de sus emociones. Es
también un momento de gran vulnerabilidad del que se rie, porque la
mente ya no esta vigilante, esta indefensa, ha bajado la guardia. Por
eso, para rendirse a la carcajada, la persona busca instintivamente
sefiales que supriman la tensién, muestras de complicidad, y el
cémico, consciente de esa necesidad, lanza con sutileza pruebas de
la inocuidad de su presencia (idem).

El bufén o payaso segun lo que sostiene Bassi, intenta convencer al
publico con completa sinceridad, este proceso tiene un Unico objetivo: la
humillacion del ego de manera no violenta.

Consideramos importante mencionar en este apartado a los bufones
contemporaneos y atemporales, a los que pensamos paladines del humor
como arma. Estos personajes emplean su poder para evidenciar, a travées de
Su propia miseria, la miseria humana.

Los bufones son personajes que han sido perseguidos, sefialados e
incluso violentados en todas las épocas. Como examina José Maria Perceval:
«La risa ha sido vista con reticencia por las élites que gestionan el poder
porque temen que alguien se esté riendo de ellas» (Perceval, El humor y sus
limites ¢ De qué se ha reido la humanidad?, 2015, pag. 30).

Debido a que mas adelante profundizaremos en la figura del bufén,
encontramos pertinente en este apartado reparar en otros ambitos en los
cuales es posible situar la comedia como arma de denuncia. La sétira, la farsa
y el uso de los medios de comunicacion nos permiten ubicar este fenbmeno.

El atentado islamista perpetrado en la revista Charlie Hebdo el 7 de enero
de 2015 ha suscitado dos cuestiones enfrentadas en relacion con el papel de la
comedia y el humor en nuestra era.

La primera cuestion plantea en un sector de la poblacion, si el humor
puede traspasar las fronteras del respeto a las opiniones ajenas, incluyendo el
derecho a lo que se considera blasfemia y la posibilidad de ridiculizar mas alla
de la simple irreverencia o la groseria para entrar de lleno en lo sacrilego, el
ultraje y el vituperio concreto de unas ideas que son consideradas sagradas
para un grupo concreto. En el otro extremo se expone justo lo contrario: si un

grupo tiene derecho a ofenderse ante las opiniones de otro grupo y a que se
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esgrima que sus convicciones parecen tener tan poca consistencia que deben
defenderse con la violencia y no simplemente con una respuesta argumentada.

Un estudio elaborado por la Universidad Complutense evidencia la
polarizacion de la sociedad a través de los medios, como un reflejo de la misma
division expuesta anteriormente. Dicho estudio plantea las siguientes

conclusiones:

Los resultados de esta investigacidn presentan dos claras
tendencias en la cobertura mediatica de los atentados segun el pais
de la publicacién. Una construccion narrativa y una cobertura textual
y visual centrada en Francia y seguida por Estados Unidos, Turquia,
Suecia y Emiratos Arabes Unidos y una construccion s6lo
representada por Argelia. Argelia, a través de sus publicaciones,
cred un esquema axiolégico diferente a los presentados por Francia
y el resto de paises de la muestra. El esquema se mueve entre los
valores de Inocencia (Comunidad musulmana, Arabes, Religion,
etc.) vs Culpabilidad (Politicas francesas, Terroristas, Presidentes
Arabes, etc.) y aglutina los valores del discurso del gobierno de
Argelia cuando presenta como inocentes a la comunidad
musulmana, francesa y argelina. La culpabilidad se centra en la
esfera politica y los terroristas. Entre ellos se establece una relacion
causa-efecto-consecuencia que generd el atague a Charlie Hebdo
(Gomez Dominguez, Candelaria Rivera, Pérez Latorre, & Gbémez
Puertas, 2016 Recuperado de
https://revistas.ucm.es/index.php/ESMP/article/viewFile/55605/50463

).

El nuevo numero de Charlie Hebdo tras el atentado salié en veinte paises
y en cinco lenguas (incluyendo el turco y el arabe), se reprodujo la portada que
representaba de nuevo al profeta Mahoma vestido de blanco y con lagrimas en
los ojos mientras llevaba una pancarta: Je suis Charlie. En los paises
musulmanes aquella portada se consideré un insulto. Al-Azhar, principal
autoridad del islam suni, manifest6é sobre la portada lo siguiente: «incita al odio
no contribuyendo a la coexistencia pacifica entre los pueblos e impidiendo la
integracion de los musulmanes en las sociedades europeas y occidentales»
(Andnimo, 2015).

La historia de estos acontecimientos habia comenzado porgue una revista
satirica deseaba provocar una polémica concreta y habia acabado con la
masacre realizada contra dicha revista, que defendia la provocacion como

elemento fundamental de la polémica, utilizando para ello el humor como arma.
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El profesor José Maria Perceval analiza el suceso reconociendo que el
elemento mas recurrente es el miedo. En este sentido Perceval explica que el
miedo justifica la violencia y la legitima. Escribe lo siguiente: «Un motivo
humoristico puede ser una buena base para este complejo manejo de intereses
politicos y sociales» (Perceval, EI humor y sus limites ¢De qué se ha reido la
humanidad?, 2015, pag. 29).

Resulta importante rescatar como el humor se involucra en la sociedad y
ello permite desarrollar una posibilidad de emociones variopintas, entre las
cuales el sujeto coOmico es mayormente el responsable.

La comedia despierta las emociones mas salvajes, francas y, a veces,
espontaneas de la sociedad. EI humor es un reflejo involuntario de un colectivo
de personas afines entre si. Los objetivos de la presente investigacion tienen
una cercania innegable con la declaracibn que hace Von Barloewen con
respecto a la aparicién de los clowns en la sociedad. En ella, se asevera lo

siguiente:

Una cultura que ya no es capaz de integrar directamente
fantasias y utopias necesita clowns que ofrezcan travesias
prohibidas, que estén en el umbral y quieran ir hacia un nuevo
orden, que con unos labios que no hablan, salven al espectador de
una vida tutelada de normas establecidas (Von Barloewen, 2016,
pag. 129).

4.3. Lo comico como vehiculo de trascendencia artistica

El personaje cémico ha propiciado una evolucion y revolucion en el arte
escénico desde sus primeras apariciones. Son distintos los ejemplos que
permiten observar el poder de esta figura en la sociedad. El empleo del género
comico, asi como algunos otros principios cercanos a la comedia, han hecho
que la obra de los artistas trascienda los limites de su arte.

Los directores rusos Constantin Stanislavski y Vsevolod Meyerhold en el
ambito de las artes escénicas, plantearon un vuelco en el arte del actor. Su
experimentacion aporta las bases de la mayoria de técnicas actorales de la

actualidad. A efectos de la presente investigacion se abordara el trabajo de
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Meyerhold, debido a su entendimiento y busqueda del ritmo como elemento
imprescindible en la creacion del personaje y del entrenamiento actoral.
También es de reconocer la importante aportacion de Stanislavski con el
descubrimiento del tempo-ritmo del actor/actriz.

Meyerhold buscaba un modelo de actor que llamé actor ritmico, al cual le
adjudica elementos de clown provenientes de la Commedia dell’Arte, del Circo
y, principalmente, del Barracon de Feria. Hacia énfasis en la plastica e
integracion del cuerpo de un atleta, a través de la biomecanica.

La musica apuntala una parte fundamental de los estudios de Meyerhold,
pues deja de ser un simple acompafiamiento para convertirse en parte de la
creacidn escénica. Segun se sostiene en el compendio de textos tedricos
redactados por el propio Meyerhold, son los actores los que se construian en la
escena como personajes en relacibn con el ritmo musical. Algunos
espectaculos se construian también basados en el movimiento de la musica.
Meyerhold incorpor6 los elementos de su critica naturalista y avanzé en la
comprension de las relaciones entre ritmo y accién escénica que ayudarian
posteriormente al nacimiento de la biomecénica (Meyerhold, Meyerhold: textos
teoricos, 2008).

Juan Antonio Hormigdn ha traducido notas relevantes en la tarea del

director soviético. Es asi que se explica lo siguiente:

El actor pierde su antigua rigidez estatuaria, su hieratismo de
estilizacién vitral, y pasa a ser un actor ritmico consciente y sometido
a una temporalidad teatral propia que nada tiene que ver con la
cotidiana (Meyerhold & Hormigdén, Meyerhold, textos teoricos, 2008,
pag. 56).

Meyerhold era un gran admirador del actor Igor lllinski, quien en su
repertorio dio vida a varios personajes comicos, llegando a ser considerado el

Chaplin ruso. Meyerhold lo aludia de la siguiente manera:

Igor lllinsi es un actor sano, porque es una persona sana. lgor
lllinski tiene una risa sana. Cuando conversas con él, siempre recibe
con risa un relato que, si no es gracioso, recoge la realidad de la
manera fiel. Est4 pletoérico de todo lo que rebosa nuestra sana
realidad. No extrafia que este hombre no beba, no fume, que este
hombre sienta pasién por el deporte. Pero le es dificil practicar
deportes, porque a los quince minutos se esta riendo de él. Aqui
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comienza la tragedia del actor: un actor llamado a crear grandes
personajes, lleva el sello comico. [...] A.P.Lenski no reconocia la
division entre el actor tragico y el actor cémico. Existe nada mas el
actor que sabe disponer del material, que sabe distribuir los recursos
interpretativos. El actor pletérico, que sabe pensar con imagenes,
gue en su alcancia acumulé una gran reserva de observaciones,
para ese actor no hay un tabique entre el plano cémico y el tragico.
En lo comico revela todos los rasgos de lo tragico, y en lo tragico, de
lo comico (Meyerhold & Hormigon, Meyerhold, textos teéricos, 2008,
pag. 306).

En noviembre de 1918 Meyerhold pone en escena El Misterio bufo para
celebrar el primer aniversario de la revolucién. Su autor es Vladimir Maiakovski,
un poeta futurista y bolchevique. El Misterio bufo era un espectaculo heroico,
épico, que empleaba la satira. La pieza es una deflagracion poética y vitalista
en la que se celebra la victoria del proletariado sobre el régimen liberal que
siguié a la derrota de los zares. Su estilo no respeta ninguna convencion,
situandose la accion del mismo modo en el Paraiso que en el Infierno. Entre los
personajes hallamos tanto al viejo Matusalén (cuyo papel representé el propio
Maiakovski en el estreno) como al Negus de Abisinia.

La satira y la farsa, elementos propios de la comedia, juegan un papel
preponderante en la que es conocida como la obra pionera de la revolucion
artistica en Rusia. Meyerhold trabaja conjuntamente con Maiakovski en
diversos montajes. Ambos realizan una transformacion revolucionaria de todos
los elementos del espectaculo, pudiendo decirse que la trascendencia artistica
se produce a través de los principios basicos de la comedia. La comedia puede
entenderse en este caso como un acto revolucionario. Meyerhold, defendiendo
la idea soviética de poner el arte al servicio del proletariado, sostenia lo

siguiente:

No hay arte revolucionario sin contenidos revolucionarios [...]
No hay arte revolucionario sin la busqueda de un lenguaje
revolucionario que adopte su estructura significante a los contenidos
y las necesidades de la época (Meyerhold, Meyerhold: textos
tedricos, 2008, pag. 72).

Con esta premisa es posible conocer la postura politica del pensador y

realizador escénico Vsevolod Meyerhold, también es posible distinguir que todo
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arte cercano al clown tiene una relacion con los elementos populares en todas
sus manifestaciones de la historia de la humanidad.

Durante la Edad Media surge una festividad también popular, donde la
risa y el sujeto cdmico eran protagonistas: La Fiesta de los locos. Segun
explica el historiador francés Jacques Heers, dicha festividad surgi6é en la Edad
Media y se prolong6 hasta la época de la Reforma protestante en el siglo XVI.
Por las investigaciones hechas por Heers sobre la Edad Media puede
confirmarse que, anterior a este periodo, lo clownesco se excluyé de las
iglesias. Este tipo de arte empezd a secularizarse cobrando con ello auge en la
sociedad.

En Francia surgieron las llamadas sociétés joyeuses, cuyos miembros se
comprometian a formar parte de una misma comunidad. Constituidas como
gremios en los siglos XV y XVI, estas sociétés joyeuses crearon una asociacion
de abogados, como los Clercs de la Basoche y un grupo de universitarios, los
enfants sans souci. Las sociétés joyeuses se encontraban en la tradicion de la
Fiesta de los locos. En el reino de la noche se elegia a los locos y el sermoén
joyeux se solemnizaba con fingida emocion, como una parodia del sermon
eclesiastico (Heers, 1988).

Constantin Von Barloewen menciona que La Asociacion de Locos de
Dijon, la Infanterie Dijonnaise o Mere Folle es el ejemplo de la tremenda
influencia social de estas agrupaciones. Barloewen expone que la Iglesia

ortodoxa se oponia con contundencia a las locuras. Relata lo siguiente:

Felipe, duque de Borgofia, en 1454 garantizd su continuidad
secularizada fuera de las iglesias. La Mére Folle, por lo tanto, se
consolidd como lo que Barloewen nombra: Comunidad de Los
Locos, compuesta por quinientos miembros (comerciantes,
abogados, y funcionarios del Gobierno) que obedecian a un Unico
mandato: Numerus stultorum infinitus est (El nGmero de necios es
infinito) (Von Barloewen, 2016, pag. 35).

Segun revela mas adelante Von Barloewen, las denominadas Sociétés
joyeuses crecieron y se convirtieron en fuerzas poderosas de enmienda que se
oponian a la corrupcion y luchaban por el equilibrio politico, sin embargo,
paulatinamente comenzaron las Instituciones estatales a recortar sus poderes.

Von Barloewen sostiene que la figura del sujeto cémico fue de gran relevancia
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en este periodo y lo describe de la siguiente manera: «El picaro, como figura
mitica se convierte en un personaje colectivo en el que se refleja la parte
oculta, por asi decirlo, secreta, de la conciencia humana» (Von Barloewen,
2016, pag. 28).

El personaje comico ha trascendido a través de la historia ya sea a través
de su arte, o bien por los periodos en los que ha participado. Es de reconocer
que técnicamente se ha desarrollado el actor/clown al que aspiraba Meyerhold,
como parte importante en la evolucion del arte escénico y es en la actualidad
donde se retoma la figura del bufén, quien con desparpajo le dice las verdades
a la sociedad. Leo Bassi puede ser considerado un caso de estudio de este
fenémeno, debido a que su humor repercute en distintas esferas.

Leo Bassi pertenece a una generacidon que sentd la oposicion al
totalitarismo doctrinal bajo el cual se mueve la sociedad. Bassi fundo la primera
Iglesia Patdlica, edificada en El Paticano, ubicado en el barrio de Lavapiés, en
Madrid. Sobre este acto, dice:

Es cierto, y lo admito: yo buscaba un enfrentamiento ideoldgico
con los partidos del monoteismo porque estaba harto de la inercia
intelectual que les permitia lanzar verdaderos disparates desde una
atalaya doctrinal sin que nadie se atreviera a contradecirlos. Una
impunidad teol6gica en contra de la cual queria luchar con las armas
de la razén y del humor jCo6mo me divertia pensar en las relaciones
de algunos cuando sofiaba un espectaculo que, nutriéndose de las
macro contradicciones de la fe, hallaba una fuente ilimitada de
comicidad! (Bassi, 2007, pag. 21).

La comedia del bufon Leo Bassi ha trascendido fronteras, algunas
culturales, raciales e incluso intelectuales. Su humor tiene un anico objetivo: la
transgresion. Bassi tiene innumerables anécdotas referidas a los atentados de
los cuales ha sido victima. Es el mas importante ejemplo del bufén en la
actualidad. Su poder es tal que linda entre tener poder e incomodar con sus
bufonerias.

Bassi narra en su libro algunas anécdotas que ocurrieron posteriores al
estreno en 2007 de su espectaculo La Revelacion. A continuacion se transcribe

un acontecimiento:

Ni en mis suefios mas atrevidos podia imaginar que las
repercusiones de este espectaculo en homenaje al laicismo pudieran
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llegar tan lejos y molestar de la manera que lo han hecho a los
nuevos escuderos del viejo oscurantismo. Contra esa gente, los
tartufos de nuestra época, tan pedantes y odiosos como Molieére los
habia imaginado, se situaba mi verdadera lucha. Llegué incluso a
acudir de incégnito a una fiesta del portal de Internet hazteoir.org,
uno de los bastiones de mis opositores, para poder ver sus caras y
juzgar de primera mano la clase de personas que eran [...] pocos
dias después, una llamada de Toledo me advirti6 de que en la
catedral, durante la misa dominical, el recién nombrado cardenal
primado de Espafa, antes arzobispo Cafiizares, en el estreno de sus
nuevas funciones, jhabia dedicado parte de su primera homilia a
lanzar anatemas contra mi y contra mi espectaculo! (Bassi, 2007,
pag. 26)

Este suceso permite indagar en la trascendencia artistica que da titulo a
este apartado para demostrar que los actos que acontecieron en torno a un
sujeto comico, en este caso Leo Bassi, propiciaron reacciones varias. Bassi
agradece actos empaticos y solidarios por parte de la sociedad y el gremio
artistico. Asi narra el bufén: «En pocos meses he conocido a mas gente,
accedido a mas circulos y participado en mas reuniones relacionadas con el
teatro que en todos los afios de permanencia en este pais» (Idem pag. 31).

Trascender, en el sentido de sobrepasar las distintas realidades a las que
pertenece una cosa, es lo que ha hecho la comedia a través del sujeto cémico
a lo largo de la historia. En este apartado hemos seleccionado los ejemplos
mas cercanos al trabajo del clown como herramienta para la identificacion
emotiva con el publico, que es el tema de la presente investigacién. Sin
embargo, resultan innumerables las anécdotas y los sucesos de payasos,
payasas, bufones y comediantes que han roto todos los protocolos sociales y
culturales. Incluso, como hemos podido observar, hay quienes han puesto en
riesgo su integridad fisica para comunicar de manera eficiente su mensaje, sea

cual sea.

4.3.1. El payaso en diversas latitudes

Aparentemente el payaso de circo siempre ha sido bien recibido, sin
embargo, hay en su arte una postura politica que no se permite en ciertas
expresiones socioculturales. Las autoridades a menudo no han consentido que

los payasos realicen bocetos dramaticos y mucho menos comentarios sobre los
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problemas politicos y sociales del presente. Constantin Von Barloewen explica
que en la actualidad y contradictoriamente con el auge de la comedia satirica,
los payasos del circo americano Ringling Bros se deben mantener alejados de
todo tema politico o de cualquier tema que la direccion del circo considere
vulgar. Sin embargo esto ha sucedido en todas las formas de teatro popular.
Von Barloewen desarrolla que los comediantes itinerantes, quienes actan en
estadios improvisados y en casetas de feria, siempre han tenido mas
probabilidades de escapar del acoso legal que los artistas que trabajan para
instituciones permanentes ubicadas en grandes ciudades, como la pantomima
de los teatros y circos.

Esto pertenece a una tradicibn antigua, la cual responde a retar a la
autoridad a través de la comedia. Los antiguos mimos se burlaban de los
dioses olimpicos. Los sotties!! medievales se burlaban del clero y de sus
ceremonias sagradas. La Commedia dellArte y el desfile del parque de
atracciones se destacaron por sus comentarios topicos, sin embargo, el marco
de referencia del payaso de circo ha sido tradicionalmente el propio circo (Von
Barloewen, 2016).

El sujeto coOmico es universal, sus aportaciones a las distintas sociedades
permiten reconocer en €l una mutacién pero también una atemporalidad. Von
Barloewen sostiene que no hay nada estatico en el arte escénico y menos en lo

referente a cualquier simbolo picaro. Lo describe de la siguiente manera:

Los seres picaros transforman el mundo de un fuerte resoplido,
pisan fuerte y silenciosamente, siempre estan peregrinando, son
objeto de socarronas tropelias, o ellos mismos engafian a otros (Von
Barloewen, 2016, pag. 22).

Para Barloewen, estos personajes tienen una comunicacion con
deidades, con espiritus de otro mundo. Es necesario admitir que el clown actual

es su heredero.

11 Un sotie (o sottie) es un juego satirico corto comun en los siglos XV y XVI en Francia. La
palabra (compare sottise moderno) viene de los sots, "tontos", que aparecieron como
personajes en la obra. En las obras, estos tontos harian observaciones e intercambiarian
pensamientos sobre eventos e individuos contemporaneos. Las jugadas mas cortas, a veces
llamadas desfiles, no necesitan tener ningln argumento, sino que se basan simplemente en un
dialogo separado. El género tiene su origen en la Fiesta de los locos y otras festividades
relacionadas con el Carnaval. El propésito de estos eventos era presentar un mundo al reveés,
en este caso con los tontos como fuentes de sabiduria. Los tontos iban vestidos con tdnicas
grises y llevaban una capucha con orejas de burro (Wikipedia, s.f.).
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El tonto, el bufén, el mimo, el jongleur, el trovador y el estrafalario son solo
algunos de los nombres también vinculados al payaso, sin embargo, John
Towsen muestra que la palabra inglesa clown no entré en el lenguaje hasta el
siglo XVII. Se deriva de las palabras colonus y clod, que significan campesino o
rustico.

El payaso de teatro inglés del siglo XVI era especificamente un pobre
diablo, sin duda un estereotipo comico universal. Para Towsen el payaso inglés
era por definicion, estupido, pero como €l mismo no lo sabia, nunca dudo6 en
embarcarse en hazafias temerarias que con regularidad, fallaban (Towsen J.
H., 1976).

Towsen perfila la figura comica en el arte escénico, donde observa que el
personaje del payaso era un cumulo de vicios, los cuales fueron tomados en su
gran mayoria de ciertos personajes de los dramas religiosos realizados en
Inglaterra hacia finales de la Edad Media. Towsen menciona que el sujeto
comico podia ser un fanfarrén cobarde, un glotdn perezoso o hasta un amante
ridiculo. Dichas caracteristicas se integraban en algunas obras de misterio y
obras de moral que a pesar de que estaban basadas en historias y conceptos
biblicos contenian largas escenas cdémicas llenas de demonios y seres

malvados. Explica lo siguiente:

La figura del vicio era una encarnacion de todas las
debilidades humanas, un bribén y un pecador incorregibles. Tenia un
sentido del humor ingenioso e irénico, pero también era un fanfarron
indignante cuya jactancia nunca podria ocultar su cobardia
inherente. El diablo era a menudo el personaje mas divertido de
todos (Towsen J. H., 1976, pag. 56).

Algunos de los payasos britanicos mas innovadores de todos los tiempos
fueron los Price Brothers: John, William, Adolphe y Ferdinand. Al igual que
Auriol, crecieron en la compafila de acrébatas itinerante de su familia,
ejecutando nuameros circenses y de pantomima. El padre, Carl James Price
(1801-1865), habia actuado como Arlequin con su hermano que interpretaba a
Pierrot en el Tivoli de Copenhague. Durante tres décadas los Price Brothers
desarrollaron una serie de actos de payaso que desde entonces se han
convertido en un estandar de los nimeros clown. Aparecieron por primera vez

en Paris en la década de 1850 con un acto que combinaba acrobacias con
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instrumentos musicales. Eran malabaristas, equilibristas y musicos, a menudo
usaban todas estas habilidades en un solo acto. De esta manera describe
Towsen su trabajo:

John y William Price eran mejor conocidos por sus escaleras
musicales animadas. Cada uno de ellos subiria a la cima de un
movimiento de balanceo muy exacto. Una vez que estaban
comodamente equilibrados, tocaban alguna pieza con flauta y violin.
Dichos numeros eran los llamados: Flying Violins, en los cuales, los
hermanos ejecutaron increibles saltos y hazafias de contorsién, al
mismo tiempo que lograban tocar melodias con el violin en las
posiciones mas inverosimiles. En su Boceto Musical Kitchen,
utilizaron varios utensilios de cocina como instrumentos musicales
(Towsen J. H., 1976, pag. 169).

Towsen también refiere a los payasos que hablaban y se
autodenominaban bufones. Estos eran conocidos mas por su familiaridad con
el verso de Shakespeare que por su osadia politica. Para Towsen soélo en
Rusia el payaso que hablaba dio el paso del buféon shakesperiano al
comentarista politico. Durante los tormentosos dias de la Revolucion Rusa y la
sangrienta guerra civil que la siguid, las fuerzas bolchevigues en las lineas del
frente se entretuvieron e incitaron a un payaso de circo a ofrecer mayores
esfuerzos. Durante las demostraciones y en las cabalgatas celebradas en
Moscu y Leningrado el popular payaso Vitaly Lazarenko se dirigia a los
participantes con versos llenos de invocaciones. Towsen llama a este payaso:
el primer shock-brigadier de payasadas. Desarrolla en su investigacion que
este clown representd en Rusia la culminaciébn de una larga tradicién de
payasadas politicas que comenz6 en la década de 1880.

Fue el apogeo del payaso parlamentario europeo y un periodo de
pesimismo politico en Rusia. Bajo el zar Alejandro lll, las fuerzas sociales
progresistas vieron frustradas sus esperanzas por la represién politica, la
estricta censura y la negacion estatal de las libertades civiles. Sus aspiraciones
y frustraciones fueron mejor expresadas a través de los medios indirectos del
artista. Algunos dramaturgos como Anton Chéjov, Leonid Andreiev y Maxim
Gorky reflejaron esta inquietud actual en su trabajo, a veces expresando la
esperanza de un mundo mejor por venir. Pero incluso el teatro ruso quedo
paralizado por la censura del gobierno y sus dramaturgos no pudieron atacar

abiertamente al zar ni a sus politicas. Como explica Towsen, de este modo era
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la actividad del sujeto cOmico en este particular periodo en Rusia: «Era el
payaso, un bufén politico disfrazado de tonto, el cual podia salirse con
embestidas satiricas contra las autoridades, si era lo suficientemente
inteligente» (Towsen J. H., 1976, pag. 308).

Son los bufones los que nuevamente aparecen para hablar sin tapujos de
la verdad. Von Barloewen por su parte, explica que la transiciéon de clown a
bufon actual en Estados Unidos se dio en la América del siglo XIX, cuando el
clown Dan Rice, quien habia marcado una pauta artistica con su capacidad
casi circense para hacer muecas, comenz0 a realizar su arte en distintas
esferas politicas. Barloewen relata que el entonces presidente Abraham Lincoln

lo designd: bufén politico. Barloewen escribe lo siguiente:

Este tipo de clown, retoma tradiciones que de entrada
recuerdan a los sottises (estupideces) medievales, a las fuerzas
adversarias y negadoras, como ya las conocieran las culturas
indigenas con diversidad de formas. Este clown ruso, como bufén
politico camuflado con la capucha de loco, combati6 a las
autoridades del Estado y a los terratenientes. De los clowns rusos
gue lo inspiraron, pueden mencionarse a los célebres hermanos
Vladimir y Anatoli Durow, los cuales incorporaron en su repertorio
ratas y otros animales amaestrados. En el climax dramatico del
namero, un cerdo adiestrado envuelto en un pafiuelo, tenia que
recoger con el hocico una moneda de plata en medio del circulo de
la pista, pero fracasaba en esta mision. Vladimir Durow comentaba
lacénico la farsa: qué se podia esperar de un cerdo, si ni siquiera el
ministro de finanzas zarista era capaz de subir el rublo (Von
Barloewen, 2016, pag. 89).

En el drama asiatico también observamos una relevancia con el sujeto
comico y la sétira social. John Towsen explica que a lo largo de la historia el
héroe aristocratico disminuye en importancia y menciona el ejemplo del
personaje javanés de nombre Semar, que se percibe a menudo como un
simbolo del campesinado. Aunque su caracter es el de un tonto, logra dar la
impresion de ser el verdadero héroe. En este caso, Semar, uno de los
punokawan o clowns de la tradicion de teatro de sombras de Java (wayang), es
un personaje que representa el dhanyang (espiritu guardian) de Java, es
considerado por algunos como la figura mas sagrada del conjunto wayang. Se

dice que es el dios Sang Hyang Ismaya en forma humana. Su nombre deriva
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de la palabra javanesa: samar (oscuro, misterioso), se le menciona con el
honorifico, «Kyai Lurah Semar», que significa: el venerable jefe.

En este ejemplo podemos observar la funcién del payaso en gran parte
del continente asiatico. Towsen sefiala los juegos espirituales birmanos
(nibhatkin) donde los payasos tienen el papel principal y se les da absoluta
libertad para improvisar. Asimismo menciona que en el popular drama del
templo de Kerala, en el extremo sur de la India, el payaso es también un
sirviente comico que habla el vernaculo local, interpretando el antiguo dialecto

hablado por los otros actores. Towsen registra lo siguiente:

Aunqgue su personaje es el de un tonto, logra dar la impresion
de que los héroes de la obra son poco mas que simples tontos. La
accion esta dominada por los payasos, con la historia como un mero
marco para sus travesuras (Towsen J., 1976, pag. 36).

En este apartado hemos mencionado el caso de Rusia, América y Asia,
sin embargo, la figura cdmica abarca todas las culturas. Las profesoras Sue
Morrison y Verdnica Coburn, en 2012 sostenian la idea de que si en ese afio se
hubiera realizado un censo payaso, éste mostraria que los payasos todavia se
encuentran cumpliendo una funcion social en las sociedades indigenas y en las
sociedades modernas. Mostraria payasos que sirven a las agendas sociales en
contextos comunitarios y politicos.

De esta manera lo explican:

Esta mezcla heterogénea de salidas de nariz roja es
comprensible. Simplemente sefiala la importancia del payaso en
cada uno de estos contextos en puntos especificos en el tiempo y
refleja la continuidad de cada capitulo. Sin duda, los payasos
aparecieron por primera vez al servicio de las funciones sociales,
sagradas y civicas, en las comunidades indigenas y contindan
haciéndolo hoy en dia. Su funcién es clara. Los payasos sociales
modernos: Clowns Without Borders, por ejemplo, en el desempefio
de una clara funcién social, claramente deben su raiz a los payasos
indigenas originales. Su funcion es clara. Ellos, al igual que sus
ancestros indigenas, proporcionan la supervivencia de su gente a
través de la risa en momentos de necesidad critica (Morrison &
Coburn, 2013, pag. 14).

Los payasos en la actualidad se encuentran en multitud de contextos de

artes escenicas: en el teatro, en el circo, en la calle y en el carnaval. Es la
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figura del payaso un personaje necesario, se vea por donde se vea. Como se
ha podido explorar en este apartado, su relacion con la sociedad ha aportado a
la vida un abanico de emociones, sensaciones y pensamientos necesarios para

la evolucion social.

4.3.2. El payaso y el bufon

Se sugiere que el payaso aparece en el siglo XVI, sin embargo, es
durante el siglo XVIII cuando en muchas ciudades de Europa,
significativamente en las grandes capitales, se manifiesta esta figura comica,
sobre todo en el teatro, la feria, el circo y las variedades que se instalaban en
sus alrededores.

Durante este periodo era posible encontrar saltimbanquis, bailarines,
hombres fuertes y mujeres peculiares vestidas extravagantemente, con
pequefios trajes bordados de lentejuela, por ejemplo. También era posible
encontrar musicos, enanos, mujeres salvajes y barbudas, hombres-perro y
gigantes, todos ellos personajes puestos de moda en ferias y circos,
representantes de la bufoneria carnavalesca.

Alrededor de 1783, en Londres y Paris nacié el circo moderno. Como
revelan diferentes fuentes, éste empez6 por ser un espectaculo de caballos
amaestrados que se enrigueceria poco a poco con los saltimbanquis y sus
animales: perros, 0sos, monos, etc. Segun expresa el director e historiador,
Raffaele de Ritis, posteriormente se integrarian magos, equilibristas y
monstruos trashumantes. Los primeros circos europeos daban funciones con
los caballos en un redondel al aire libre.

Antonio Franconi, de origen veneciano y asentado en Francia, incluyo las
acrobacias con caballos, pantomimas y numeros de equilibrios. El circo bajo
una tienda fue llevado de Inglaterra a Estados Unidos por John B. Rikkets en
1775 y por Thomas Cooke en 1830. El empresario Phineas Taylor Barnum, a
guienes muchos otorgan la paternidad del circo estadounidense, llegé en 1835
(Ritis, 2008).
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Se puede deducir que la bufoneria se encuentra implicita de lleno en esta
evolucion del arte del payaso. El personaje del bufén, fiel al concepto medieval,
reaparecerd en las pantomimas inglesas de fines del siglo XVIII.

John Towsen opina que el bufén, concebido como un payaso o el payaso,
concebido como un bufén, contiene una férmula atemporal, técnicamente

hablando:

El payaso como un bufén estipido es sélo uno de los
ingredientes en una antigua férmula cémica. La comedia
tradicionalmente ha dependido de dos personajes: el primero, un
picaro intrigante y el segundo, uno menos listo, el titere, éste Ultimo
es el que recibe la bofetada (Towsen J. H., 1976, pag. 206).

Se puede encontrar en esta formula el clasico juego de estatus, que el
bufon asume y supera. Dicha técnica es una especie de homenaje a las rutinas
de la Commedia dell’Arte.

Mijail Bajtin retoma el estudio de las figuras y méascaras burlescas de
bufén, picaro y tonto a partir de las cuales se plantea una condicién universal

de la visidn para una realidad concreta, escribe lo siguiente:

La idea de una risa ambivalente no es sino llevar a sus ultimas
consecuencias el problema de la legitimidad de una extra posicion
en las condiciones de una crisis de autoria (S.S. Averintsev, 2000,
pag. 88).

Con esta afirmacién Bajtin recuerda que la risa, la cual provoca el acto
bufonesco, no es otra cosa que la muestra de nuestra propia individualidad que
no somos capaces de percibir.

El bufon utiliza la satira como herramienta humoristica. La profesora
Frances S. Connelly enmarca en este punto a Charles Baudelaire, quien dividia
lo comico en lo comique significatif (consciente y sofisticado), lo englobaba la
sétira. Connelly sostiene que este género procede de un sentimiento de
superioridad y su humor depende de topicos contemporaneos. Afirma lo
siguiente: «Lo comico es, desde el punto de vista artistico, una imitacion; lo
grotesco, una creacion» (Connelly, 2015, pag. 221). Para la profesora en
Historia del Arte, Baudelaire sefialaba varias deidades antiguas y fetiches

extravagantes cuyos atributos sorprenden a los espectadores modernos como
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profundamente escandalosos. Estos atributos eran un problema de enorme
gravedad para sus creadores, por lo que eran comicos inintencionadamente.
Este fendmeno ocurre cuando un bufén trabaja con su publico.

Los bufones son personajes misteriosos, salvajes e incluso sabios. No es
la intencion de la presente investigacion profundizar en esta figura, pues es el
clown con sus peculiaridades aquello que nos interesa, sin embargo, en la
historicidad del sujeto comico, es un pariente cercano que algunas veces juega

en casa.

4.4. Clowns de pistay de sala

El circo fue y es parte integrante de las principales culturas; varios
elementos que aparecen en el circo permiten que sea un arte popular y
socialmente accesible. Es precisamente la mecanica de la clownerie o el arte
del payaso, lo que pone de manifiesto el profundo arraigo del circo en las
tradiciones de una cultura determinada.

Von Barloewen repara en que el circo es un espacio donde los valores y
las normas de una cultura se confirman, se amplifican e incluso se debaten. A
través del vestuario, de la interpretacién y en general con la experiencia que
provoca, se pueden identificar dichos valores de una determinada cultura.
Escribe lo siguiente: «El circo da la impresion de empequefiecer el conjunto de
una cultura a escala micro césmica. Tal vez esté en el margen de la sociedad,
porque es su verdadero centro» (Von Barloewen, 2016, pag. 86).

Con la evolucion de este arte, el payaso se convirti6 en una figura
fundamental para todos los tipos de circo. El investigador John Towsen hace
referencia particularmente al circo americano, en donde los jinetes
predominaban y manejaban los circos del siglo XVIIl, pero el payaso ya
disfrutaba de una posicion privilegiada.

Los circos comenzaron a confiar en el talento de una sola persona para
determinar el éxito o fracaso de su espectaculo: el payaso. La popularidad de

este personaje se veia reflejada en su pago y, por supuesto, en la taquilla.
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Towsen revela que durante el siglo XIX algunos payasos incluso pudieron
comprar y operar sus propios circos (Towsen J. H., 1976).

El trabajo del payaso comenz6 pronto en la historia de las artes
escénicas. Llegaba a la ciudad antes del espectaculo y se dirigia directamente
al pueblo, donde atraia la atencion de los lugarefios con algunas acrobacias.
Una vez que reunia a una multitud, exponia los méritos del espectaculo para
después llevar a la audiencia a su circo. Towsen explica que, paulatinamente
sus deberes se multiplicaban una vez que comenzaba la actuacion y escribe lo
siguiente: «Una vez anunciada su primera aparicion con el tradicional: Here we
are, again! el payaso dirigia toda la Compainiia tras bambalinas, mientras en la
pista se realizaban los niumeros» (Towsen J. H., 1976, pag. 111).

En el circo principalmente han encontrado cobijo los payasos. La pista es
una dificil prueba para las payasas y payasos de todos los tiempos, pues sus
caracteristicas establecen un nivel de atencion peculiar por parte del publico.
La mayoria de payasas y payasos que han trabajado en una pista de circo,
recuerdan que es una sensacion Unica que los y las conecta con la nhumerosa
audiencia de una manera envolvente.

Constantin Von Barloewen describe el trabajo del payaso de circo como

un intérprete del drama del martirio humano. Segun apunta:

Con la repentina salida a escena del clown, la vida se
convierte en un espectaculo mudo, en una pantomima de caidas,
bofetadas y patadas, un incesante golpear y parar golpes, pisar y ser
pisado. Los clowns hacen locuras. Entre balidos, meten literalmente
la pata en cubos de agua, se caen con torpeza haciendo
malabarismos, hacen volteretas torcidas, devoran velas con avidez,
tienen un dedo menos en el guante y se enjabonan con espuma
lechosa u hollin azabache. El clown se revela como un habil
contrabandista que cruza fronteras prohibidas, un burlon de la
realidad. Con aplastante seguridad, va siempre en la direccién
visiblemente errénea, golpea con desconcierto puertas que advierten
«Peligro» con grandes letras, se tambalea chocando de cabeza
contra el espejo de acabado mate y mira embobado la escopeta por
el lado equivocado. Con este rigolade de efecto inicialmente
humillante, con este revoltijo de disparates concentrados, consigue,
generacion tras generacion, el favor del publico, que a menudo,
errante sin rumbo, confunde el camino correcto y cuya busqueda
acaba en un callejon sin salida (Von Barloewen, 2016, pag. 83).

Para Von Barloewen, la principal causa del triunfo del clown, a pesar del

desastre previamente descrito, es que el clown le ofrece al espectador una
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alternativa a un mundo claramente definido. Barloewen afirma que «el clown se
vuelve accesible, sencillamente adorable» (idem).

El circo, con sus contradicciones adopta al clown; las payasas y payasos
de circo juegan entre la vida y la muerte, porque este género es asi. El circo es
una especie de constante contradiccion entre dos fuerzas que chocan.

En la actualidad es inconcebible pensar en un circo sin payasos, sin
embargo, resulta todavia extrafio ver espectaculos de payasos en salas de
teatro.

El payaso de sala es una evolucion del payaso de circo, aunque en la
actualidad es posible combinar ambos escenarios. Cabe mencionar algunas
distinciones: el vestuario y maquillaje del payaso de circo son, en muchas
ocasiones, distintos a los del payaso de sala. Hasta la fecha se sigue
conservando la tradicion en vestuarios de los distintos tipos de payasos.

John Towsen explica que histéricamente la mayoria de los clowns
estadounidenses adoptaron un maquillaje limpio, semejante al ahora conocido
cara blanca, vistiendo un atuendo a rayas o lunares que probablemente
incluiria calzones largos hasta la rodilla con volantes anchos. También era
comun usar un elemento que llamaban: gorro de tonto, con campanas. Este
gorro generalmente tomaba la forma de un sombrero alto y puntiagudo que el
payaso a veces usaba en un acto de malabarismo estandar, arrojando uno o
mas de ellos en el aire como un boomerang y luego poniéndoselo de nuevo en
la cabeza (Towsen J., 1976).

En Europa el payaso de circo también vivié una significativa evolucion que
llevo al payaso ecuestre a convertirse en el principal ingrediente cémico del
circo francés. Los coOmicos ecuestres sin embargo, no fueron llamados payasos
por los franceses. Por lo general se les denominaba Paillasses [...] La figura del
Paillasse no aparecio hasta fines del siglo XVIII y luego principalmente como
personaje en los desfiles de los parques de atracciones franceses (Ritis, 2008).

El arte ecuestre ha estado vinculado a los comienzos del circo, por lo
tanto no resulta extraio que los primeros payasos de circo destacaran por sus
nameros acrobaticos e incluso que la mayoria de sus caidas las realizaran a
lomos de un caballo. La amplia gama de actos que actualmente asociamos al
circo no se convirti6 en parte importante del programa en la carpa hasta

mediados del siglo XIX.
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El primer avance real en la dominaciéon del caballo de circo fue hecho por
un comico de circo francés conocido como El Grotesco, cuyas improvisaciones
cOmicas adornaban lo que era basicamente una exhibicion de habilidad
acrobatica. John Towsen sefiala que su identidad real era Henri-Joseph-
Antoine Gaertner. Aparecié por primera vez en Franconi en 1823 y era de
descendencia alemana. Gaertner era un volteador malabarista, actor comico y
ecuestre, también se admite que en la actualidad no se sabe mucho mas sobre
sus actuaciones (Towsen, 1976).

El circo se ha caracterizado por ser un entretenimiento vertiginoso que
juega con el riesgo de la vida. En él se integra el alivio comico del payaso que
llena convenientemente las pausas entre los actos o numeros circenses. Las
sétiras extensas amenazan con ralentizar el espectaculo a menos que sean
ingeniosamente graciosas.

En esta evolucién del payaso de circo, en la actualidad se le ha visto
algunas veces relegado al ultimo peldafio en la escala social del circo, lo cual
se traduce en apariciones mas cortas en el programa. Hoy en dia son pocos los
payasos que pueden tener su propio circo.

Los payasos de circo normalmente hacen sus entradas, palabra que
deriva de los desfiles realizados frente a los teatros de feria para atraer al
publico a pagar para entrar (entrer) al teatro. Actualmente las entradas son una
de las participaciones mas recurrentes en los payasos y las payasas, muchas
veces, la Gnica.

Entre los tipos de payasos de circo que se conservan en la actualidad se
encuentran los siguientes:

Payaso de alfombra (Auguste de soirée en Francia): Este tipo de payaso
ocupa la funcion necesaria de payasadas durante uno o dos minutos entre los
actos. A veces quedan relegados a caminar con un disfraz comico o una
cabeza falsa, una tarea que los hijos de los artistas de circo pueden hacer
facilmente.

El clown de entradas representa una sintesis de técnicas anteriores de
payaso de circo, incorporandolas bajo lo que ha demostrado ser una formula
exitosa para la comedia: la oposicion del Augusto y el payaso Cara Blanca. «El

clown de entradas vive su periodo mas creativo durante las primeras tres
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décadas del siglo XX, y actualmente sigue siendo el personaje principal de
payasadas en circos europeos» (Towsen J. H., 1976, pag. 225).

Tortell Poltrona es un ejemplo de payaso de circo y, en concreto, de un
clown de entradas. Jaume Mateu, quien da vida a Tortell Poltrona tiene la
fortuna de tener su propio circo: el Circ Cric, ubicado en el Parc Natural del
Montseny, en Catalufia. Poltrona es un payaso que ha conectado con varias
generaciones, siendo un referente para la poblacién catalana. Realiza
principalmente entradas a lo largo de la gala de circo. Algunas veces va
acompanado de su Cara Blanca, la payasa Montserrat Trias, quien hace el
papel de Sefiorita Titan. ElI Circ Cric es un proyecto que permite dignificar el
circo desde varias perspectivas: ecologica, politica, formacional y, por

supuesto, artistica. Poltrona comenta sobre su trabajo lo siguiente:

El circo no es solamente para divertir. Es para sentir, para
disfrutar de la vida segundo a segundo, para poder saborear los
sentimientos y las emociones. Eso es fascinacion. Hay que fascinar,
divertir, pero hemos de llegar mas alla, a la capacidad de compartir.
Para mi, la diferencia fundamental entre el teatro, y el circo, es que,
en el circo, estas en medio de la gente, estas envuelto de gente.
Para mi es tan importante el artista de la pista, como la persona que
esta viendo. El circo para mi es la suma de la musica, el teatro, la
danza, y este reto estd desde que el hombre pasé de andar en
cuatro patas, hasta ponerse en pie (Poltrona, Taula rodona. El
pallasso contemporani: entre l'august i I'excéntric?, 2014, pag. 79).

Hoy en dia y debido a la evolucion del arte del payaso es posible
encontrar payasos que trabajan exclusivamente en salas de teatro, algunos
cuentan con la tradicion circense, pero tampoco es un requisito para llevar sus
espectaculos a las carteleras teatrales.

Slava Polunin es actualmente el payaso que mas salas teatrales ha
recorrido con su espectaculo de nombre: Slava Snowshow. Este espectaculo
se puede ver en las carteleras de los Festivales de teatro, asi como en la
programacion de Salas teatrales de gran tradicion por todo el mundo. Es el
claro ejemplo de la evolucién y la transicion del payaso de pista al payaso de
sala.

El teatro por lo tanto, ha demostrado ser un escenario digno de arropar
también las torpezas del clown. Meyerhold apuntaba lo siguiente sobre el

teatro:
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La gran ventaja del teatro est4 en que es una formacion viva,
en que sus creadores estan en contacto ininterrumpido y vivo con
aguellos para los que trabajan, pueden comprobar y perfeccionar su
labor (Meyerhold, 2008, pag. 348).

La vida a la que hace referencia Meyerhold, es aquella que atrae distintas
expresiones escénicas al teatro, como las payasadas.

El hecho de que las payasas y los payasos se ubiquen en espacios
distintos a la carpa de circo no debe hacernos olvidar que su principal objetivo
es hacer reir. Los especticulos de payasos pueden contener un trasfondo
profundo, porque la risa en si es un acto profundo del ser humano, sin
embargo, un payaso 0 una payasa que no hace reir, no existe.

El formador e investigador Jon Davison hace alusién al trabajo de algunos
payasos, describiéndolos como wuna especie de espectiaculos para
intelectuales. Escribe lo siguiente:

En la época de Grock la idea de un payaso-fildsofo parecia
una postura de comercializacién interesante, pero periférica,
entonces a principios del siglo XXI parecié tener una resonancia
mucho mayor al ofrecerse a si mismo como una forma de rescatar a
los payasos de su estado de posguerra, supuestamente decadente.
El Snowshow de Slava Polunin es, sin duda, un logro notable en la
venta de nuevos payasos a una audiencia masiva, tal vez incluso
comparable en algunos aspectos al de Fratellini en la década de
1920, con el publico en general y los intelectuales a bordo (Davison,
2013, péag. 115).

El historiador y critico de circo francés Tristan Rémy sostiene que el
fenomeno del payaso ruso Slava Polunin puede ser identificado con lo que

habia ocurrido en su momento con el payaso suizo Grock. Asi lo explica:

Polunin no es de ninguna manera el primer payaso que ha sido
aclamado como un fil6sofo. Grock fue llamado intelectual, también
conocido como: el payaso filésofo, el payaso shakesperiano,
cartesiano, bergsoniano, etc., pero Grock, en un momento de rara
humildad, rechazo la etiqueta (Rémy 1945 pag. 392).

El payaso Slava Polunin es motivo de debate. Pionero de una generacion
de payasos y payasas que encuentran su lugar lo mismo en salas de teatro,

auditorios o en los estadios de los Juegos Olimpicos. Su trabajo esta
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influenciado completamente por las artes plasticas, el teatro, la danza y la
vanguardia.

Polunin es indudablemente un icono del payaso en sala. Su trabajo es
eficiente, pues su espectaculo provoca una infinidad de emociones,

principalmente, risa. Asi habla sobre su trabajo el propio Slava Polunin:

Tuve un suefio, convertilo en wuna forma de arte
contemporaneo, para hacerlo algo mas que algo divertido para los
nifos. Pensé que habia algo mas profundo; un misterio, una
modernidad (Polunin 2011, como se cita en Davison, 2013, pag.
114).

4.4.1. Clowns de television y cine

La mayoria de los payasos de cine hicieron el aprendizaje de su oficio en
el circo y en el music hall, por lo que el presente apartado se centra en los
elementos tomados de la farsa y de la Commedia dell’Arte, especificamente el
ritmo concebido como timing. Este elemento se puede establecer en los
recursos con los que descubre el gag y principalmente en la relacién que se
desarrolla entre los actores o payasos de cine. Todo ello evidencia la fuerte
influencia de las carpas en el trabajo de estos payasos. Es posible observar en
algunas peliculas como los payasos esperan la reaccion del publico como si
éste estuviera presente, cosa que en algunas ocasiones era asi.

John Towsen determina que a principios del siglo XX, muchas de las
escenas coOmicas desarrolladas por Hanlon-Less y otras comparsas de
pantomima se presentaron en los teatros de vodevil, al principio en sus
versiones completas y mas tarde en forma condensada. Narra lo siguiente

sobre el trabajo de otros clowns de cine:

Buster Keaton, los hermanos Marx, Charlie Chaplin, Stan
Laurel y muchos otros, crecieron en el mundo del vodevil y el music
hall. Asi, la tradicion fértil de la comedia knockabout se transmiti6
intacta desde la época de Grimaldi a la de Keaton, a través de
Hanlon-Less. El medio cinematografico permiti6 a estos nuevos
payasos acrobaticos ir ain mas lejos en algunas areas, pero sin
duda tuvieron la suerte de contar con un patrimonio muy rico para
aprovechar (Towsen J. H., 1976, pag. 188).
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Towsen sostiene que otras formas de comedia, incluidas las peliculas y
los programas de television actuales también se han inspirado en el repertorio
del payaso de circo; los gags de espejo por ejemplo, se ven con frecuencia en
la television. Los platillos de payaso y los lazzi también se pueden advertir en el
burlesque, el Music hall, el Minstrelsy, el vodevil y la comedia de cine mudo,
entre otras.

Por su parte, el profesor de audiovisuales, Manuel Garin explica que otro
elemento de la comedia fisica empleado en escenas emblematicas de cine

comico, es la repeticion. Apunta lo siguiente:

La repeticion, y por tanto el rolling gag, es una suspension del
sentido, segun la expresion de Barthes: «En El angel exterminador,
la repeticion en ningln caso se estructura a partir de tomas idénticas
unidas por el montaje, del mismo modo que su objetivo es no desviar
el sentido, sino suspenderlo y llenar asi la escena de significancia»
(Garin, 2014, pag. 296).

La repeticion es un elemento que aparece en cine, pero también en
television. Resulta un componente que permite marcar el ritmo de la comedia.
Cuando una broma se repite y a la vez va en crescendo, el efecto cédmico sera
mayor en la audiencia. Este fendmeno se puede apreciar tanto en un capitulo
de una serie comica como en una pelicula de género cémico.

Algunas técnicas actorales como la pantomima, resultaron fundamentales
para el actor y la actriz de cine comico desde sus inicios. El investigador
francés Odile Crépin-Etaix nota que el cine necesitaba un tipo de

entrenamiento particular por parte de los y las intérpretes. Asi lo indica:

Este medio de expresion precisa de un cuerpo sometido a
dificiles pruebas, disciplinado en la acrobacia, la danza, el mimo, los
malabares, sus disciplinas de base, cuya armonia resulta también de
una formacion musical que confiere al payaso esa precision y ciencia
del ritmo en su evolucion corporal y sus construcciones cémicas
(Odile, 2006, pag. 33).

Charles Chaplin es, sin duda, el clown mas emblematico de la historia del
cine. Su ritmo y tiempos son perfectos, por ello su comedia y gags caen en

tiempo. Vsevolod Meyerhold desarrolla que hay tres fibras que toca Charles
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Chaplin en su trabajo, que son: la risa, la compasion y el miedo. En las
peliculas de Chaplin se encuentra, segun Meyerhold, un verdadero sufrimiento
que mueve a la compasion. Esto es lo que motiva las carcajadas de la
audiencia.

Meyerhold resulté un gran admirador de Chaplin y lo consider6 un modelo

de actor del siglo XX. Lo recordaba de la siguiente manera:

Debemos aprender de Chaplin la adecuada colocacion de
nuestro cuerpo en el espacio, como podriamos aprender de un
gimnasta o un herrero. Cuando creemos nuestro propio Hollywood
en el sur (de Rusia), la produccién de peliculas debera tener sus
propios actores (Meyerhold, Meyerhold: textos teoricos, 2008, pag.
343).

El cine sonoro hace aparecer una nueva generacion de payasos
cinematograficos que mutan del verbo insonoro, concebido como la accién
fisica o la accion en movimiento, al verbo hablado. Emplean la palabra y sus
diversos juegos con ella como base del gag visual prolongado, lo que Stan
Laurel y Oliver Hardy habian aportado de original en su explotacion de los
dialogos en el cine. Con esta nueva linea constituida por los Hermanos Marx y
W. C. Fields, Jerry Lewis, Pierre Etaix y otros payasos de la época, la palabra
se vuelve un elemento que bien puede ser autbnomo o parte de la construccion
del gag.

Odile utiliza de ejemplo a los Hermanos Marx para contemplar la sutil
alianza que hacen la palabra y la accion por medio del gag. El investigador
Odile Crépin-Etaix menciona una pequefa parte del repertorio de los Hermanos

Marx:

La secuencia de Una noche en Casablanca en la que Harpo
esta apoyado a un trozo de pared. Un tercero le interpela de manera
irbnica diciéndole si estad sosteniendo el muro. Con un gesto de
cabeza, Harpo dice que si. Al alejarse de la pared, esta se cae. De
esta complementariedad nace el gag perfectamente construido
(Odile, 2006, pag. 35).

En la televisidon los sujetos comicos han tenido una evolucion similar a la
ocurrida en el cine. De hecho, actualmente, la figura del payaso se ha
dignificado a traves de estas plataformas mediaticas y ha dado lugar a ciertos
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fendmenos. Un ejemplo de ello esta en México, donde existe un noticiario que
conduce un payaso llamado Brozo, que es reconocido como una figura rebelde
y algunas veces imparcial.

Constantin  Von Barloewen manifiesta que el cine dio fama vy

reconocimiento a los clowns e identifica los siguientes ejemplos:

En las formas primitivas del cine burlesco —los motivos
recurrentes que en 1895 pusieron los hermanos Lumiére en las
primeras proyecciones cinematogréficas después, variarian-,
aparece la complacencia maliciosa en el mal ajeno cuando un joven
pisa la manguera y el agua salpica al jardinero en la cara. Los
ejemplos de la Comedia dell’ arte influyeron en el gran pionero
norteamericano del cine, Mack Sennett, quien en 1912 concibi6 la
comedia slapstick (golpe y porrazo), en la que las tartas de crema se
estampan con aérea ligereza en rostros rollizos o los coches se
estrellan con tranvias, como si no hubiese gravedad. El
descubrimiento decisivo de Sennett probablemente fue Charlie
Chaplin, a partir del cual la senda se ramific6 en un monton de
clowns de cine (Von Barloewen, 2016, pag. 79).

Los y las payasas han desarrollado su trabajo en el cine y la television, sin
embargo, resulta pertinente cuestionar lo siguiente: ¢hasta donde puede
empatizar un clown con su publico con estos medios? y ¢ coémo se produce esta
involucracion y aceptacion mutuas? Las respuestas nos llevan a analizar
nuevamente el punto central de la investigacion: el ritmo en el clown.

A través de la ritmicidad en la comedia los y las clowns traspasan la
pantalla para integrarse en la universalidad de la estupidez humana, de la cual
todos y todas somos parte. Von Barloewen debate esta postura con lo
siguiente: «a mayor sofisticacion y vertiginosidad del desarrollo de la expansion
tecnoldgica, mas improbable y espinoso es el camino de la inspiracion» (Von
Barloewen, 2016, pag. 150). Se puede argumentar, por lo tanto, que el trabajo
del clown sigue siendo un trabajo artesanal el cual es mejor experimentarlo en
vivo. En palabras del director soviético Meyerhold: «Lo magico del teatro
impresiona las fibras de nuestra imaginacion» (Meyerhold, Meyerhold: textos
tedricos, 2008, pag. 339).
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4.4.2. El clown social

Para comenzar este apartado resulta pertinente recordar lo expuesto por
Constantin Von Barloewen:

En un mundo que Arnold Gehlen calificé de descolectivizado,
donde el individuo intenta en vano encontrar un sostén en la efimera
sustancia del tiempo, la ética de la comicidad clownesca puede
transformarse en potencia critica (Von Barloewen, 2016, pag. 148).

El arte de la comicidad ha intentado constantemente comunicar un
mensaje por medio de sus propios recursos, por lo que se puede deducir que
las payasas y payasos son parte imprescindible del proceso comunicativo en la
sociedad.

La profesora en teatro, Louise Peacock, afirma que el payaso o payasa,
payasean, es decir: juegan a ser payasos; pero no solo para entretener a su
audiencia, sino porque tienen observaciones sobre el mundo, sobre la vida.
Para ellos, por lo tanto, el juego es un conducto para ayudar a esa
comunicacién. A diferencia del actor, el artista payaso no transmite los
sentimientos y las ideas de una entidad creada por otra. Cuando un actor
actla, lo que el publico normalmente ve son las ideas de un individuo (el
dramaturgo) encapsulado en una creacion ficticia (el personaje), que luego es
transmitida por el esfuerzo de otro individuo (el actor) que busca borrar su
propia individualidad en el acto de realizar. Cuando un payaso actua, el publico
ve las ideas y la actitud de ese individuo transmitidas por una persona
adoptada que se ha desarrollado a partir de la personalidad del individuo y que
nunca podria ser adoptada y vivida de la misma manera por cualquier otra

persona. Peacock escribe lo siguiente:

El payaso no es un intérprete. En su actuacion, la vision y la
reaccion al mundo es la misma para la creacion (el payaso) que para
el intérprete. Es por esta razdn que los actores que hacen
payasadas (cuando actian en las obras de teatro identificadas
anteriormente u otras obras similares) deben ser tratados de manera
diferente a los payasos (Peacock, 2013, pag. 14).
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En este fenomeno descrito por Peacock se establece que el payaso o
clown es un reflejo humoristico de las emociones de la audiencia. El estudio
que han elaborado Ferndndez Solis y Garcia Cerrada analiza el humor como
elemento de cohesion social. Ambos son colaboradores y cofundadores del
actual Departamento de humor grafico de Alcala, dentro del programa
multidisciplinar Humor Aula. Este estudio se desarrolla que la risa y el humor

propician las siguientes experiencias:

e aumentan las oportunidades de pasarlo bien y gozar;

e encuentran nuevas y divertidas maneras para disfrutar en

e se reducen las defensas y miedos entre los miembros;
e se concede importancia a la espontaneidad;

e se enfrentan mejor los problemas;

e se piensa de una forma més productiva y creativa,;

e se amortiguan las situaciones estresantes; y

e aumenta la atraccién y la ayuda mutua.

El estudio concluye que el humor es clave para la creacién de una
atmosfera y climas positivos (Fernandez Solis & Garcia Cerrada, 2010).

El clown social ha tenido una importante participacion en los hospitales y
centros sanitarios, de tal manera que, en todo el mundo las Compafiias de
clowns de hospital forman parte fundamental en los servicios sanitarios.

El médico Hunter Doherty, mejor conocido como «Patch Adams», fue una
de las personas, igual que Michael Christensen que introdujeron la risoterapia
en los procesos sanitarios y en situaciones de vulnerabilidad en los afios 90. El
objetivo de integrar el humor en un momento tan sensible en la sociedad ha
tenido gran auge. Sin embargo, Adams confiesa lo siguiente: «Nunca estaria
de acuerdo en gue la risa es la mejor medicina, nunca lo he dicho. La amistad
es, claramente, la mejor medicina» (Adams, 2007).

Con esta afirmacion, el activista sostiene que es la identificacion emotiva
la que propicia el acercamiento del clown con la persona en estado de

vulnerabilidad.
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Payasos sin fronteras es un colectivo constituido por 15 entidades
alrededor del mundo, lleva 25 afios de actividad en los que ha desarrollado 450
proyectos y producido més de siete mil espectaculos que han llegado a dos
millones de personas que han sido victimas de catastrofes humanas o
medioambientales (CWB, s.f.).

El payaso Tortell Poltrona, miembro fundador e importante luchador por la
reivindicacion del payaso en la sociedad, explica sobre su trabajo:

Mis payasadas han sido, y siguen siendo, payasadas del
espiritu y no del cuerpo. Mi risa esta hecha de lagrimas, de
sufrimientos y dolores. Tanto me he reido, que ya no sé llorar. Sin
embargo, cuando lloraba hacia reir. Ahora so6lo sonrio y mi sonrisa
no a todo el mundo produce hilaridad. Claro que mis dichos son
otros y mi experiencia mayor (Gasch, 1947, pag. 190).

Los payasos se vinculan con la sociedad desde distintos frentes, en la
fragilidad humana encuentran cabida con mayor fuerza. Los payasos de
hospital, los payasos en campos de refugiados, los médicos-payasos son
ejemplos de personas que buscan relacionarse afectivamente con otras
personas en un acto de reconocimiento de debilidades.

Daniel Finzi, a partir de su experiencia como payaso, explica de forma
poética el acto empatico al que se sujetan los clowns en la sociedad

contemporanea:

Cada uno de nosotros es una historia Gnica, simple y compleja;
tenemos que aprender a danzarla si queremos ser clown. La mejor
forma de descubrirse a si mismo es no tratar de encajar en un
modelo. Es un proceso largo, a veces doloroso, pasa a través de
fracasos y extrafias sorpresas. Ser si mismo no es tan facil. Un
clown descubre sus puntos de fuerzas, sus talentos y empieza a
danzar utilizando estos elementos (Finzi Pasca, 2009, pag. 33).

4.4.3. Mujeres clown

En todas las épocas ha habido mujeres payasas, sin embargo, son la
mayoria de las referencias histdricas las que manifiestan la existencia de ellas

como objetos de burla y no como protagonistas.
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El investigador John Towsen escribe sobre la esposa de Séneca, el
fildsofo romano, aludiendo sobre ella que era una mujer graciosa, considerada
en ese periodo como tonta (Towsen, 1976).

Menandro, siendo asumido el méximo exponente de la llamada Comedia
Nueva, escribié una comedia llamada Misogynes, de la que se dice fue la méas
celebrada de sus obras. El personaje Misdgino es un hombre casado que,
segun el fragmento conservado, odia a las mujeres a través del odio a su
mujer.

Con esta informacion es posible entender que, a pesar de la existencia de
mujeres comediantes, éstas resultan desde épocas remotas, objetos de burlas
y risas faciles. Su comedia aparentemente se tiene que remitir al sentido
romantico, donde la evidente diferencia entre hombres y mujeres de la comedia
es recurrente.

Gran parte de la accién en las obras de Commedia dell’Arte era instigada
por los sirvientes o zanni, segun manifiesta Towsen, este género de comedia
también era conocido como Commedia di zanni. La mayoria de los zanni eran
hombres, pero era probable que hubiera al menos una mujer (fantessa). Los
comediantes de las troupes, como los de los antiguos mimos, incluian mujeres
en sus filas clandestinamente, puesto que en el teatro considerado legitimo se
estipulaba que tener mujeres en sus filas era una practica vergonzosa.

Towsen comenta sobre los personajes femeninos de la Commedia de’ll

Arte lo siguiente:

Las sirvientas: Columbine, Franceschina, Smeraldina eran, en
su mayoria, jovenes, de expresion sencilla y activamente
involucradas en el fuego cruzado de conspiraciones y planes; con
frecuencia mantenian relaciones amorosas con los sirvientes
masculinos. Por lo general, no usaban mascaras (Towsen J. H.,
1976, pag. 66).

La mujer mas famosa en la comedia antigua fue la extravagante
Mathurine, que presidi6 la corte francesa desde el reinado de Enrique Ill hasta

la de Luis XlIl. Asi la recuerda Towsen:

Caminaba por las calles vestida como una guerrera de la
Amazona y se destaco por el fervor con el que intentd convertir a los
hugonotes al catolicismo. El nombre de esta bufona belicosa y
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franca fue adoptado como un seudénimo por los satiricos
contemporaneos, y un estilo especifico de escritura burlesca, recibio
el nombre de Mathurinade (Towsen J. H., 1976, pag. 24).

Para el socidlogo y tedlogo luterano vienés Peter Berger, la risa
evoluciono debido a la influencia de las mujeres en la sociedad, volviéndose
cada vez mas refinada. Berger menciona que Francis Hutcheson en su libro:
Thoughs on Laughter, habia adelantado la definicion del concepto clave de la
teoria de la risa en ese periodo: «La risa es la respuesta frente a la percepcion
de una incongruencia» (Hutcheson, como se citd en Berger, Risa redentora. La
dimensién comica de la experiencia humana, 1999, pag. 57). En este sentido,
Berger sugiere la postura de las mujeres en la comedia como objeto de
refinamiento, nuevamente guidndolas hacia la delicadeza.

Ser mujer conlleva en la sociedad una serie de requisitos asumidos dentro
de un orden social establecido por los hombres. Las mujeres payasas han
encontrado en la comedia una posibilidad de escapar de este modelo funcional
para una sociedad heteropatriarcal, pero no ha sido facil.

En Espafia durante el novecentismo, el periodista vanguardista espafiol,
Ramén Gomez de la Serna, lanza la siguiente afirmacion sobre el humorismo y

la mujer:

Si la mujer no puede ser clown es porque su coqueteria se
opone a ello, pero no por una razon anti humoristica. Ese
impedimento de ser la que ha de agradar con sus gracias,
mantenida en un solo sentido de armonia, es lo que evita que entre
en la gran experiencia de las contorsiones ultra vertebradas. No se
puede mezclar a las disolvencias humoristicas, porgque tiene una
mision enquistada de comica del amor. S6lo una mujer muy
excepcional puede comprender a los humoristas (Serna, 2014, pag.
59).

El escritor judio Henri Bergson desarrolla que la comedia, la risa y el
humor combaten ciertas expresiones humanas, como la vanidad. Las mujeres
histéricamente han tenido que combatir solas contra ciertos vicios sociales,
encontrando su lugar en la comedia, por lo que resulta pertinente la afirmacion

de Bergson en la que manifiesta lo siguiente:

La risa cumple una de sus funciones principales, la cual es:
conseguir que el distraido amor propio de cada quien, adquiera
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conciencia de si mismo/a, y se pueda obtener asi la mayor
sociabilidad posible de las formas de ser. Se podria ver cémo la
vanidad (que es un producto natural de la vida social), molesta. Sin
embargo, en la sociedad, lo mismo que ciertos venenos suaves que
continuamente segrega nuestro organismo, a la larga lo intoxican, si
otras secreciones no neutralizan su efecto. La risa cumple sin cesar
una tarea de esa indole. En ese sentido cabria decir que la risa es el
remedio especifico de la vanidad, y que el defecto esencialmente
risible, es la vanidad (Bergson, 2008, pag. 123).

A finales del siglo XX fue posible detectar una cantidad importante de
payasas activas en todo el mundo. Para el investigador Jon Davison esto es
simplemente un reflejo de la lucha por la igualdad de género desde los afios
sesenta. Al pasar por alto las estructuras de poder tradicionales como la familia
de circo, el payaso y la payasa contemporaneos se han presentado como una
opcion abierta a todas las personas, de modo que la desigualdad de género en
algunos aspectos ha jugado un papel menos importante que antes.

Sin embargo, la igualdad real podria estar todavia muy alejada. EI mismo
Davison explica una anécdota sobre un escritor que en 1990 afirmaba lo

siguiente:

Las mujeres estan lastimando el arte del clown [...] La unica
mujer que protagonizé un circo hasta tiempos recientes es Annie
Oakley, las payasas no han existido hasta finales del siglo XX
(Johnson 2010 como se citod en Davison, 2013, pag. 121).

Dicha publicacién, segun Davison, era respuesta a la editorial de una
revista de artes variadas que se quejaba de que las mujeres payasas hablaran
sobre el trabajo de los payasos hombres debido a que ellos eran mas
populares.

Esta anécdota recuerda la enunciacion del novelista y poeta inglés
George Meredith, quien asevera que las heroinas de la comedia son una

especie de mujeres de mundo. Meredith escribia lo siguiente sobre ellas:

iPero esas dos mujeres deslumbrantes, de habla tan
abundante y escogida, que practican la esgrima con los hombres y
los cogen desprevenidos, no tienen corazon! ¢ No es preferible ser la
encantadora idiota, la belleza pasiva, el adorable haz de caprichos,
tan femenino, tan simpatico, de la ficcion romantica y sentimental? A
nuestras mujeres se les ha ensefiado a pensar asi [...] Las heroinas
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de la comedia son como mujeres de mundo, que no carecen
necesariamente de corazén (Meredith, 2017, pag. 32).

Gomez de la Serna, uno de los reconocidos detractores de las
convenciones espafolas, asumido también como «encarnacion del espiritu y

actuacion de las vanguardias», subrayaba lo siguiente:

La mujer no es humorista [...] a la mujer se le ha
acostumbrado demasiado a llorar, y el humorismo es una nueva
fébrmula para evaporar las lagrimas. Todavia se necesita algun
tiempo para que aprenda a sonreir de lo que le hacia llorar (Serna,
2014, péag. 59).

La profesora de la Universidad de Texas Janet M. Davis imparti6 una
conferencia en 2005 cuyo titulo era: Damas con barba, Dainty Amazons,
Hindoo Fakirs y Lady Savages: Representaciones circenses de género y raza
en la América victoriana (Bearded Ladies, Dainty Amazons, Hindoo Fakirs, and
Lady Savages: Circus Representations of gender and race in Victorian
America). En dicha conferencia, Davis situ6 la imagen de un cartel donde
aparecia la payasa Evettal? vestida con grandes bragas y maquillaje de cara
blanca.

En la conferencia de la profesora Janet M. Davis se leia el siguiente

anuncio:

Creo que una mujer puede hacer cualquier cosa para ganarse
la vida que un hombre puede hacer, y lo hago tan bien como un
hombre. Toda mi gente se ri6 de mi cuando les dije que iba a entrar
al ring como payasa; pero no se rien ahora cuando ven que puedo
mantener un compromiso todo el tiempo y ganar tanto dinero y mas
del que pueden en sus sucursales del negocio. [De un recorte de
periédico no identificado de «Mujer muy nueva», 1896, Circus World
Museum] (Davison, 2013, pag. 123).

El investigador Jon Davison cuenta que Davis recoge en esta imagen y en

su contexto, el surgimiento de la nueva mujer de principios de siglo. Afirma que

12 E| show de Barnum & Bailey cred bastante revuelo durante la temporada de 1895 con
Josephine Mathews, quien personificaba a Evetta, the lady clown (también a veces etiquetada
como Williams en la prensa). Esa temporada, los carteles del programa anunciaban a una
maestra de ceremonias, Millie Dunbar. La temporada de 1895 fue tan exitosa que en 1896 los
carteles anunciaban DOS payasas y DOS sefioras del ring. El cartel de la derecha es de la
temporada 1896. (Cashins, 2017)
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esto es parte de las nuevas fuerzas que impulsaban los derechos de las

mujeres en la politica, la educacion y la sociedad. Asi lo escribe:

A partir de finales de la década de 1890, los New Woman
numbers eran una parte frecuente de los circos mas grandes: las
mujeres, vestidas con modelos reformados de vestimentas de mujer
mas avanzada y mas elegante, desempefaron todos los roles en la
pista: Ringmasters, incluso. En el circo, este nuevo papel publico
para las mujeres fue parte de una evolucion general (Davis 2005: 2
como se citdé en Davison, 2013).

La historia no ha sido justa con las mujeres en las artes. En el arte
escénico se nos ha permitido participar de manera puntual en expresiones tales
como la danza y el teatro, sin embargo, el porcentaje minimo de mujeres en la
comedia es una muestra de que todavia las mujeres no podemos permitirnos
hacer el ridiculo profesionalmente.

Davison desarrolla que la trampa est4 en que cuando la figura del payaso
ofrece una oportunidad radical para cuestionar nuestras propias ideas, el
payaso desaparece. Los payasos cuestionan cualquier cosa que parezca fija o
verdadera 0 que se presente como trascendente, lo que incluye el
establecimiento de nuestras propias ideas sobre cémo cambiarlo, pero en este
proceso la libertad anarquica de los payasos corre el riesgo de sabotear su
propio proyecto, incluida la provision de modelos a seguir. Para Davison, el
mero hecho de que las mujeres posean la libertad de payasos es en si un
desafio para los roles de género. Las payasas tendrian que buscar su propia
existencia, despojandose de todo lo anteriormente estipulado y asumido
(Davison, 2013).

Actualmente existe un nimero considerablemente grande de payasas que
se han apropiado de los escenarios y del quehacer como clowns: Annie
Fratellini, Pepa Plana, Caroline Dream, Gardi Hutter, Nola Rae’s, Kate Pelling,
Nuria Valerio, Cristi Garbo, Merche Ochoa, Nohemi Espinosa y Lolita Corina,
por mencionar solo algunas. Lamentablemente, muchas de estas mujeres
clowns son desconocidas para el gremio, lo cual resulta de alguna manera
l6gico, pues el camino del reconocimiento es largo. Las mujeres debemos
desestructurar también patrones raciales para reconocer que no Unicamente

las luchas coloniales son las validas. Mujeres racializadas y de sectores
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minoritarios también tienen la posibilidad de reconocerse en la comedia. La

lucha es larga. Davison sostiene lo siguiente al respecto:

Las mujeres han entrado en el mundo de las payasadas desde
la década de 1960 y han forjado nuevos caminos. Pero también es
cierto que la historia de hombres clowns anteriores revela como las
payasas fueron algunas de las que articularon los temas de la
politica de género (Davison, 2013, pag. 131).

El objetivo de este apartado ha sido aceptar la existencia de las mujeres
en la comedia, sin embargo, estamos conscientes de que es un tema que
aportaria material para una investigacion por si misma.

Queremos concluir con lo expresado por Marceline Kahn, payasa

exceéntrica radicada en Catalufia, quien afirma:

Ser mujer payasa es muy dificil. Durante muchos afios he
tenido la impresién de estar cargando y descargando maletas con
hombres, corriendo detrds de ellos. Eso es muy personal. Para mi
los hombres tienen una direccion, o hacen ver que tienen una
direcciébn muy directa hacia las cosas, cuando mi camino es pronto
con circunvalaciones hasta llegar al punto. Y es una cuestion de
equilibrio diferente, respetando la diferencia, que existe, claro (Kahn,
2014, pag. 66).

4.5. Pedagogias del clown

Philip Gaulier, uno de los maestros de clown mas reconocidos a lo largo
del mundo, declara lo siguiente: «Un payaso que no provoca risas, €s un mimo
vergonzoso» (Gaulier 2007, pag. 289). Gaulier es un pedagogo que muchas
veces juega con la ironia hasta el punto que no se identifica cuando habla en
serio y cuando no. Siendo alumno de Jacques Lecoq, Gaulier es uno de los
mas representativos educadores del género clown. Su escuela (Ecole Philippe
Gaulier), ubicada en las afueras de Paris, acoge actualmente a muchas
personas interesadas en conocer mas sobre bufén, clown, mascara neutra,
vodevil juego de mascaras, entre otras lineas que se trabajan alli.

En el presente apartado se identificaran algunos conceptos de la

pedagogia clown o cercanos a ella. Se menciona en una primera instancia el
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caso de Gaulier, debido a la cercania que guarda con la pedagogia de Lecoq,
quien fue maestro de Avner the Eccentric, el caso de estudio de la
investigacion.

Jon Davison recopila algunas definiciones de payaso y son las siguientes

las que se acercan mas a la investigacion:

La principal similitud entre el payaso y el zen es que si estas
pensando, entonces no estas donde quieres estar (Cohen, 2005
Recuperado de http://www.clownzen.com/ ).

Payasear da libertad, la cual proviene de un estado de
aceptacion total e incondicional de nuestro ser mas auténtico
(Cohen, 2005, y Henderson, 2008 como se cit6 en Davison, 2013,

pag. 1).

Técnicamente, el payaso mas representativo a través de la historia, es el
circense. El artista de circo sin embargo, ha adquirido la técnica muchas veces
de manera empirica. Algunos payasos de circo tienen herencia familiar en este
arte, por lo que las escuelas circenses como elementos formativos, son
relativamente jévenes.

A medida que el circo ha evolucionado en los ultimos cincuenta afos, el
énfasis en uno u otro numero ha variado también. Poco a poco se fue poniendo
mas énfasis en el momento visualmente deslumbrante.

Debido a la distribucion del publico en la carpa de circo, los y las
intérpretes deben considerar ciertos elementos para desarrollar su trabajo.
Todo debe tener sentido para los espectadores de las filas superiores. Es por
ello que los movimientos de los intérpretes deben ser exagerados o poco
realistas, con trajes brillantes, accesorios de gran tamafo, gestos amplios,
explosiones fuertes, magquillaje extravagante y contrastes fisicos obvios.
Indudablemente todo esto forma parte de los ingredientes esenciales en la
nueva férmula del payaso para obtener las risas del publico.

John Towsen cuenta que, en la actualidad, los payasos de circo en
Estados Unidos trabajan en grandes grupos, tal es el caso del circo Ringing-
Barnum y advierte en la manera que tienen de prepararse técnicamente los
payasos. A principios de siglo los payasos utilizaban micréfonos para ser

escuchados en toda la carpa. Este tipo de payasos se fue extinguiendo en la

164



mayoria de circos y, asi como explica Towsen, en la actualidad su accion fisica
se basa en los movimientos amplios que acompafian la accion en la pista.

Sefala lo siguiente:

Si sus gestos son demasiado sutiles, demasiado cerca del
cuerpo, se perderan en la inmensidad de la pista. Todo se exagera
hasta que el significado es inconfundiblemente claro. Y a pesar de
gue no pueden ser escuchados mas alla de las primeras filas, los
payasos estadounidenses de hoy realmente hablan con cada uno
mientras hacen sus rutinas. Sin embargo, este «hablar» es mas un
medio para entrar en el papel y llenarse de energia, nunca es
esencial para que la audiencia entienda la accién (Towsen J. H.,
1976, pag. 271).

La pantomima es uno de los elementos esenciales del arte clownesco y
ha resultado ser una herramienta de comunicacion infalible en todos los

ambitos donde cohabita el clown. Constantin Von Barloewen apunta:

La accion pantomimica se sobreentiende, los objetos
imaginarios responden a la naturaleza onirica del clown. De la
pantomima el clown aprende el comportamiento corporal (Von
Barloewen, 2016, pag. 140).

El gesto es una prioridad en el arte del clown. La comedia se comunica de
manera mas efectiva por medio de movimientos del cuerpo humano. La risa
surgird en la medida en que estos movimientos sean limpios y, sobre todo,
claros.

Meyerhold propone indirectamente, a través de su busqueda por el actor
biomecanico, principios elementales en la técnica del clown y de la comedia
gue son convenientes rescatar en la actualidad. Dentro de su pedagogia,

vincula principios empleados en el circo y lo justifica de la siguiente manera:

En el circo todos ejecutan su trabajo con precision matemaética,
nadie puede permitirse el lujo de la «interiorizacién», es la técnica lo
gue cuenta y su vida lo que esta en juego (Meyerhold, Meyerhold:
textos tedricos, 2008, pag. 392).

Meyerhold no niega la sensibilidad o la emocién, pero se opone al
sentimentalismo vulgar, a la cursileria, como bases del trabajo del actor.

Desarrolla que esta sensibleria s6lo descubre un mal gusto, una mediocridad

165



humana y una técnica deplorable. Con esta propuesta, el director soviético
establece en el teatro una pequefia ventana por donde podrd colarse
posteriormente el clown.

Durante veinticinco afilos Meyerhold buscé una técnica antinaturalista,
racional y demostrativa, siendo reconocido como uno los activistas mas
entusiastas del nuevo Teatro Soviético. Radicalizando sus experimentos a
partir de la llegada de la Revolucion Rusa de 1917, Meyerhold escudrifio,
inconscientemente, en las bases que sentarian posteriormente el ritmo en el
lenguaje del clown en la actualidad.

La escena de Meyerhold no quiere de cualquier modo crear la ilusién de
una realidad, sino que propone directamente una realidad. Los principios

perseguidos eran los siguientes:

=

construccion lineal en tres dimensiones;

2. ritmo visual, determinado por los efectos cuya naturaleza no
era pictérica, ni en relieve;

3. inclusion en el dispositivo Unicamente de partes constructivas

«activas» necesarias al trabajo del actor (Meyerhold,

Meyerhold: textos tedricos, 2008, pag. 81).

Técnicamente, la Biomecéanica parte de las experiencias espacio-
dindmicas llevadas a cabo por Meyerhold. A pesar del escaso material teérico
elaborado por el propio Meyerhold sobre la cuestion es posible estructurar tres
niveles o circulos concéntricos en el que el tercero incluye los otros dos:

1. Fisiomecanica
2. Biomecénica
3. Sociomecénica

Se comentara el juego de la biomecanica, pues es en el que se encuentra
mas relacion con el clown, ya que es, en principio, una combinacién de toda la
gama mecanica circense, del ritmo y dislocacion del movimiento deportivo, la
danza, el music hall, la cabriola, el salto, el equilibrio y la distorsion, que se
conjugan armoénicamente, pero no al azar, sino con base en una formulacion
rigurosa, obedeciendo a leyes escénicas racionales y sirviendo al actor de
medio de expresién de un personaje que como su trabajo, nunca esta fuera de

la historia, sino participando consciente 0 inconscientemente en su proceso.
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Juan Antonio Hormigon, director y autor espafiol, es uno de los mas
reconocidos traductores de la obra de Meyerhold. Segun indica, el actor
biomecanico es un tipo de actor que perfecciona su capacidad de reaccién ante
ciertos fendmenos exteriores, pues trabaja a partir de impulsos e incluso con
ejercicios basados en la teoria de los reflejos condicionados desarrollada por el
psicologo y fisidlogo Ilvan Pavlov, de quien Meyerhold era amigo y admirador.
Hormigon escribe lo siguiente sobre el modelo de actor que buscaba
Meyerhold:

La Biomecénica ignora la diferenciacion de funciones del actor,
lo quiere a la vez comediante, acrébata, juglar, clown, prestidigitador,
chansonier, poseyendo una técnica universal fundada en un dominio
total, en un sentido innato del ritmo, y en la economia de
movimientos, siempre racionales (Meyerhold, Meyerhold: textos
tedricos, 2008, pag. 84).

Meyerhold propone como principio basico el ritmo escénico como
fundamento de la accion. Se referia de este modo al ritmo sobre el escenario:
«El trabajo en el escenario desgasta mucho el corazén. El actor se mueve mas
de lo normal, porque el arte de la puesta en escena consiste en el cambio de
ritmos» (Meyerhold, Meyerhold: textos tedricos, 2008, pag. 302).

Es importante reconocer en las pesquisas de Meyerhold, el antecedente
de los estudios de su maestro Constantin Stanislavski, los cuales iban dirigidos
en su Ultima etapa de vida a desarrollar lo que denomind: tempo-ritmo en la
accion escénica. El trabajo desarrollado por el grupo teatral en el que se
encontraban ambos, permiti6 entender de una mejor manera los principios
basicos de la interpretacion. Asi relataba Meyerhold su paso por el Teatro de
Arte de Moscu y la investigacion realizada sobre la obra de Anton Chejov:

Si el Teatro de Arte no hubiese captado el ritmo de las obras
de Chéjov y no hubiese sabido recrearlo sobre la escena, no habria
adquirido nunca su segundo rostro, que le cred la reputacion de
teatro de atmosfera; era un rostro verdaderamente suyo, no una
mascara tomada de prestado a los Meininger [...] Este nuevo rostro
del teatro fue creado por un grupo de actores a los que llamé actores
chejovianos. La clave para la ejecucion de las obras de Chéjov se
encontraba en manos de este grupo, que debe ser considerado el
creador del ritmo chejoviano sobre la escena. Cada vez que
recuerdo la participacién activa de los actores del Teatro de Arte en
la creacion de los personajes y de la atmoésfera de La Gaviota,
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comprendo como ha nacido en mi la fe en el actor como principal
elemento escénico. No era ni la puesta en escena, ni los grillos, ni el
retumbar de los cascos de los caballos, o que creaba la atmdsfera,
sino Unicamente la musicalidad excepcional de los intérpretes, que
habian captado el ritmo de la poesia chejoviana (Meyerhold,
Meyerhold: textos teoricos, 2008, pag. 155).

Ademas del ritmo hay otras peculiaridades técnicas en la comedia de
payasos, la violencia es una de ellas. Dicho elemento se hace tolerable para
los payasos por su capacidad de simular un golpe. Todo ello es parte de la
técnica aprendida en el arte del clown: cuando la cabeza del destinatario
retrocede en el Ultimo momento, simula la reaccion a la bofetada mientras evita
el contacto, por ejemplo. El ruido real es creado ya sea por el agresor que
golpea su otra mano o por la victima que golpea subrepticiamente sus manos a
la altura de la cintura. Sin embargo, hay dudas sobre qué tan bien se ha
entendido esta técnica, especialmente en Francia.

Towsen escribe lo siguiente:

En la historia del music hall francés, Gustave Fréjaville escribio
acerca de un payaso cuya mejilla izquierda, que con demasiada
frecuencia habia sido abofeteada, se habia vuelto tan dura como
madera y seca como pergamino, y cuyo ojo izquierdo reveld una
retina desprendida causada por la repeticibn de manotazos
profesionales [...] Aunque este tipo de comedia knockabout alcanzé
su apogeo en los circos de los afios 1860 y 1870, ha seguido siendo
una parte importante del repertorio del payaso desde entonces. Hoy
en dia, elementos de la comedia knockabout continlan apareciendo
en muchas entradas de payasos, asi como en muchos gags
(Towsen J. H., 1976, pag. 174).

El tipo de violencia al que hace referencia Towsen, es una violencia
teatralizada o por alejarnos de ese entorno, una violencia consensuada, sin
embargo, por desgracia, en el ambito clownesco también ocurren incidentes de
violencia real.

Segun la experiencia de la payasa y pedagoga Caroline Dream, en la
actualidad existen unos tipos de payasos bravucones, a los que describe de la

siguiente manera:

Reconozco que los payasos agresivos tienen sus seguidores.
La crueldad rompe todos los tabues y, por consiguiente, a algunas
personas les parece atractiva. Tal vez no son conscientes de ello,
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pero detras de todo acto de crueldad subyace una conviccion de que
la persona hacia quien esta dirigida se merece el maltrato (Dream,
2012, péag. 36).

El tipo de violencia a la que alude Dream puede ubicarse también en la
pedagogia clown e incluso es alli donde resulta mas recurrente. En este tipo de
pedagogias, el o la docente y/o pedagogo(a) argumenta que a través de
acciones violentas se desvelaré el verdadero sentido del clown.

Dicha pedagogia recuerda las fiestas dionisiacas, bacanales, tesmoforias
y panateneas, que son un complejo mundo. En ellas, como sostiene el
historiador francés René Girard, se practicaba la mascarada, el travestismo, la
inversion de papeles sociales, la transgresion de normas vy la ridiculizacion de
rituales... El resultado era unir al grupo a través de elegir una victima y con
ello, restaurar el orden (Girard, 1983).

El profesor José Maria Perceval explica lo siguiente:

Esta victima propiciatoria concentra todo el mal del grupo, que
lo exorciza mediante su sacrificio, su asesinato carnavalesco. [...] Lo
terrible de estas fiestas es que la risa es obligatoria y el grupo es
totalitario. El cenizo es marginado, incluso puede ser agredido. Y
estos excesos son ademas algo adecuado al nuevo mundo del
estado que se estd imponiendo (Perceval, EI humor y sus limites.
¢De qué se ha reido la humanidad?, 2015, pag. 51).

Dentro del proceso de recopilacibn de datos para la presente
investigacién, se participo en un taller de clown, impartido por dos personas, en
el que se pudo observar este contradictorio ritual de la pedagogia violenta, con
el objetivo de vulnerabilizar a las personas y reconocer el clown que habita en
cada una de ellas. La pedagoga y el pedagogo de dicho taller exponian de
manera agresiva e insistente a las personas. Incluso, la totalidad de las
personas participantes en el taller fuimos agredidas fisicamente. Cabe
mencionar que, al continuar en la recopilacion de datos y dentro de las
entrevistas a otros payasos y payasas, muchos declararon que esto era
«normal» en este tipo de formaciones.

La payasa y formadora Caroline Dream habla sobre este tipo de métodos

de la siguiente manera:

169



Es una lastima que adn existan maestros que, como parte de
su método docente, maltraten, fisica o psicolégicamente, a sus
alumnos, porque consideran que esta profesibn no es para los
débiles de espiritu. Quizds sea asi, pero después de mas de diez
afios impartiendo clases, creo que este tipo de métodos, aunque
tengan por finalidad hacer emerger al clown, terminan siendo para
muchos alumnos un freno, y a algunos puede causarles un dafio que
tardara en repararse [...] Cuando uno tiene miedo, o cuando se
siente inseguro o menospreciado, el clown se encoge y desaparece
(Dream, 2012, pag. 35).

Impartir talleres y formaciones de clown en la actualidad resulta un acto
casi terapéutico para las y los estudiantes, asi también para la y él pedagogo,
pues es alli donde el pedagogo guia a los participantes para que enfrenten su
propia inocencia y personalidad.

La pedagogia es una responsabilidad para comprender la técnica y teoria
del clown, por lo tanto, asi debe ser asumida.

Recuerda las palabras de Constantin Von Barloewen, quien menciona lo

siguiente:

El arte clownesco alude al suefio mediante su capacidad para
deformar el empirismo. En cuanto transmisor de lo aparente, elimina
simultdneamente el elemento aspectual a través de su esencia de la
realidad. El lenguaje corporal se convierte en un relieve plastico (Von
Barloewen, 2016, pag. 131).

Para concluir este apartado recordamos a Jacques Lecoq, quien
representa la mayor influencia pedagoégica en el caso de Avner the Eccentric,
plantea una Escuela con una pedagogia concreta y dirigida completamente a la

busqueda del propio clown. En su Escuela se desarrolla lo siguiente:

La ensefianza impartida se sustenta sobre algunas referencias
basicas: el equilibrio, el estado de calma, el punto fijo, la economia
de las acciones fisicas. No hay que ver en estos términos ningun
valor absoluto, sino guardarles una observancia que deje sitio al
humor que subyace en ellos. La calma se mantiene por la tensién
entre dos fuerzas contrarias que luchan. El equilibrio s6lo se percibe
en movimiento. El punto fijjo se mueve alrededor de si mismo sin
perder su identidad. La economia de las acciones fisicas se renueva
en el cuerpo de cada uno (Lecoq, 2007, pag. 228).

La siguiente imagen desarrolla el esquema pedagdgico que se imparte a

lo largo de la formacion en la pedagogia de Lecoq:
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Lecoq explica en su método que las personas intervienen constantemente
en funcién con el movimiento que los y las referencia. El ritmo esta definido por
una compatibilidad de estimulos. La escuela de Lecoq tiene, por lo tanto, una

parte importante de improvisacion. En palabras de Lecoq:

No se trata de transmitir un saber idéntico, sino de intentar
comprender juntos, de encontrar entre el alumno y el maestro un
nivel mas elevado que haga que el maestro diga a sus alumnos
cosas que nunca hubiera podido decir sin ellos y que suscite en los
alumnos a través de su ansia y su curiosidad, un conocimiento
(Lecoq, 2007, pag. 39).

45.1. Laincoherencia, una aliada en la comedia

Asumiendo que la incoherencia conlleva una serie de contradicciones y

absurdidades es posible deducir que existen géneros con estas caracteristicas
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que provocan comicidad, por ejemplo, lo grotesco, entendido como una
extravagancia con tildes bufonescas y caricaturescas.

Grotesco es la denominacién de un género decididamente comico en la
literatura, en la musica y en las artes plasticas. Vsevolod Meyerhold retrata este

género de la siguiente manera:

El grotesco representa sobre todo algo monstruoso y extrafio
[...] El grotesco no conoce so6lo lo alto o sélo lo bajo, sino que
mezcla el contraste, creando conscientemente agudas
contradicciones y jugando tan sélo con su originalidad (Meyerhold,
Meyerhold: textos teoricos, 2008, pag. 194).

El grotesco al que hace referencia Meyerhold es aquello que hace un
paralelismo con la contradiccién o incoherencia. Resulta evidente cémo a lo
largo de sus escritos Meyerhold vincula desde distintos angulos la puesta en
escena con el acto comico. Meyerhold identifica elementos que en la actualidad
pueden ser apropiados por la técnica de clown, como lo puede ser el gag o la
comedia fisica. A continuacion se transcribe un ejemplo que Meyerhold

desarrolla en el cual se puede apreciar un tipico gag de payasos:

En un dia otofial, lluvioso, por la calle se alarga un cortejo
funebre. Por la actitud que adoptan las gentes que marchan tras el
féretro, se ve una profunda condolencia; de repente, el viento
arranca el sombrero de la cabeza de uno de los apenados
acompafantes. Se inclina a recogerlo, pero el viento se lo lleva de
una parte a otra. Cada salto del compungido sefior tras el sombrero
obliga a su cuerpo a contorsiones tan comicas que una mano
diabdlica transforma de repente el tétrico cortejo fUnebre en multitud
festiva. jOjala pudiésemos lograr este efecto sobre el escenario!
Contraste (Meyerhold, Meyerhold: textos tedricos, 2008, pag. 195).

Bergson sostiene que el absurdo en la comicidad tiene ciertas
particularidades y lo explica de la siguiente forma: «El absurdo, cuando lo
encontramos en lo cémico, no es un absurdo cualquiera. Es un absurdo
determinado. No es un absurdo que crea lo cdmico, sino que mas bien se
deriva de él. No es la causa, sino el efecto, un efecto muy especial, en el cual
se refleja la naturaleza especial de la causa que lo produce» (Bergson, 2008,
pag. 128).
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Bergson advierte que el absurdo en si resulta una inversion particular del
sentido comun. Intentar moldear las cosas de acuerdo con ideas que se tienen,
puede ser un pensamiento absurdo y propio del pensamiento clown. Por
ejemplo: un payaso o payasa conoce las dimensiones de una gran caja que
viene cargando, sabe que no pasara por la puerta, pero aun asi lo intenta. Todo
lo que pueda ocurrir a partir de estos intentos por moldear la cosa de acuerdo
con su idea, se desarrollard de manera comica. En este sentido, la I6gica clown
se acerca a la propuesta de Bergson, ya que para é€l, la absurdidad consiste en
ver ante nosotros y nosotras aquello que estamos pensando, en lugar de
pensar en lo que estamos viendo.

Gran parte de la violencia sucedida a Arlequin en la Commedia dell’Arte,
dependia de los efectos especiales y, por supuesto, de la incoherencia. John
Towsen recuerda el ejemplo de un argumento colmado de incoherencia y lo
relaciona con otra expresion con similares caracteristicas: los dibujos

animados. Asi lo narra Towsen:

Con la cabeza real escondida debajo de un abrigo en lo que
parecia ser el nivel del pecho, una cabeza artificial podria ser usada
y utilizada para un efecto de decapitacion cémica. El payaso
balancea con valentia su espada, y la cabeza del hombre cae y
rueda por una trampilla. El payaso dice: «Oh, disculpe», y una
cabeza real parecida a la artificial aparece en el escenario para
preguntar: «;Dénde estd mi cuerpo?» [...] Con estos efectos
grotescos, la arlequinada se acerc6 a un nivel surrealista de
violencia cémica tal vez superada en nuestros dias solo por dibujos
animados como The Road Runner «El coyote y el Correcaminos»
(Towsen J. H., 1976, pag. 149).

El payaso no es solo tonto sino que también es estupido, su quehacer
esceénico esta lleno de incoherencias, de contradicciones y algunas veces de
una enorme sabiduria. Las y los clowns ejercen una gran cantidad de energia
equivocada para lograr finalmente muy poco o casi nada. Towsen menciona
gue los métodos clowns para resolver las cosas, por regla general, son

inapropiados, por lo que su fracaso es predecible:

Las acciones estupidas e iloégicas producen risas, al menos
cuando las realiza un buen payaso. La habilidad del payaso de
evocar sentimientos de superioridad en el espectador juega un papel
oculto en todas las payasadas. Los payasos no serian bufones y la
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comedia no seria lo mismo si no fuera asi (Towsen J. H., 1976, pag.
206).

Las contradicciones que se identifican en el clown van desde cosas
personales, como la edad. En el clown no existe la juventud, ni la vejez, ya que
las y los payasos en el escenario tienen la edad que tienen en la vida real, si
parecen mas jévenes es simplemente porque resuelven las cosas de manera
distinta, lo hacen con inocencia, algo que es entendido muchas veces como
incoherencia infantil. Esto no significa que las y los payasos necesariamente
tengan que interpretar a infantes. La inocencia y picardia no son exclusivas de
la infancia. Sobre ésta y otro tipo de contradicciones identificadas en este
género, Von Barloewen escribe lo siguiente: «En el juego del clown, la relaciéon
entre diversion y seriedad solemne tienen cabida» (Von Barloewen, 2016, pag.
138).

La incoherencia humana que se observa en la comedia permite que el
espectador se reconozca con el payaso a través de su propia sensibilidad.
Henri Bergson escribe en su ensayo sobre la risa lo siguiente: «La risa no tiene
mayor enemigo que la emocién» (Bergson, 2008, pag. 13). Para Bergson, la
risa ocurre en el momento en que el espectador se desinteresa por los
sentimientos de la persona que interpreta. Asi lo elabora: «No quiero decir que
no podamos reirnos de una persona que nos inspira piedad, por ejemplo, o
incluso afecto, sino que entonces, por unos instantes, habra que olvidar ese
afecto o hacer que calle esa piedad» (idem).

Para Bergson, cualquier drama observado con desinterés y frialdad se
convierte en una comedia, pues el acto empatico se produce cuando hay
interés y simpatia por la persona que interpreta. Es posible percibir lo que
Bergson registra en obras de teatro dramaticas, sin embargo, queremos
sostener que este fendbmeno también ocurre en el género clown. La audiencia
se identifica con el clown pues reconoce que su drama es el mismo que el que
estd viendo teatralizado. Lo absurdo de sus preocupaciones, enredos y
problemas empatizan en el payaso o la payasa que tiene enfrente.

Bergson menciona en el fendmeno cémico, un procedimiento casi
psicologico, al cual denomina: La inversion. Dicho procedimiento consiste en

invertir una situacion determinada y que los personajes queden invertidos.
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Nuevamente podemos mencionar como ejemplos los dibujos animados: El
coyote busca atrapar al Correcaminos, y en su perpetua persecucion, siempre
termina capturado, por él mismo. Para Bergson, esta incoherencia es el fondo
de muchas comedias.

El quid pro quo es una locucion latina que significa literalmente «quid en
lugar de quo», es decir, la sustitucidon de una cosa por otra, «algo por algo» o
«algo sustituido por otra cosa». En el teatro, desde la época romana, se
convierte en un recurso dramatico para crear situaciones de humor y conflicto
gue se producen por la confusion entre un personaje y otro, asi como entre un
objeto y otro. Bergson sefala este concepto en el entorno cémico. Acepta que
esto ocurre cuando dos series de acontecimientos, completamente
independientes, se interpretan en dos sentidos muy distintos. Las comedias de
enredos pueden ejemplificar este fenbmeno, pero también en el clown ocurre,
se puede observar como parte de la incoherencia de su personalidad escénica.

Finalmente, Jon Davison recuerda que las payasas y los payasos se
convierten en alguien familiar a pesar de su inherente extrafieza, debido a la
identificacion emotiva. Davison utiliza el trabajo del clown suizo Grock para

desarrollar su idea. Lo describe de la siguiente forma:

El trabajo de Grock es un catdlogo de comportamientos
extrafios: accidentes, trastornos, fallas, usos sorprendentes o
inusuales de objetos, malentendidos verbales, cuerpos que se
comportan mal, pensamientos bizarros pero logicos, y cambios
emocionales repentinos que proyectan una sensacion constante de
que todo puede parecer terriblemente importante, todo es solo una
broma. A pesar de la recurrencia de resbalones, caidas, errores y
contratiempos, el resultado no es una tragedia sino una alegria
(Davison, 2013, pag. 15).

La personalidad del payaso debe de ser ilogica, pues es un personaje que
contradice la incoherencia de la vida a través de su propia incoherencia. En la
l6gica de las y los clowns no existe la bondad y la maldad (entendida en
términos morales). Su existencia esta determinada por reacciones instintivas y
definidas por su intelecto.

Athene Seyler & Stephen Haggard ubican en la incoherencia aqui descrita
una especie de ruptura ritmica en el tempo de la escena. En este momento es

cuando sostenemos que puede ocurrir la comedia. Seyler y Haggard no
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coinciden en ello, pero defienden que esos momentos son aquellos que roban

la atencion de la audiencia. Asi lo explican:

Hay que romper la escena: encontrar los momentos en que el
tempo y el estado de &nimo deben cambiar y cuando los personajes
pueden contrastar, a veces incluso cambiando de actitud, para
obtener la maxima variedad y atencion del publico (Seyler &
Haggard, 2013, pag. 85).

4.5.2. Ladramaturgia en el clown

La dramaturgia en el clown es uno de los elementos de este género que
tiene mucho de improvisacién. Hay una estructura que esta delimitada, pero
todo lo demés es nuevo y sorprendente para el publico, como para el clown
mismo.

Debido a que el clown puede entenderse como el heredero
contemporaneo de la Commedia dellArte, conviene mencionar ciertos
elementos que se conservan de ese género, por ejemplo: la improvisacion. Los
personajes en la Commedia dell’Arte usaban mascaras de arquetipos, con una
forma predeterminada de comportamiento, de modo que cuando aparecen en
escena, el publico ya sabe que se puede esperar de ellos.

Otra de las caracteristicas fundamentales de la Commedia dell’Arte que
aun conserva relacion con el clown de la actualidad es la relacion establecida
con el publico, es decir: la complicidad. Como desarrollé el profesor Mel
Gordon, en la Commedia dell’Arte, la mirada de aprobacién del publico
resultaba fundamental para el trabajo de los y las intérpretes (Gordon, 1983).

Cuando se trata del circo, en sus inicios se asocia que para realizar una
comedia de payasadas se necesitaba una copla donde un compafero fuera
considerablemente mas acrobatico que el otro. Durante la década de 1850 y
1860 muchos payasos de circo comenzaron a trabajar en parejas y desarrollar
pequefios bocetos de knockabout (sketches de golpe y porrazo). John Towsen
sostiene que la evolucion de las arlequinadas dio lugar a las peleas de payasos

en la pista. Escribe:
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En lugar de realizar historias extensas y prolongadas sobre
Arlequin, Columbine y Pantaloon, situadas en un lugar y momento
diferentes, las rutinas de payasadas de circo evolucionaron a partir
del creciente nimero de actos acrobaticos de circo (Towsen J. H.,
1976, pag. 172).

Este tipo de intervenciones serian denominadas: entradas de clown, de
las cuales ya se han hablado anteriormente, en el presente apartado. En una
entrada clown, la dramaturgia debe encajar en un tiempo concreto, muchas
veces mayor a cinco minutos en la pista.

Von Barloewen sustenta que la dramaturgia clown se contrapone al
mundo, su Unica empresa es la de defender el juego desenmascarando sus
reglas de juego. Asi lo menciona: «La Unica inclinacion que debe defender es la
del juego» (Von Barloewen, 2016, pag. 137). La dramaturgia del clown defiende
la libertad de una realidad Iudica ilusoria en la que ese vinculo existencial es
verdad que no se fragua, pero si se distiende.

Meyerhold explica que el arte del actor en sus principios es un arte de
improvisacion, sin embargo, desarrolla que el ritmo es lo que le aporta

musicalidad y orden al espectaculo. Segun considera:

El estilo general del espectaculo, el ritmo general del
espectaculo plantea determinadas demandas que no pueden ser
soslayadas. Con ellas hay que contar (Meyerhold, Meyerhold: textos
tedricos, 2008, pag. 353).

El gag es la demostracién dramatirgica mas pequefa en el trabajo del
clown. El profesor Manuel Garin acepta que la narrativa del gag puede permitir

desarrollar un guion, asi lo expone:

Que un personaje nos haga reir o dudar gracias a un gag no
es solo una forma de hacer reir o dudar, es una forma buenisima de
caracterizarlo, de situarlo en el mundo y explicarnos «su historia».
Por eso este capitulo se pregunta para qué sirve el gag dentro de
una narracion, sin apriorismos ni jerarquias, empezando en el
universo del slapstick hasta llegar a la comedia screwball y el cine de
autor (Garin, 2014, pag. 268).

El juego es lo que rige la dramaturgia del clown, ya que el sentido de
juego es necesario en todas las artes interpretativas. El clown italiano Daniele

Finzi agrega un elemento al entendimiento del clown: la estrategia. Para Finzi,
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la estrategia que formula el clown arriba del escenario esta integrada por
ritmos, gestos, soluciones elementales, pausas, respiros e incluso, llantos y

silencios. Finzi Pasca lo explica de la siguiente manera:

La accién clownesca es la suma de la construccién de un
sistema de lectura y la virtuosa capacidad de leerlo. En ambas
importa saber como conducir teniendo siempre una referencia para
ti, para el espectador, que es a quien se le esta leyendo un sistema.
El clown entonces, al conducirte, no inventa ni improvisa nada (Finzi
Pasca, 2009, pag. 107).

La dramaturgia del clown por lo tanto, integra el juego por medio de
puntos concretos que se entremezclan para obtener una estructura funcional
provocadora de risa.

Von Barloewen confirma que en la dramaturgia clown, la realidad se
entremezcla con la imaginacion a través del juego, pues es la fantasia

clownesca la que presenta su concepcion de la realidad. Segun lo escribe:

La actuacion del clown se convierte en «obra de arte creada»
al contraponer obstinadamente su yo como expresion de
autoafirmacion con el mundo en cuanto orden creado por el ser
humano (Von Barloewen, 2016, pag. 134).

Jacques Lecoq plantea tres primeras preguntas dentro de su pedagogia,
que estan vinculadas a la dramaturgia clownesca, que son:

¢, Qué parte de la naturaleza humana se pone en juego en el
melodrama, en la comedia del arte, en la tragedia...?

¢, Qué elementos del comportamiento humano y qué cuerpo se
ponen en movimiento?

¢, Cudles son los motores dramaticos de estos territorios?
(Lecoq, 2007, pag. 62)

En estas tres preguntas se afaden los elementos técnicos y filoséficos
qgue integran la dramaturgia clown. Lecoq agrega el trabajo de la mascara,
seflalando que la mascara neutra amplifica la esencia y presencia del actor y la
actriz. Para Lecoq, el uso de la mascara sitla al actor o actriz en un estado de
descubrimiento, de apertura y disponibilidad para el juego. El lenguaje del

clown debe ser funcional y asertivo. Segun Lecoq:
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Trabajar los movimientos a partir de lo neutro proporciona los
puntos de apoyo esenciales para la actuaciéon, que llegara después.
Porque cuando conoce el equilibrio, el actor expresa mucho mejor
los desequilibrios de los personajes, o de los conflictos (idem).

En su segundo curso de la pedagogia, Lecoq desarrolla un trabajo en el
que subyace una sencilla peticion: « jContadnos una historia! » (Lecoq, 2007,
pag. 149). En esta parte del proceso se estudian otros textos que enriqueceran
la exploracion de cada territorio.

Es posible aprobar por lo tanto que Lecoq propone una dramaturgia lineal,
en el sentido que el clown debe contar una historia cuando aparece en el
escenario. Algunos clowns en la actualidad, difieren de esta propuesta,
sostienen que el clown no sigue una narrativa tradicional, pudiendo decirse que
lo hacen a través de una dramaturgia algebraica, ya que las y los clowns en el
papel de sus propios dramaturgos no comienzan precisamente en la légica
lineal, puede comenzar una accién de manera aleatoria y avanzar o retroceder
sin un orden estricto. Esto es posible reconocer en las y los payasos de tipo
excéntrico, debido a que se mueven en unos registros distintos. Estos clowns
parten, la mayoria de las veces, de los sucesos y su capacidad fisica por
solucionarlos.

Para Lecoq hay una afirmacién prioritaria en la dramaturgia del clown, que

es la siguiente:

Son especialmente necesarios un principio y un final, porque
todo movimiento que no termina, es como si nunca hubiera
comenzado. Saber terminar es esencial (Lecoq, 2007, pag. 136).

El payaso contemporaneo Daniele Finzi Pasca identifica y separa
cuestiones ligadas a la dramaturgia de cuestiones relacionadas a la
interpretacion. El clown italiano revela que las y los payasos en su creacion
dramaturgica parten de alguna idea, misma que debe ser fuerte para poder
desarrollarla de forma bella. Desarrolla lo siguiente: «Una accién teatral se
basa y se estructura con cierto tipo de reglas y elementos arquitecténicos»
(Finzi Pasca, 2009, pag. 106). Para Finzi Pasca los y las clowns realizan una

especie de danza que se va construyendo. En esta creacion dramaturgica libre,
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es necesario observar si los ritmos de dicha danza (ideas) son débiles o, por el
contrario, se sostienen por si mismos.

Como se ha podido advertir, nuevamente el ritmo es un elemento
prioritario en el trabajo del clown. Vsevolod Meyerhold otorgaba una especial
importancia a la muasica y sus distintos elementos en la accion esceénica.
Coloca al dramaturgo como la méaxima figura en el dispositivo del espectaculo,

entendiéndolo como otro director de escena. Segun explica:

La dificultad del arte del director de escena esta en que debe
ser ante todo musico, mantiene relacién con uno de los campos mas
dificiles del arte musical, pues siempre monta sus movimientos
escénicos en contrapunto (combinar los distintos movimientos
simultdneos de forma contrastada). El director de escena (entendido
como un dramaturgo), que no es musico, no logrard& montar un
espectaculo auténtico (Meyerhold, Meyerhold: textos tedricos, 2008,
pag. 254).

4.5.3. El inagotable juego del clown

El dramaturgo y director teatral argentino Herndn Gené describe al clown
como un personaje que vive dentro del actor que lo interpreta. Acepta que no
basta con llevarlo dentro y aprender a convivir con €l para interpretarlo; es
necesaria una formacion técnica y profesional: dominar la acrobacia, tocar al
menos tres instrumentos, ser un buen malabarista, bailarin, cantante, actor, etc.

Gené menciona que, el actor o actriz dedicada al clown, probablemente
llevara este personaje a lo largo de su vida, nombra a grandes payasos tales
como: Chaplin, los hermanos Marx, Dimitri, Popof, Charlie Rivel, Harold Lloyd,
etc. (Gené, 2013). Compartiendo la visibn de Gené es que se considera
importante terminar este capitulo con una de las pedagogias mas cercanas al
género clown: la escuela de Lecoqg.

A pesar de que, en el mismo periodo (mediados del siglo XX), se
desarrollo otra técnica basada en el movimiento en Francia, es decir, la escuela
de mimo corporal dramético de Ettiene Decroux, Lecoq puso especial énfasis
en desvelar los misterios de la mascara neutra, lo cual lo llevé obligatoriamente

al trabajo del clown y del bufon.
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La escuela de Lecoq se rige por el juego, entendido de manera similar a
la descripcion que hace Constantin Von Barloewen, en la que aprueba lo
siguiente:

El juego es la realizacion del movimiento como tal [...] en el
juego, el clown no tiene concepcién del tiempo. El que consume de
manera ficticia, se solapa con el que consume de verdad; realidad
imaginaria y real, coinciden [...] El que juega es consciente de que
Su juego solo puede ser un juego y se lleva a cabo en un mundo en
si definido por la seriedad de objetivos (Von Barloewen, 2016, pag.
138-139).

Henri Bergson conviene que el sujeto cémico participa del juego de
manera consciente. Para Bergson, el efecto cémico va dirigido a la inteligencia

puray registra lo siguiente:

Es como si la risa necesitara un eco. Escuchadla y advertiréis
gue no es un sonido articulado, neto, acabado; es algo que quisiera
prolongarse, repitiéndose gradualmente; algo que comienza con un
estallido, para continuarse retumbando, lo mismo que el trueno en la
montafia. Y sin embargo esa repeticion no puede prolongarse hasta
el infinito. Puede caminar en el interior de un circulo tan amplio como
se quiera; el circulo no por eso deja de permanecer cerrado. Nuestra
risa es siempre la risa de un grupo [...] la risa oculta una segunda
intencion de acuerdo, casi diria de complicidad con otros sujetos,
reales o imaginarios, que rian (Bergson, 2008, pag. 14).

El pedagogo Hernan Gené sugiere diez principios basicos para desarrollar
el trabajo del payaso y la payasa. En dichos principios puede observarse la
prioridad que otorga al juego en el clown. Por otro lado, en varios puntos, su
propuesta concuerda con la pedagogia de Lecoq, principalmente en el ultimo
punto que menciona que los clowns viven en una constante exposicién de si

mismo/a. A continuacién se reproducen:

Primero: El teatro es un juego y la alegria del juego debe estar presente
en todo lo que se hace en el escenario.

Segundo: Se debe reaccionar a los impulsos fisicos antes que a los
impulsos mentales.

Tercero: Como en todo juego el jugador/actor debe estar presente y vivir

en ese presente; si se distrae pensando en aquello que vendra (y podria no
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venir) o en aquello que pasé (y por lo tanto ya no existe), no podra reaccionar
con efectividad cuando le llegue el turno.

Cuarto: En una improvisacion/juego debe ser absolutamente sincero con
lo que le pasa, con lo que siente y desea, o de lo contrario, perdera el favor del
publico.

Quinto: Estéd obligado a ser absolutamente transparente, a permitir que
todo su ser sea visto como en una radiografia y a reaccionar sin autocensuras.

Sexto: Debe aprender a desarrollar un juego haciendo que se prologue lo
mas posible de manera siempre sorprendente y sin saltarse las reglas.

Séptimo: Debe aprender a ver y percibir al publico y a saber qué quiere,
cuales son sus deseos en cada momento respecto a las acciones de los
personajes para decidir si quiere darle lo que espera o no.

Octavo: Debe aprender a reconocer durante una improvisacion los
momentos de alta intensidad dramatica para desarrollarlos y explotarlos en su
favor.

Noveno: Debe ser tan humilde que pueda reconocer que sin el publico no
vale nada.

Décimo: Debe aprender a soportar que el publico ria de sus desgracias
mas intimas. Mas tarde, eso le alegrara (Gené, 2010, pag. 22).

Jacques Lecog comenzd a explorar el terreno del clown teatral durante la
segunda mitad del siglo XX, especificamente el 1956 cuando decide iniciar su
propio proyecto y funda la Escuela Internacional de Teatro de Jacques Lecoq,
donde ensefid técnicas de teatro del gesto, mimo y movimiento. Es a partir del
trabajo y las investigaciones que realizd en su escuela de Paris que este
maestro-clown se ha hecho popular en el medio teatral europeo. Su pedagogia
intenta principalmente que el actor encuentre aquello que tiene él mismo de
clown y de ridiculo y que pueda mostrarlo al publico para permitir que se rian
de él. El clown que propone Lecoq deviene humano, transparente y unico, pues
pone unas caracteristicas personales muy intimas en juego.

Lecoq desarrolla que su pedagogia pone especial énfasis en el
movimiento, en el sentido literal y metaforico. EI movimiento entendido también

como la intencion con la que se hacen los desplazamientos fisicos.
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La base dinamica de la enseflanza de Lecoq esta constituida por una
amplia interrelacion de ritmos, espacios y fuerzas. Lo importante para el actor o
la actriz por lo tanto, es distinguir las leyes del movimiento a partir del cuerpo
humano en accion: equilibrio, desequilibrio, oposicién, alternancia,
compensacion, accion y reaccion. Lecoq aprueba que dichas leyes son parte
del devenir humano, es decir, se encuentran tanto en el cuerpo del actor como
en el del publico.

Lecoq sostiene que el publico identifica, la mayoria de veces de manera
inconsciente, si en una escena hay equilibrio o desequilibrio, escribe: «El
aburrimiento colectivo es una sefal del “no funcionamiento” organico de un
espectaculo» (Lecoq, 2007, pag. 40).

El mitico mimo Marcel Marceau abre una posibilidad para vincular el

trabajo del mimo, con el del clown, al relatar en 1956 lo siguiente:

Cuando el actor-mimo sostiene su accién dramatica con el
soplo de su pensamiento, los estremecimientos sensibles que
provoca con los ecos de su alma y sus gestos, se vuelven un canto
silencioso interior. El actor-mimo vibra como las cuerdas del arpa. Es
lirico: su gesto parece revestirse de un halo poético (Marceau, 2010,
pag. 24).

El actor/clown en la actualidad genera la poesia de la que hace referencia
Marceau, a través de su entendimiento escénico. El publico se identifica con
este tipo de clowns pues conocen, a través del juego, una apropiacion de lo
gue ocurre frente a sus 0jos. Gené toma este fenGmeno como un compromiso,
mismo con el cual, no podriamos estar mas de acuerdo. Lo comunica de la

siguiente manera:

Un teatro vivo exige creadores vivos, imaginativos, Yy
personales, vulnerables, generosos, humildes y brillantes, artistas
gque hacen sacrificio de entregar su cuerpo a favor del teatro, un arte
por demés efimero e inexplicable (Gené, 2010, pag. 23).
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Capitulo V

ESOS LOCOS EXCENTRICOS

5.1. Beinterested, not interesting

El personaje comico, llamese juglar, clown, payaso, bufon, etc., se ha
expresado de distintas maneras a lo largo de la historia. Es una figura que se
distingue en las diversas sociedades en momentos donde se genera una
comunion con su publico a través del juego. La risa de la audiencia es lo que le
delata. Por lo tanto, las personas que encarnan el rol de payasa o payaso
necesitan aprender diversas disciplinas artisticas para transmitir el mensaje
que propicie esta conexion fisica y sensorial.

Una de las méas importantes escuelas que sentd los principios del clown
gue conocemos en la actualidad es la de Jacques Lecoq, quien admitia en
primera instancia, que todo aquello que hace el clown sobre la escena necesita
una dosis importante de sinceridad.

Lecoq fue actor, mimo y pedagogo, considerado un referente del teatro
del gesto a partir de la segunda mitad del siglo XX. Comenzd su carrera
estudiando educacion fisica, de alli su pasion y entendimiento por el cuerpo
humano. Su mayor influencia proviene del actor, productor, teorico, critico y
director de teatro francés, ademas de fundador del famoso Théatre du Vieux-
Colombier, Jacques Copeau.

Lecoq se introdujo en la actuacion después de impartir clases como
profesor de educacion fisica y deporte. En sus comienzos teatrales formo parte
de la Compaifiia teatral Comediens de Grenoble. En 1948 decide mudarse a
Italia; alli sostiene una gran amistad con el actor y dramaturgo Dario Fo. Lecoq,
durante su estancia en Italia, conocio el género de la Commedia dell’Arte, del
cual retomara posteriormente un interesante trabajo de mascaras.

La Doctora en Historia del arte por la Universidad de Barcelona, Carmina

Salvatierra Capdevila sostiene lo siguiente:
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La experiencia italiana serd preciosa para Lecoq, que la
recordara con gran emocion como un segundo nacimiento. La gran
variedad de experiencias que podra realizar en diferentes terrenos
del espectéculo, como la comedia, la tragedia, la musica y la danza 'y
como pedagogo, le permitiran abrir el mimo al mundo del
espectaculo (Capdevila, Jacques Lecoq: La pasiébn por el
movimiento., 1999, pag. 375).

Salvatierra plantea que las diversas experiencias por las que paso6 Lecoq
son las que lo encaminaron a desarrollar lo que ella nombra: «el placer de
moverse de forma justa» (idem). Para Lecoq, segun relata Salvatierra, fue la
pasién por el movimiento, por su geometria y anatomia, lo que lo llevd a
impulsar una poética del deporte, misma que después seria traducida en mimo.

Asi lo formula la profesora Salvatierra:

Se alejard asi del mimo solitario, esteticista y virtuoso, y
comprendera que el mimo aislado no va a ningun sitio. Su busqueda
de una técnica y un mimo dramético diferente para transformar la
naturaleza se ird poco a poco definiendo (idem).

En 1956 Lecoq decide regresar a Paris y abrir su propia escuela, la
Escuela Internacional de Teatro de Jacques Lecoq, donde ensefié técnicas de
teatro del gesto, mimo y movimiento hasta 1999, afio en que murié.

Con su pedagogia, Lecoq guia a personas que tendran que abolir en una
primera instancia sus miedos y reconocer su propia identidad. La psicologia
didactica que utiliza Lecoq es explicada por él mismo de la siguiente manera:

Uno de los principales obstaculos que acecha al alumno es el
miedo a asumir verdaderamente los grandes sentimientos ante un
publico que, a veces, puede reirse de ellos [...] El actor no puede
abrigar dudas sobre lo que va a decir. Lo que para él sea verdad,
también lo ser& para el pablico (Lecoq, 2007, pag. 160).

Carmina Salvatierra remite de la siguiente manera el trabajo de Lecoq y
su busqueda teatral: «<Una forma de estar y ser en escena, de sensibilizarse»
(Capdevila, La Escuela Jacques Lecoq: Una pedagogia para la creacion
dramatica, 2006, pag. 264).

Lecoq dibuja a través del cuerpo premisas interpretativas que van

encaminadas a activar las dindmicas internas del movimiento. Las
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manifestaciones humanas se ven reflejadas en el arte de mimar. Asi repara

Salvatierra:

La atencién, la concentracién no ha de ponerse en si mismo,
sino en la situacion [...] Como la musica, el juego del teatro es
ritmo... que el actor realiza con su cuerpo en movimiento. Encontrar
los ritmos exactos es el objetivo. Para ello es necesario saber
situarse en el espacio y sentir la verticalidad, la horizontalidad y las
lineas oblicuas, y actuar en esta relacion de fuerzas (idem).

Dentro de las principales fuentes teoricas de la investigacion se
encuentran los estudios hechos por los artistas rusos Constantin Stanislavski y
Vsevolod Meyerhold. En ambos casos, sus investigaciones coinciden
llamativamente con las propuestas pedagodgicas y las directrices artisticas
hechas en su tiempo por Lecoq.

Esta posible relacion tiene cabida debido a que, el arte del teatro durante
el siglo XIX se encontraba en plena renovacion, aportando al actor
instrumentos poco explorados hasta ese entonces. EI mimo participa también
en esta evolucién escénica. Salvatierra menciona en su investigacion una

anécdota sobre Lecoq que resulta pertinente reproducirla en este contexto:

Durante su estancia en Padua, Lecoq ofrece una demostracion
delante de la compafila de De Bosio de la conocida y ya
mencionada, «marche sur place» inventada por Decroux y Barrault
(Capdevila, La Escuela Jacques Lecoqg: Una pedagogia para la
creacion dramatica, 2006, pag. 137).

Al relatar esta historia, Salvatierra identifica personajes emblematicos
para el mimo y el teatro fisico como son Decroux y Barrault, sin embargo, no
hace una referencia directa a ellos. Aparentemente, la Compaiiia del director y
escritor Gianfranco De Bosio participd en una demostracion solamente; sin
embargo, mencionar los nombres de Decroux y Barrault permite relacionar de
manera indirecta todas las piezas implicadas en la transformacion del arte del
mimo.

En el caso de Stanislavski y Meyerhold resulta mas complicado, pues
eran artistas soviéticos que contaban con poca movilidad hacia Europa, no
obstante, la necesidad por renovar el arte teatral a finales del siglo XIX y

principios del XX, franqueaba fronteras. Asi concluye la anécdota Salvatierra:
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Agostino Contarello, actor puntual de la compafiia y més tarde
intérprete de Pantalon en Piccolo Teatro, le pregunta al acabar:
«jQué bonito, qué bonito! ¢Pero donde va?». —Esa frase
permanecio para mi como un simbolo de la toma de conciencia que
hice sobre el mimo de entonces; comprendi que el mimo aislado,
solo, no iba a ningun sitio.— Lecog comprendera la necesidad de
abrir el mimo a los demas campos del teatro (idem).

Lecoq desarrolla en sus bases formativas un variado entendimiento de los
diversos géneros literarios, como el melodrama y la tragedia en dos
significaciones: la tragedia del pueblo, es decir, aquella que vive la humanidad
en sus dificultades cotidianas y la gran tragedia, la cual es entendida como
aquella en la que los personajes tendran que enfrentarse con los dioses. En los
procesos formativos que Lecoq establece se propician diversas formas del
lenguaje, la gran mayoria inspiradas en el mimo y el clown.

El clown se rige bajo ciertas reglas basicas que generan el juego con el
publico, la presente investigacion sostiene que el ritmo en la comedia aporta al
sujeto comico la herramienta principal para reconocerse con la audiencia.

Tortell Poltrona desde su experiencia como payaso, apunta lo siguiente:

El payaso existe cuando tiene a alguien delante. No tiene
capacidad de ensayar, no podemos prevenir donde sera el gag. Se
puede ensayar la técnica, la precisién, pero la imprecision esta
donde se cierra el gag (Poltrona, 2014, pag. 73).

Para Poltrona, el cierre del acto comico estd en lo sensorial y asi lo

sugiere cuando explica lo siguiente:

En el gag interviene la quimica, la fisica, pero sobre todo, es
un momento en que interviene el instinto. El payaso es también un
ritmo (Idem).

A partir de lo expresado por Tortell Poltrona se puede observar que el
concepto de ritmo en el género clown es sumamente utilizado, sin embargo, su
entendimiento es asumido de maneras distintas, algunas veces contradictorias.
Por ejemplo, la nocidbn metodolégica que tiene el clown Avner the Eccentric

establece una diferencia con lo expuesto por Poltrona.
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Avner sostiene que todos los elementos que integran un espectaculo,
incluso aquellos que pueden admitirse como subjetivos, conllevan y precisan
necesariamente una estructura determinada por el payaso o la payasa. Este
nivel organizativo aportara al clown una ritmicidad comica infalible.

En los talleres que Avner imparte, explica que el proceso de creacion
artistica requiere de una conciencia global de todos los aspectos con los que se
juega, una especie de libertad consciente. En la medida que este proceso se
lleve a cabo, es decir, que el espectaculo cuente con una organizacion precisa
de todos los elementos, la comicidad surgira en el tiempo exacto y de este
modo, el publico interactuara de manera instintiva y natural.

A partir de las bases que aporta Avner en su ensefianza se puede deducir
gue la empatia no es algo que surge instintivamente, como sugiere Poltrona; el
fenbmeno empatico surge debido a la limpieza con la que el payaso o la
payasa planean el gag. Por lo tanto, podemos deducir que la empatia con el
publico es un fendbmeno observable, analizable y sobre todo, medible.

Avner the Eccentric resume el origen de su sistema de la siguiente
manera: «Be interested, not interesting» (Eisenberg, 2017).

La principal idea de esta frase podria traducirse como «no busques ser
interesante, interésate». Esta idea, tan concisa y contundentemente expresada
en inglés, permite comprender el proceso psicofisico que el artista vive en la
escena. El objetivo concreto del payaso o payasa es accionar, interesarse por
la accion que esta realizando y sélo a través del genuino interés el publico se
interesard por el personaje.

El trabajo de Stanislavski puede relacionarse en esta premisa. El pionero
del siglo XIX en el nuevo entendimiento del arte del actor y la actriz, confirma
que la accion fisica real atrae no solo la atencion de quien la ejecuta, sino
también la del publico. Asi lo escribe: «No es el artista quien debe interesarse
por el espectador, sino al contrario: el espectador por el artista» (Stanislavski,
1977, pag. 379).

Stanislavski a lo largo de su investigacion artistica y vital sobre las
acciones fisicas sostiene que el actor no debe hacer un teatro de emociones
solamente, ni tampoco de forma; el actor, prioritariamente, debe accionar en el

escenario. Su existencia en el espacio escénico estara determinada a través de
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las acciones que realice alli y cuando se remite a las acciones fisicas, no
excluye en ello la palabra.

El accionar que propone Stanislavski incluye el texto y subtexto, es decir,
ademas de las lineas dramaturgicas, los actores y actrices stanislavskianos
toman en consideracion las motivaciones, los pensamientos, la linea de accion
y las estrategias que seguird el actor o actriz al representar un personaje
(Stanislavski, 1977).

La accion fisica a la que hace referencia Stanislavski tiene eco en el
trabajo de Meyerhold, quien propone la nocion de ritmicidad escénica en el
actor biomecanico, dichos estudios vienen del intenso analisis del tempo-
ritmol3. Para Meyerhold, la musicalidad escénica es determinante en la

creacion y asi lo anota:

El ritmo escénico determinado por la musica es lo que
determina el trabajo gestual del actor, hace de su cuerpo un
instrumento expresivo y acopla los procesos dialécticos del
movimiento escénico y la escenografia a su propia dinamica
creadora (Meyerhold, Meyerhold: textos tedéricos, 2008, pag. 57).

La precision ritmica que sugiere Meyerhold a través de sus estudios
musicales, se asemeja en aspectos metodolégicos al trabajo de Avner
Eisenberg. Los principios musicales en el trabajo del clown aportan a los
payasos y las payasas nociones ritmicas en el escenario, posibles de traducir
en el juego fisico e incluso en el psicofisico.

En este punto es pertinente recordar lo que explica el analista en

humorismo de vanguardia Ramén Gomez de la Serna, quien conviene que la

13 Stanislavski emplea los conceptos musicales: compas, ritmo y tempo, para el trabajo del
actor y los coloca con relacién directa al estado de animo y las emociones ubicandolos en el
llamado Tempo-Ritmo; el cual al encontrarse basado en la métrica musical puede llegar a
tornarse hacia un principio matematico, pero al colocarlo en el trabajo del actor, este concepto
se traduce en una idea casi sensitiva la cual se sitia en el actor a través de la técnica, para
posteriormente activarse indirectamente en su accionar interno y externo.

En el teatro las palabras y acciones transcurren en un determinado tiempo, es asi como,
dicha tarea debe llevarse a cabo mediante un espacio de tiempo determinado, como en una
partitura musical; para lo cual es preciso conocer el tempo-ritmo propio y el de la obra; es decir,
independizar, por asi decirlo, el tempo-ritmo mediante el cual se realizan las acciones internas
y externas de las del conjunto; como si dentro de un cdmulo de metronomos activados todos a
la vez se buscara definir el que marca nuestro propio accionar (Stanislavski, 1977).
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base de la comedia no es precisamente lo que asumimos establecido. Asi lo

escribe:

Hay quien ve el ridiculo como base del humorismo, pero ni lo
ridiculo ni lo cémico son base del verdadero humorismo, de ese
humorismo que se abre como una sombra Ultima sobre las cosas
(Serna, 2014, pag. 65).

Se aprecia en la afirmacion de Gémez de la Serna que para que surja la
comedia se necesita algo mas que el ridiculo y la desvergiienza. Las y los
clowns, entendidos como personajes que provocan el humor, no deberian
buscar la risa como un objetivo, ya que el principal objetivo es interesarse en la
accion fisica. Avner analiza la medida que este interés sea verdadero, pues
dependiendo de esto, el interés por parte del publico, también sera genuino.

Avner Eisenberg, conocido como Avner the Eccentric fue alumno de
Jacques Lecoq, por lo que su trabajo estd completamente influenciado por esta
pedagogia. Es curioso observar en los estudios de Lecoq una especie de
musicalidad gestual, muy cercana a las propuestas actorales que en su tiempo
hizo Meyerhold al desarrollar los estudios de biomecanica.

En la actualidad, Avner rescata la inmersion del mimo en otras técnicas
para enfocarse en el clown. La actriz, mimo y pedagoga Julie Goell
conjuntamente con Avner crean una metodologia que tiene como objetivo
generar empatia con el publico a través de la risa.

El humor es una de las posibilidades humanas que tenemos para
reconocernos en la otra persona y Avner nos permite hacerlo cuando somos
espectadores de su trabajo. En ese espacio de fantasias y acuerdos no
verbalizados, la audiencia pierde el miedo de identificarse en lo que ve.

Gomez de la Serna escribe algo que se encuentra oportuno retomar en

este sentido. Esto es:

La actitud més cierta ante la efimeridad [sic] de la vida, es el
humor. Es el deber racional mas indispensable, y en su almohada de
trivialidades, mezcladas de gravedades, se descansa con plenitud
[...] El humor ha acabado con el miedo, debe acabar aun mas con él
(Serna, 2014, pag. 49).

191



El fildsofo francés Henri Bergson repara en que la risa forma parte de la
propia vida. Los motivos que nos hacen reir son extraidos de la vida cotidiana,
desde el caracter irreductible del ser humano hasta su propia naturaleza.

Segun Bergson:

Podemos ahora obtener una primera vision, aunque tomada
desde muy lejos, vaga y confusa aun, sobre el lado risible de la
naturaleza humana y sobre la funcién corriente de la risa. Lo que la
vida y sociedad exigen de cada uno de nosotros es una atencion
constantemente despierta que discierna los contornos de la situacion
presente (Bergson, 2008, pag. 22).

Bergson considera en el fendmeno de la risa un proceso psicofisico. No
Gnicamente enfatiza en la especificidad del hombre integrada por la libertad,
interioridad, conciencia y reflexién. Para el premiado ensayista, los elementos

psicoldgicos y los fisicos se comunican en la risa. Sefiala lo siguiente:

También cierta elasticidad del cuerpo y del espiritu que nos
mantenga dispuestos a adaptarnos a dicha situacién. Tensién y
elasticidad, dos fuerzas complementarias una de otra, puestas en
juego por la vida (idem).

Bergson expone que el ser humano es un ser libre y responsable que se
crea a si mismo y en este proceso, crea el sentido de las cosas. En su
recurrente blsqueda por desentrafiar el misterio de la risa, Bergson también

especifica:

La risa ejerce sin duda una funciéon util [...] la risa es
simplemente el efecto de un mecanismo montado en nosotros por la
naturaleza o lo que viene a ser casi lo mismo, por un prolongado
héabito de la vida social (Bergson, 2008, pag. 137).

Para concluir, el mimo, el teatro, la danza, el clown, la masica y demas
artes escénicas son medios de comunicacion. La comedia une y también reta.

El profesor en Drama por la Universidad de Dublin, Eric Weitz, sostiene la
diferencia en la relacién del publico con el género tragico y cémico. Desarrolla
una distincion a partir de la cotidianidad que envuelve la comedia y escribe lo

siguiente:
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Para hacer comedia, finalmente se debe cuestionar con fuerza
los temas de la felicidad y para siempre. Otra manifestacion del
impulso cémico puede ser menos aparente que el humor y los
finales felices: la comedia habitualmente busca conectarse con el
mundo cotidiano de la audiencia (Weitz, 2009, pag. 12).

Weitz determina de la misma manera que Bergson que lo cotidiano es

potencialmente comico, y dice:

Mientras que la tragedia normalmente cuestiona el temple de
la constitucion humana bajo la presion de las grandes preguntas de
la vida, la comedia sigue siendo esencialmente atraida por las
preocupaciones mas cotidianas del individuo como animal social: El
sentido cémico [...] trata de hacer frente a la dificultad diaria, por
hora e ineludiblemente, de ser. La vida diaria, tiene una cruzada
oculta o corriente que atraviesa la tragedia, la corriente principal es
material para la comedia (idem).

Con todo lo descrito es posible deducir que el payaso o la payasa tienen
una responsabilidad cuando suben al escenario, su misién esta en llevar las
herramientas necesarias para hacer que su trabajo resulte acertado, eficiente y
bello.

El clown juega con lo cotidiano y es de alli de donde surgen los mejores
gags, los mejores sketches, pues la realidad es un oasis de comicidad.

El objetivo del payaso y del actor es comunicar. Todo el arte lleva esa
premisa en cualquiera de sus expresiones. En la medida que las payasas y
payasos se concentren en este objetivo estardn interesadas e interesados
respectivamente y no Unicamente se haran los interesantes.

Queremos terminar con palabras de la Doctora Salvatierra, quien escribe

lo siguiente:

Lecog entiende el teatro como un medio privilegiado para la
comunicacion humana que nos relaciona intimamente con un
conocimiento profundo de la vida. La técnica, dar forma, el
estilo...son cuestiones que aparecen a posteriori, Lo vivido es mas
importante en la ensefianza, en un primer momento, antes que darle
una forma. Si el teatro no esta contagiado de esta vida perdera su
interés (Capdevila, La Escuela Jacques Lecoq: Una pedagogia para
la creaciéon dramética, 2006, pag. 205).
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5.2. Lamusicalidad de la escena

En el juego escénico cohabitan diversas artes entre las cuales se
encuentra la musica. Este elemento es asumido a lo largo de la investigacion
como parte prioritaria en el acto teatral, debido a que es considerada como
ingrediente fundamental de la dramaturgia del espectaculo. El ritmo del que se
habla a lo largo de la investigacion tiene absoluta cercania con la musicalidad
del clown.

El presente apartado centra sus reflexiones en la musicalidad escénica,
entendida como la interaccion de diversos elementos provenientes de la
musica en el ejercicio interpretativo, concretamente en lo concerniente al clown
y la comedia.

El dramaturgo, profesor e investigador gallego Roberto Pascual Rodriguez
establece que la musica es para el teatro una fuente inagotable de variados

recursos y declara:

El componente musical esta, ademas, estrechamente ligado al
lenguaje (no olvidemos que los elementos fundamentales de la
masica son el ritmo, la linea melédica y la armonia). Vemos en esto
también un caldo de cultivo no s6lo para el resultado del producto,
sino también para el propio proceso de aprendizaje en el terreno
interpretativo, conexiones que ya vislumbraron importantes te6ricos
teatrales del pasado siglo, como hemos anotado, y que reflejaron en
sus escritos y en su dinamica de trabajo con el actor (Rodriguez,
2006, péag. 210).

Henri Bergson asocia las diversas artes, incluyendo la musica, para

establecer en ellas un espejo de la sociedad. De este modo lo apunta:

Asi, tanto si se trata de pintura como de escultura, de poesia o
de masica, el arte no tiene mas objeto que el de apartar los simbolos
utiles desde el punto de vista practico, las generalidades aceptadas
convencional y socialmente, todo lo que, en suma, nos oculta la
realidad, para ponernos frente a la realidad misma (Bergson, 2008,
pags. 112-113).

La musicalidad permite transportar al espectador dentro del acto escénico
por una atmosfera poética. En este sentido tiene cabida lo que Bergson

describe:
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Toda poesia expresa estados de animo. Mas entre esos
estados hay unos que se originan sobre todo por el contacto del
hombre con sus semejantes. Son esos los sentimientos mas
intensos a la par que los mas violentos (idem).

Para Bergson, el fendmeno empético es sensorial. En su ensayo sobre la
risa identifica este fendmeno como un cruce energético donde los humanos
convergen. Tal y como lo hace la audiencia en un espectaculo cémico. Asi lo

expresa el filésofo franceés:

Del mismo modo que las cargas eléctricas se atraen y se
acumulan entre las dos placas del condensador, de donde se hara
saltar la chispa, asi también, sélo por estar unos hombres en
presencia de otros, se producen entre ellos atracciones vy
repulsiones profundas, rupturas de equilibrio completas, esa
electrizacién del alma que constituye la pasion (idem).

Las teorias del escendgrafo y decorador suizo Adolphe Appia le valieron
para ser reconocido como pionero en el disefio y reestructuracion del espacio
escénico. Appia piensa la musica como parte fundamental en la estructura
escenica.

Diferencia que la musica es el elemento en la representacion que
permitira disponer el mayor nimero de elementos humanos o plasticos con

armonia e imaginacioén. Asi lo declara:

El climax estético en la experiencia visual, de lo puramente
plastico, esta supeditado al poder de la musica. Ella es el verdadero
artifice de nuestro espiritu conmovido (Appia, 2014, pag. 21).

Para Appia, la musica es el principal eslabon en la jerarquia de las artes,
el elemento que él confirma como tiempo representa un concepto similar al

entendido por los y las clowns como ritmo escénico. Asi habla sobre el tiempo:

La musica es el arte supremo y el origen del movimiento que lo
estimula y controla mediante el devenir del tiempo. El tiempo: los
latidos de nuestro corazén que han medido nuestros gestos, ¢en el
espacio? jNo!, en el tiempo. Para medir el espacio, jnuestro cuerpo
necesita el Tiempo! De ese modo el actor debe mediar entre las
artes del tiempo (musica y poesia) y las del espacio (escenario y luz)
(Appia, 2014, pag. 25).
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Adolphe Appia proyecta en sus estudios sobre el tiempo nociones ritmicas
en la accidén escénica vinculadas en la actualidad en los clowns excéntricos.
Cita al sofista Protagoras, quien descubre que el hombre es la medida de las
cosas, por lo cual, segun Appia, el actor es la medida del espacio escénico. De

este modo asocia el valor de la musica en la representacion:

La musica debe proyectarse no sélo en la mimica y las
evoluciones del actor, sino también en el cuadro inanimado por
entero. Es la musica la que debe sugerir al actor sus evoluciones y
es la descripcion de esas evoluciones sugeridas la que codifica el
espacio teatral (Appia, 2014, pag. 26).

Vsevolod Meyerhold, como gran apasionado de la musicalidad escénica,
retoma conceptos importantes de la musica, tales como el ritmo y el tempo,
entre otros, para obtener su sello artistico en la busqueda de la armonia teatral.
Su aficibn a la oOpera y la lirica permitieron que sus investigaciones sobre
biomecanica contaran con importantes postulados sobre el ritmo, el tiempo y la

métrica. Asi lo registra:

En el escenario, el tiempo es precioso. Si una escena, fugaz
en la intencion del autor, dura mas de lo necesario, termina por
incidir sobre otra escena importantisima para el autor, y el
espectador, que se ha concentrado demasiado tiempo sobre un
elemento secundario, esta ya cansado cuando comienza la escena
fundamental [...] En lenguaje musical, ésta es una parte de la
sinfonia, que comprende: la imponente melodia fundamental, con los
mutables estados de animo en pianisimo y las explosiones en forte
[...] y el fondo [...] Esta es la armonia musical del acto (Meyerhold,
Meyerhold: textos tedricos, 2008, pag. 151).

La duracion de las escenas para Meyerhold, conlleva ineludiblemente una
musicalidad proporcionada por la técnica actoral. El autor decide una
musicalidad también con su obra, es parte del trabajo actoral y de direccion
preservar el sentido musical de la misma a través del ritmo.

Meyerhold establece dos procedimientos que enriquecen en los
espectaculos el juego biomecanico. Dichos procedimientos son: el prejuego y el
juego invertido. El prejuego esta inspirado en la técnica del comediante chino y
japonés, consiste en que el actor, antes de comenzar a hablar, descubre

mimicamente las caracteristicas de su personaje. De esta manera lo presenta:
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El prejuego prepara de tal modo al espectador a comprender la
situacion escénica, que éste recibe todos los detalles de forma tan
trabajada que no necesita gastar fuerzas indatilmente para captar el
sentido de lo que pasa en el escenario (Meyerhold, Meyerhold:
textos tedricos, 2008, pag. 86).

Es posible descubrir este elemento en los clowns de hospital. Alli, este
tipo de payasas y payasos comprueban previamente ante qué publico se van a
enfrentar, establecen cuéles son sus objetivos para poder planear la estrategia
mas eficiente cuando aparezcan ante las y los espectadores.

La otra consideracion que establece Meyerhold es la del juego invertido,

el cual describe de la siguiente manera:

El juego invertido es una especie de: aparte, cesando de
repente de incorporar su personaje, el actor interpreta directamente
hacia el publico para recordarle que no hace sino interpretar y que
en realidad el espectador y él son complices. Este aparte, supone
una ruptura en la linea interpretativa, de modo que el actor se sitia
como tal frente al personaje y la situacién, no puede asumirlos de
dentro hacia afuera, de forma visceral o revivida (Idem).

Para Meyerhold, el prejuego y juego invertido son dos procedimientos
usados por los grandes actores y actrices de todas las épocas. Rescata la
necesidad por recuperar el virtuosismo actoral y lo asemeja con la calidad de
un musico al tocar un instrumento con maestria.

Meyerhold asocia a Chaplin y Keaton como modelos de actores diestros
en agilidad corporal, pero también los evoca como intérpretes que incorporan el
sentido absoluto del ritmo a sus conocimientos en circo, clown y music hall.

Es pertinente distinguir que Meyerhold rescata las artes del Barracon,
entendido como un tipo de teatro de feria 0 mejor dicho de barraca, reparando
en ello una posibilidad de readaptar a la actualidad el teatro ambulante en el
que juglares y mimos mostraban todas sus habilidades. Para Meyerhold, todas

las artes se interrelacionan entre si, asi lo explica:

Es necesario saber que un arte deriva de otro, de qué manera
se relaciona la arquitectura con la musica, de qué forma penetran en
el teatro las artes figurativas, por qué el actor no puede contentarse
con conocer el arte teatral, por qué debe estudiar la musica, etc.
(Meyerhold, Meyerhold: textos teoricos, 2008, pag. 283).
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Meyerhold y Appia emplean conceptos pertenecientes a la composicion
musical, tales como la partitura. Ellos ubican este recurso en el trabajo del actor
y en la puesta en escena. Para Meyerhold, la partitura escénica es un conjunto
racional de ritmos, tonos, juegos instrumentales, variaciones y, sobre todo, una
combinacion de notas y compases. Un rigor matematico donde no cabe la
desafinacion, la mediocridad y la falta de imaginacion. En la partitura va
incorporado el concepto musical del espectaculo, alli puede traducirse todo
aquello que supone control y precision. La partitura de un espectaculo tiene un
ritmo y los actores, por lo tanto, son intérpretes de la partitura, sirviéndose de la
palabra, el gesto y el juego para su ejecucion.

Al esquema armoénico inducido por el realizador se afiaden las demas
series de signos esceénicos, es decir, aquellos que son espacio-visuales y
sonoros en un esquema ritmico determinado. Los diferentes elementos o
grupos signicos se combinan segun las leyes musicales en concordancia, el
contrapunto, la métrica, etc. Meyerhold desarroll6 ampliamente estos principios.
La precision matematica de sus puestas en escena, el minucioso control del
juego escénico, de la gestualidad del actor y la improvisacion, por mencionar
s6lo algunos aspectos, son resultado de esta concepcion previa de la puesta
en escena-partitura.

Meyerhold manifiesta que para llegar a este plano de conciencia ritmica,
es necesario que las actrices y actores cuenten con los elementos técnicos
apropiados para desarrollarla. La interpretacion debe ir acompafiada por
nociones musicales, evidentemente. Un sentido de composicién musical, pero
también de composicidn estética, la cual se puede adquirir de manera natural,
pues al interactuar con la escenografia, el actor o actriz entenderan la
dimension de la economia en los movimientos y en los objetos de la escena. El
actor y la actriz ritmicos son aquellos artistas que consideran la musica como
matriz estructural del espectaculo, no simplemente un acompafiamiento.

Juan Antonio Hormigdén apunta lo siguiente sobre la propuesta de

Meyerhold:

Esta teoria es, en principio, elemental, mas intuida que
reflexionada, y tiende, como el resto de la vanguardia rusa, a fundir
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el trabajo del actor con la produccién industrial dandole la
conciencia, ritmo, justeza, y racionalismo que tiene el obrero con su
maquina y también su alegria ante el trabajo. Segun esto, el actor
dominard el dispositivo escénico con la precision del obrero hacia la
maquina y dard a su cuerpo una concrecion dindmica perfecta,
resultado de un conocimiento preciso de sus posibilidades 6rgano o
biomecénicas, orientadas a la expresion de un personaje como ser
social (Meyerhold & Hormigon, Meyerhold, textos tedricos, 2008,
pag. 83) .

Lo escrito por Hormigon se debe a que, a partir de 1908 y hasta 1917,
Meyerhold trabajaba en los Teatros Imperiales Marinski y Alexandrinski, sin
embargo, experimentaba sus teorias teatrales en cabarets, teatros pequefios
armados en s6tanos 0 en casas particulares, con el pseudénimo de Doctor
Dapertutto. Cuando estalla la revolucion rusa Meyerhold se adhiere
fervientemente al Partido Comunista, comprometiéndose con ello en la

estructuracién de un teatro politico. De alli que Hormigdn sefiale lo siguiente:

El actor biomecanico es pues el artista proletario hecho
hombre de teatro, con plenitud de su conciencia de clase y
consciente de sus deberes productivos —profesional insaciable-, que
hace del trabajo licido praxis politica cotidiana (idem).

Cuando el artista semi-bolchevique Aleksei Gan publicara el tratado
sobre Constructivismo, en 1922, se asume la idea del arte como un trabajo
equiparable con la ciencia y la tecnologia. Meyerhold se adhiri6 como parte de
la vanguardia teatral, que se comunicaba directamente con la vanguardia
plastica.

La siguiente afirmacién hecha por Meyerhold expresa su profunda
admiracion por el trabajo de Wagner hacia un espectaculo integral con bases

puramente musicales:

Antes se consideraban utdpicos los proyectos de Wagner de
crear una especie de teatro sintético que, junto con los medios
esceénicos, utilizara, ademas de la palabra, la musica y la luz, los
movimientos ritmicos y toda la «magia» de las artes plasticas
(Meyerhold, Meyerhold: textos teoricos, 2008, pag. 271).

Meyerhold rescata de Wagner la importancia de la musica en el
espectaculo. Considerando plenamente la revolucion teatral, no pierde de vista

la importancia de la musica en el teatro. Asi lo anota:
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Hoy vemos que es asi justamente como hay que concebir los
espectaculos: es la fusion de todos los medios la que debe actuar
sobre la sala [...] es la musica la que completa, e intensifica las
situaciones (idem).

El clown en la actualidad encarna una especie de poesia en movimiento.
Su arte conlleva una importante descarga emocional que puede ubicarse en las
experiencias a las que nos transporta la musica. Con su cuerpo, su gesto y su
universo particular, es posible vincularnos a su trabajo de una manera bella y
artistica. Adolphe Appia menciona que a través de la musica, la poesia

esceénica surge, asi lo expresa:

En la musica misma es donde el poeta-musico halla su vision:
la musica se encarga pues de manifestarla integramente; lo que no
sea capaz de ofrecernos visualmente, nos lo comunicara de otra
manera (Appia, 2014, pag. 174).

Para Appia, la musica cuenta con los elementos representativos de una
armonia con proporciones superiores a todo lo que nuestra imaginacién es
capaz de evocar. Segun afirma: «Resultaria igual de ilusorio reemplazar la
musica por palabras, que explicar un conjunto de colores a un ciego de
nacimiento» (Appia, 2014, pag. 197). Appia entiende que sin la mausica la
armonia no existe y por lo tanto, no puede ser percibida.

El payaso Avner the Eccentric refleja en su trabajo la armonia de la cual
habla Appia. La musicalidad escénica que las payasas y payasos desarrollan
en sus espectaculos y/o numeros pertenece a una consciencia musical,
muchas veces inconsciente. Un ejemplo de ello es la delimitacion estricta del
tiempo real bajo el que deben realizar sus entradas.

En una entrada clownesca es preciso hacer uso de la métrica, del ritmo, y
de la cadencia, pues sin estos elementos el publico se dispersa y se ausenta
de la accion escénica. Los numeros de clown en el circo tienen una
temporalidad concreta, algunas veces no mayor a los ocho minutos. Sin
conciencia ritmica esto seria imposible de sobrellevar cada noche.

Appia identifica en sus escritos que el humor en la musica es una
trasgresion que normalmente llega a omitirse por no violentar el ejercicio

musical. En el entendimiento de lo expresado por Appia, puede deducirse que
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los payasos y payasas regularmente «violentan» el ejercicio musical al
provocar una ruptura ritmica donde lo encuentran oportuno para cerrar el gag.
La comedia se crea con los contrapuntos de la l6gica humana. Es esta
l6gica ilogica parte importante de la musicalidad en la comedia. La ruptura
ritmica serd entendida como un contrapunto musical, es decir, un elemento que
acompafia la armonia, pero que no es necesariamente la base melédica. Un
recurso para rematar la broma. En musica podemos ver ejemplos de ello en
instrumentos que entran repentinamente para enriquecer la pieza y al mismo

tiempo, sorprender a las y los receptores.

5.2.1. Lamusicay la comedia

La mdsica ha estado vinculada a la comedia desde distintas
perspectivas, sobre todo cuando el sujeto comico, entiéndase clown, juglar,
actor comico o saltimbanqui, ejecuta algun instrumento musical; por lo tanto, en
el arte de las payasas y los payasos resulta pertinente y casi inseparable la
presencia de la musica.

El mimo, al prescindir de la palabra emplea muchas veces la musica
para arropar su acciéon y el payaso de pista, casi siempre toca o acomparfa
alguna melodia en el circo tradicional.

Vsevolod Meyerhold sostiene que una vez abolidas las candilejas,
remitiendo el momento en que el acto escénico se pondra al nivel de la platea,
los actores se centraran nuevamente en el cuerpo, en sus movimientos y con
mayor precision, en el ritmo.

Meyerhold hace mencion que en el momento que el ritmo adquiera valor
prioritario en el acto teatral, la escena dara un giro melddico, partiendo de un
silencio también melddico. Asi explica la importancia de las nociones
musicales: «Y si me preguntan: ¢de donde extrae la savia para entender los
ritmos, el colorido, el cambio de ritmo, etc.? Diré que de los conciertos»
(Meyerhold, Meyerhold: textos tedéricos, 2008, pag. 359).

Adolphe Appia también asocia el cuerpo dentro de la composicion

armonica y musical. Manifiesta lo siguiente con respecto a la combinacion de
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pantomima y musica: «Lo comprenderemos mejor si tomamos como referencia
un género especial de espectaculo, la pantomima, en la que el mutismo de los
actores descubre mas clara y visualmente la musica y la puesta en escena»
(Appia, 2014, pag. 102).

Appia contaba con la referencia de que en la pantomima, la musica
determina su duracién y ordenacion secuencial, por lo que sustenta lo

siguiente:

El musico tan so6lo debe proporcionar ritornelos repetidos
tantas veces como la duracién de los diversos episodios lo exija. En
este caso, la musica actia como acompafiamiento agradable del
espectaculo, al igual que en el circo o la contradanza. Pero en la
pantomima propiamente dicha, la musica es la que dicta la duracion
y la sucesion de los episodios, por lo que el espectaculo debe
amoldarse a ella con precisibn matematica. Dicho esto, podemos
afirmar que en la pantomima, la masica mide el tiempo —representa
la vida en la duracion- ya que en la vida escénica no obedece a la
vivacidad o indolencia de los actores, sino a los diversos lapsos de
tiempo que la musica llena; y esto se produce hasta en los mas
pequefios detalles (idem).

Los numeros que se pueden ver en el circo tienen una relacion con la
muasica mas amplia, ya que la musica no solamente acompafa el acto
escénico, lo nutre, incluso algunas veces existe una comunicacién directa entre
los musicos y los artistas circenses. Diversos conceptos musicales intervienen
en el circo y podria decirse que en la actualidad, la interpretacion en este
género ha evolucionado para mimetizarse con conceptos teatrales, tales como
el tempo-ritmo.

El apasionado por el circo Javier Sainz-Moreno relaciona la musica y el

circo tradicional de la siguiente manera:

Para los momentos solemnes o grandiosos, el circo siempre ha
utilizado fragmentos de Opera como La Traviata, Fausto, Aida,
Tanhauser, etc., y, en los Ultimos tiempos, la musica de peliculas
como la de La Guerra de las Galaxias (Moreno, 2011, pag. 173).

Moreno relata que los payasos musicales espafoles siempre han tocado
masica, concretamente indica que ejecutaban castizos pasodobles que
animaban al publico. Continuando con su observacion de la musica de circo,

repara en lo siguiente:
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Los valses son muy adecuados para muchos numeros de
trapecio, los galops para numeros rapidos, las muasicas orientales y
exéticas para la entrada de elefantes, tigres, camellos, etc.
Composiciones todas que han de ser adaptadas, desde luego, para
las actuaciones circenses, destacando sus aspectos festivos,
emocionantes, misteriosos, magicos, alegres, pillos y triunfales,
haciendo coincidir el ritmo con los movimientos de los artistas, de
manera que haya una: musica de circo (idem).

En la pista de circo tradicional, la musica guia al espectador por la
dramaturgia de la puesta en escena. Muestra el riesgo, evoca la poesia,
especialmente acota el tiempo escénico. Los payasos y las payasas realizan
sus entradas en un tiempo musical establecido. Usualmente son los payasos
quienes tienen una relacién directa con el Director de orquesta; en el caso de
que la musica sea ejecutada por ellos mismos, el publico acompafa la melodia.

Sainz Moreno relata el trabajo del payaso circense basandose en la
imagen del payaso tradicional, dicha imagen se asemeja en ciertos aspectos a
la del clown actual, concretamente, al clown de tipo excéntrico.

El payaso musical que reconoce Sainz Moreno es aquel que juega con la
musica de dos maneras diferentes, es decir, aquel que interpreta melodias con
verdaderos instrumentos (originales o fabricados) y el tipo de payaso musical
gue hace sonar objetos con ruidos explosivos a mitad de la melodia. Asi lo

apunta:

El payaso musical juega pues con dos elementos: el sonido y
el ruido. En la interpretacion del payaso musical puede aparecer en
cualquier momento una irrupcion, un sobresalto, un ruido infernal, un
llanto o un chorro de agua, y, también que, a pesar de que el
instrumento se rompa en pedazos, él logra que siga sonando la
musica, la musica a pesar, o por todo lo que le ocurre en la vida
(Moreno, 2011, péag. 179).

El payaso de circo interactia con la audiencia desde varias aristas. Esto
ocurre por la propia disposicion del publico en una pista de circo, ya que la
circularidad de una carpa define una distribucion especifica de los elementos
con los gque juegan los artistas. Por esta razén, los y las clowns se obligan a

dirigir dinamicas para integrar a los y las observadoras. También varia su
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caracterizacion, utilizan maquillajes, vestuarios y expresiones fisicas mas
acentuadas que en la cotidianidad.

Una entrada recurrente en el circo es cuando el payaso aparece de entre
el publico y comienza a hacer sonidos que pueden ser las primeras notas de
una melodia musical, o bien, un grito onomatopeéyico. Esta interrupcion obliga
al espectador a mirar hacia donde se encuentra el payaso. El publico sigue la
accion cdémica, que normalmente va acompafiada por una luz llamada
seguidor. El payaso o payasa interviene en la melodia de la pista. Dispersa la
atencion con el objetivo de que en la pista se coloquen los elementos para el
siguiente namero, al mismo tiempo, distiende la posible tension provocada por
algun numero de riesgo. En la pista, con el payaso interviniendo en momentos
como éste, participa la musica, pero ademas la gesticulacion grandilocuente
con el objetivo de captar la atencion de la audiencia.

Lecoq tenia una postura contundente con respecto a la pista de circo;
para Lecoq la pista de circo no era un buen lugar para el payaso, asi lo

defendia:

El espacio en circulo sé6lo permite un Unico movimiento
verdadero: dar vueltas [...] Por eso es tan dificil representar teatro en
un circulo. La pista de circo esta hecha para los caballos, y no para
los personajes, no es posible ninguna dinamica. Por el contrario, el
rectangulo permite todas las grandes trayectorias dinamicas — las
rectas, las paralelas, las diagonales -, que liberan y estructuran
multiples posibilidades draméticas (Lecoq, 2007, pag. 195).

El trabajo de Avner se ha desarrollado principalmente en teatro y a pesar
de ser alumno de Lecog no comparte la misma postura, simplemente no se ha
interesado en trabajar en carpas circenses. Debido a esto, no se abordara con
especial atencién la musica en la pista de circo, no obstante, se considera una
investigacion pertinente para desarrollar.

Vsevolod Meyerhold habla del maquillaje y la musica, asocia dichos
elementos como catalizadores para la accién escénica. Para Meyerhold: «El
magquillaje, cumple una funcién similar y acentta lo grotesco que subyace en el
interior de cada espectaculo» (Meyerhold, Meyerhold: textos teoricos, 2008,
pag. 87). En el clown, el maquillaje es de suma importancia. Todos los payasos

y payasas utilizan de cierto modo una mascara, llAmese nariz roja, sombrero,
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expresiones faciales, bigote, etc. La razén de la mascara puede encontrarse en
la afirmaciéon de Meyerhold, pues el maquillaje revela lo que subyace en el
interior de cada clown. La masica, de la misma manera, subraya la accion del
actor. Meyerhold observa lo siguiente: «La musica controla la temporalidad
escénica en cuanto a recitacién y movimientos; establece un frenado de ritmos
y crea combinaciones de tempos escénicos que pueden tener sentido en
funcién de la puesta en escena » (idem).

La musica en la comedia es un elemento que algunas veces sustituye la
palabra y casi siempre, acompafia la accion. Existen piezas musicales
desarrolladas con un humor particular, como sefiala el compositor catalan

Benet Casablancas:

El humor musical detenta mecanismos mucho mas sofisticados
y que trascienden con mucho la mera ocurrencia verbal, la alegoria
representativa o el efecto onomatopéyico, para alimentarse mas
propiamente del contrasentido estrictamente |éxico, la subversion
estilistica y la trasgresion sintactica (Casablancas, 2014, pag. 26).

El humor musical es un apartado propio de los estudiosos de la musica,
pues hay en ello un repertorio y analisis de todas las épocas por el cual pasan
infinidad de compositores que han decidido traducir su humor en piezas
musicales.

Para el compositor, pianista y director de orquesta estadounidense, Leonard
Bernstein, existen seis elementos de humor en la masica que enumera de la
siguiente forma:

1. Caricatura/burla
Musica onomatopéyica
El papel de la sorpresa

La exageracion

o bk~ 0N

El uso de las melodias conocidas con algun cambio de tonalidad (y
consiguiente efecto ir6nico)
6. La destruccion de la légica musical (Bernstein como se remitid en
Casablancas, 2014)
En el clown es posible encontrar dichos principios. Se localizan sobre todo
en la comedia fisica y en el clown de tipo excéntrico, donde la musicalidad y el

juego fisico tienen lugar para propiciar la risa.
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Casablancas agrega sobre los elementos enumerados una reflexion sobre

el desconcierto que aportan al fenédmeno cémico. Lo explica asi:

Muchos y diversos pueden ser los factores que, en el terreno
de la sintaxis y texturas musicales, pueden contribuir a truncar el
orden ldgico y la expectativa, dando libre curso al sinsentido, la
inconveniencia y la irrupcién de lo inesperado, realidades que se
hallan en el origen de la risa (Casablancas, 2014, pag. 127).

La risa, como anota Casablancas, surge de la incongruencia e ilogica.
Segun se ha demostrado en los apartados pertinentes, estas caracteristicas
también se ubican en la musica. Henri Bergson es uno de los teoricos de la risa

que también nos habla del sinsentido. Casablancas observa lo siguiente:

La supeditacién de la risa, como efecto de lo comico, a la burla
de la expectativa ha sido puesta de relieve en numerosas ocasiones
[...] Surge ante nosotros otra realidad, el hecho cémico (Idem).

Cuando Casablancas habla sobre la irrupcion de lo inesperado, evoca un
objeto en concreto: la caja de sorpresas. Aquella que cuando se abre, salta un
payaso de juguete subitamente. EI music6logo nos recuerda que este tipo de
sobresalto desata el mecanismo de la risa. Para él, ocurre este fenbmeno por
la posibilidad de la incongruencia, segun sefiala, en la muasica ocurre algo

similar. Asi lo describe:

Salto de un registro a otro de la realidad o desfase lingtistico-
en el texto musical, y entre los cuales la discordancia o contrasentido
sintactico detendra una posicion privilegiada. Por lo comun, dichos
factores podran asociarse, reforzando asi su efecto transgresor. De
ese modo, y en un plano general, todos aquellos procederes que
debiliten el sentido finalista y teleoldgico del discurso —silencios
inesperados, largas  soladuras, falsas re exposiciones,
estancamientos mecanicos, rompimientos diversos de la ldgica
discursiva, la eleccion de caminos imprevistos, etc.- y por encima de
todos, la combinacion de elementos incongruentes, podran adquirir
unas connotaciones abiertamente comicas (Idem).

La risa que lleva por objetivo la investigacion es aquella que se produce al
reconocerme como espectadora en la otra persona, es decir, en el sujeto

comico, sin embargo, los estudios de Casablancas sostienen coincidencias en

206



puntos concretos de sus respectivas practicas encaminadas a generar el efecto

cémico. Como lo manifestado a continuacion:

La musica es un arte esencialmente temporal, como lo es el
lenguaje cinematografico. Dicho ejercicio arroja sorprendentes
coincidencias en puntos concretos de sus respectivas practicas
encaminadas a generar el efecto comico; efectos que en el lenguaje
cinematografico precisan, para lograr el éxito deseado y en una
medida no inferior a la propia musica, de un exacto y ajustado
control del ritmo narrativo (Casablancas, 2014, pag. 326).

Al realizar este analisis, Casablancas hace una analogia de la muasica con
campos artisticos como el lenguaje cinematografico, que esta intimamente

relacionado al clown. Casablancas expone lo siguiente:

Se advierte entonces el paralelismo existente entre la
estructura logica de la broma, el juego de palabras y el chiste [...] la
estructura de la comicidad y el golpe de ingenio en el cine. Aspectos
que cristalizaran, en los slapstick del cine mudo y en la posterior
tradicion de la comedia americana, en la técnica del gag (idem).

La empatia en el cine, sin embargo, ocurre de manera distinta. El publico
rie y se identifica, no obstante no hay un rebote inmediato, por la evidente
participacion de la pantalla.

Finalmente, Casablancas admite que hay un tipo de muasica que genera

efectos comicos y la presenta de la siguiente manera:

Musica que claramente manipula algunos resortes musicales
para generar esta sorpresa, es decir, las disonancias, portamento, o
la cancién popular, que entra dentro de improviso...(20:53)
(Casablancas, 2015 Recuperado de:
https://www.youtube.com/watch?v=IDEzhBezzbk).

Vsevolod Meyerhold sostiene que todo actor y actriz debe ser musical,
con ello aporta al arte escénico la aceptacion y apropiacion de la conciencia
ritmica, entendiendo que el teatro debe ser armonico.

Su argumento es elemental e imbatible, en él admite que el espectaculo
se lleva a cabo en una concentracién espacio-temporal integrada por distintos
acontecimientos. En este sentido es que la musica juega un papel necesario

para controlar el tiempo y para organizarse dentro de él.
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Meyerhold declara que es importante para las actrices y actores saber
escuchar y reconocer los ritmos, las variaciones e incluso saber calcular el
tiempo sin mirar el reloj. Esta propuesta se podria considerar una herencia de
las investigaciones sobre tempo-ritmo hechas por su maestro y colega
Constantin Stanislavski, quien proponia hacer funcionar el espectaculo y las
acciones psicofisicas del actor, como si tuvieran un metronomo interno
delimitando el tempo de cada escena.

En la actualidad, la comedia que funciona es la de payasas y payasos que
han desarrollado este nivel de conciencia. La interaccion inmediata con el
publico permite percibir una cadencia musical bien estructurada, un sentido
ritmico.

Para concluir este apartado queremos recuperar la disciplina ritmica
instaurada por Jacques-Dalcroze, la cual es, hasta el momento, una de las méas
completas, pues en ella se vincula la musicalidad y el entendimiento de ciertos
elementos musicales en la escena.

El Método Dalcroze fue impulsado por el compositor, musico y educador
suizo, Emile Jaques-Dalcroze, quien desarrollé la pedagogia que denominé
eurhythmics. Es un método de aprendizaje y de experimentacion musical, a
través del movimiento. A grandes rasgos, el método integra tres elementos
igualmente importantes, los cuales son: eurythmics, solfeo e improvisacion. De
acuerdo con Dalcroze, estos principios comprenden el entrenamiento musical
esencial de un musico completo con raices en la creatividad y el movimiento.

Bajo esta pedagogia se ensefia a los y las estudiantes conceptos de
ritmo, estructura y expresion musical mediante movimientos corporales. Para
Adolphe Appia, es la Unica formacion que despertdé su interés, aceptandolo
como un sistema el cual cultiva armoniosamente el cuerpo, a través de la
musica.

Appia se expresa sobre el Método Dalcroze de la siguiente manera:

Tiende a vencer nuestro aislamiento pasivo de espectadores,
para cambiarlo por un sentimiento de responsabilidad solidaria, de
colaboracion en cierta medida implicitamente contenida en el hecho
mismo de una representacion. Este término: representacion se
convertird paulatinamente en un anacronismo, incluso en una
sinrazon (Appia, 2014, pag. 82).
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Appia propone con esta consideracion la inquietud de que el teatro es un
hecho social y politico. Manifiesta en sus diversos escritos que el espectador
debe dejar de ser un asistente pasivo y para ello necesita compartir de manera
colectiva las conmociones, gozos, sobresaltos y demas emociones humanas.
Esto es posible confirmarlo en la actualidad en el circo, en la calle, en las salas
de teatro y en todos los espacios donde el clown implica al publico en una risa

colectiva, dentro de la cual confluye una musicalidad humana.

5.3. Elritmo en el lenguaje del clown

El ritmo es concebido en el escenario desde una perspectiva musical
como una herramienta para definir la métrica e incluso el cariz del espectaculo.

Como se ha visto a lo largo de la investigacion, en la comedia ocurre un
fenémeno ritmico concreto, mismo que no puede ser de otro modo, ya que la
comedia ocurre cuando las acciones del sujeto cOmico caen en tiempo y ritmo
precisos.

Henri Bergson relaciona las mecanicas de algunos juguetes con la
ritmicidad cémica que producen. Pone el mismo ejemplo al que hizo referencia
en el apartado anterior el compositor Casablancas: el juguete del diablo de
resorte, un juego recurrente en el teatro guifiol que consiste en soltar el resorte
subitamente para hacer saltar el mufieco y provocar de esta manera, la
sorpresa y risa del publico.

Bergson agrega que en este ejemplo cémico se puede detectar el
elemento de repeticibn que puede estar en un movimiento o en una frase
hablada. Bergson afirma que si la secuencia se repite, la risa aumenta
(Bergson, 2008).

¢Pero qué es el ritmo en el clown? ¢Como se identifica y como se
produce? Para la payasa y pedagoga Caroline Dream, el ritmo de cada clown
viene marcado por el propio ritmo de la persona que da vida al payaso o

payasa. Dream explica lo siguiente:
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Una persona nerviosa tendra en el escenario un ritmo mas
rapido que una persona tranquila. Pero mas alla de sus diferentes
ritmos personales, los clowns marcan tempos precisos cuando
actlan. Su expresion corporal, emocional y vocal sigue la pauta de
simplicidad y claridad en todo momento, y por eso, en general, los
clowns marcan un tempo mas lento que el de una persona normal
(Dream, 2012, pag. 64).

Dream confirma que el ralentizar la reaccion en el clown aporta precision
al entendimiento de la accién psicofisica, por lo tanto, desencadena la empatia

con el publico. Afirma lo siguiente:

El publico necesita poder leer lo que le esta ocurriendo al
clown, pero a él también le viene bien este tempo mas lento. El
necesita poder asimilar lo que ha ocurrido y mostrar cémo se siente
con claridad (idem).

La definicion de ritmo en el arte del clown que propone Dream coincide
con el concepto de ritmo que desarrolla Constantin Stanislavski a lo largo del
Método de las Acciones Fisicas. Para Stanislavski, el ritmo es una relacion
cuantitativa de los periodos efectivos, ya sean de movimiento o de sonido,
respecto de los periodos establecidos convencionalmente como unidades en
un tiempo y medida determinados.

Stanislavski desarrolla el concepto de tempo-ritmo, en el cual determina la
combinacion armoénica y a la vez cadtica de los ritmos en el espectaculo y los
propios personajes. Hace una divisién entre el tempo-ritmo interno y externo.
En el primero, resignifica la mecanica bajo la cual se rigen las emociones,
sentimientos y pensamientos del actor, pero también del personaje. Por otro
lado, el tempo-ritmo externo es aquel que se concentra en las acciones fisicas.
Ambos tempo-ritmos cohabitan en cada personaje, pero también en el actor y
por supuesto, en la dramaturgia, por ende, en el texto.

Stanislavski desarrolla ejercicios con metrobnomos u otros utensilios que
hacen la vez de este aparato. EIl metronomo marca el pulso en la composicién
escénica. Cada pulsacion retarda o acelera la accion interna y externa. El
compas es una medida de tiempo, pero los compases pueden ser diferentes.
Su duracion depende del tempo, de la velocidad. Pero el tempo-ritmo no solo
es velocidad, el tempo-ritmo es el conjunto de pausas, armonia y organizacion

de distintas acciones en una unidad ritmica determinada. Al combinarse los
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distintos elementos, como si hubiera un metrbnomo grande para el
espectaculo, varios pequefios y una pulsacion manual, aparece el ritmo
(Stanislavski, El trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador de la
encarnacion, 2009).

Vsevolod Meyerhold sostenia que dentro de la practica y evolucion del
teatro era sumamente importante que se le comunicara previamente al actor y
actriz el tipo de publico que tendria en cada presentacion. Esta era otra manera

de estructurar el ritmo bajo el cual encarnaria el papel:

El actor debe saber frente a quién actia [...] un mismo
espectaculo sera distinto en sus diversas partes, si el actor sabe
quiénes son los espectadores sentados frente a él: afinard el
instrumento de acuerdo con los casos (Meyerhold, Meyerhold: textos
tedricos, 2008, pag. 286).

Algunos clowns espian detras de la cortina antes de comenzar la funcion,
pues, de esta manera logran afinar su instrumento psicofisico dependiendo del

publico al que se enfrenten esa noche. Meyerhold afirma lo siguiente:

No es posible modificar el espectaculo en su conjunto, pero a
veces se interpreta con sordina, y a veces sin ella, esto repercute en
el espectaculo, y en consecuencia con el publico organizado es un
estimulo poderoso para transformar el espectaculo en sus matices,
es un regulador colectivo altamente eficaz (Idem).

Seria pertinente abordar en una nueva linea de investigacién, la relacion
gue existe entre las investigaciones desarrolladas por Meyerhold y el trabajo
del clown en la actualidad. Cabe sefalar que cuando Meyerhold habla del actor
biomecanico, en muchos sentidos, parece que enunciara el arte del clown.

En los elementos ritmicos de la escena tiene cabida la pausa o el silencio
escénico, debido a que en la comedia resulta fundamental. La pausa es una
suspension de la accién escénica, es una valoracion y en la metodologia del
clown Avner the Eccentric es también la respiracion.

Caroline Dream desarrolla sobre las pausas escénicas lo siguiente:

Las pausas, los silencios, las aceleraciones y deceleraciones
son cruciales para mantener el flujo de la risa. Si no se toma el
tiempo adecuado es posible que el gag no tenga la misma fuerza, o
no llegue al publico de una manera organica, y entonces no habra
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una respuesta positiva [...] Hay un tiempo especifico para cada gag,
accion o reaccion, y eso es algo que con la experiencia o el rodaje
uno llega a sentir (Dream, 2012, pag. 64).

Las valoraciones son para Stanislavski pausas dentro del personaje, del
espectaculo o de la partitura de movimiento. Estas valoraciones no estan
vacias, constituyen un proceso que va encaminado a continuar la accion fisica,
ya sea mediante una ruptura ritmica, es decir, un cambio en la velocidad, el
tempo y la métrica en el ritmo general del espectaculo. Las valoraciones
también pueden ser una continuacion del ritmo bajo el cual se estaba
desarrollando la accion. En cualquier caso, la valoracion enriquece el hecho
escénico pues aporta una ocasion para registrar las reacciones del publico y de
todos los estimulos externos e internos.

Dream, menciona que las pausas también son una actividad para el

publico:

El clown necesita tomar pausas, necesita esos espacios de
tiempo para absorber lo que esta ocurriendo, para activar su
cerebro, para interpretar los hechos o para encontrar una solucion
(Dream, 2012, pag. 65).

Avner admite que cuando el payaso o la payasa estan interesados en la
accion, en vez de estar preocupados por resultar interesantes (be interested
not interesting), logran captar casi naturalmente la atencion del publico. En este

sentido, es pertinente lo que Dream comunica:

El los necesita, pero, como ya hemos visto, su publico también.
Con pausas, el publico puede relajarse y reir sin miedo a perder
algo, la accién se vuelve mas limpia, mas facil de leer, y, al mismo
tiempo, se vuelve sutilmente mas viva (idem).

Para Meyerhold, en lo concerniente a los procesos productivos escénicos,
la capacidad para distribuir de manera adecuada el tiempo de descanso y
pausas no soOlo genera un entendimiento en el hecho escénico, sino que
ademas individualiza los movimientos productivos, asi se podran utilizar al
maximo todas las acciones fisicas, con economia y claridad.

Meyerhold establece los siguientes puntos, que resultan muy importantes

en la correcta estructuracion del ritmo escénico:
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1. ausencia de desplazamientos superfluos, improductivos;

2. ritmo;

3. determinacién del centro justo de gravedad del propio

cuerpo; y

4. resistencia.

Los movimientos fundados sobre estas bases se distinguen
por su caracter de «danza». El espectaculo de un individuo dedicado
a trabajar de modo preciso proporciona siempre un cierto placer
(Meyerhold, Meyerhold: textos teoricos, 2008, pag. 230).

Meyerhold tenia una enorme admiracién por el actor A.P. Lenski'4; le
apreciaba por ser un artista que no hacia diferencia alguna entre actor tragico y
actor comico. En este sentido, Meyerhold no consideraba esta clasificacion.
Para él, sélo existia el actor o la actriz que sabe disponer del material y que

logra distribuir sus propios recursos interpretativos, asi lo alude:

El actor pletérico sabe «pensar con imagenes» que en su
alcancia acumul6 una gran reserva de observaciones, para ese actor
no hay un tabique entre el plano cémico, y el tragico. En lo cémico
revela todos los rasgos de lo tragico, y en lo tragico, de lo comico
(Meyerhold, Meyerhold: textos teoricos, 2008, pag. 307).

Lo expuesto por Meyerhold es oportuno en la presente investigacion,
pues el tipo de clown que investigamos es aquel que no hace distincién entre la
comedia y la tragedia. Es el ritmo lo que determina hacia qué camino ira.

Meyerhold habla sobre el riesgo de dividir el ritmo en interno y externo,
apunta que el ritmo es uno, es alli donde comulga la accién escénica, este

concepto es el que engloba todo lo que ocurre en el escenario. Asi lo expone:

Es peligroso hablar del ritmo interno del espectaculo. Es
peligroso dividir el ritmo en interno y externo. Si hablo de: ritmo del
espectaculo, ¢acaso debo precisar que hablo de ritmo interno? El
ritmo es el ritmo. Se puede tomar en este aspecto estético exterior,
para no hablar més. El ritmo es el ritmo, con todas sus

14 El mas versatil de los actores en el Maly de Moscu fue Aleksandr Pavlovich Lensky (1847-
1908). Hijo ilegitimo del principe Gagarin y de una bailarina italiana cuyo nombre Verviziotti
habia adoptado por primera vez. Se desempefié como aprendiz durante afios en la mayoria de
los teatros provinciales. En Maly, se hizo famoso tanto en los clasicos rusos como en el
repertorio occidental, especialmente como Benedick, Petruchio y Famusov en Woe from Wit.
También disfruté de una gran reputacion como maestro de actuacion, director y teorico. Sus
«notas sobre la actuacion» revelan la tendencia creciente hacia la vida interior en el actor ruso,
aunque Lensky hizo mucho hincapié en el gesto y el maquillaje también (Senelick, 1991).
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particularidades; se expresa hacia afuera, pero va impregnado por
dentro de ideas, de lo contrario, no es ritmo (Meyerhold, Meyerhold:
textos tedricos, 2008, pag. 359).

El juego escénico meyerholdiano se construyé a partir del control y
frenado de ritmos. Un cronometraje depurado y riguroso media los
desplazamientos y gestos de los actores y las actrices. Cada situacion era
precedida por el prejuego articulado sobre la muasica y por una medida exacta
de tiempo.

Usualmente la caracterizacion de personajes de la aristocracia o de sus
aliados se desarrollaba en el plano de satira musical. ElI Profesor Bubus, por
poner un ejemplo, fue uno de los mas importantes espectaculos de Meyerhold
y estaba lleno de descubrimientos ritmicos alcanzados.

El ritmo escénico esta vinculado con el ritmo del espectaculo e incluso con
la persona que da vida al clown. El ritmo comico, sin embargo, es un apartado
particular. Athene Seyler y Stephen Haggard hablan de lo siguiente: «la
combinacion de estrés, pausa y sincronizacion, es esencial para la actuaciéon
cOmica» (Seyler & Haggard, 2013, pag. 84).

Manuel Garin se centra en el gag para demostrar el fendbmeno cémico.
Sostiene que la manera de construir el gag a través del tiempo se concreta en
tres puntos importantes: la espera, la anticipacién y la sorpresa.

Garin habla de una estructura progresiva que define la temporalidad del
gag. EI mecanismo es susceptible de complicarse en sus manifestaciones
visuales y surge ante el espectador en tres momentos: lo que se espera, lo que
se anticipa y lo que sorprende.

A continuacién se detallan estos momentos y se desarrollan con una
pequefia interpretacion de los mismos en una rutina de payasos, con la
finalidad de explicar la férmula clasica del Augusto y el Cara Blanca. Esto es:

- Esperar funciona como un primer nivel de desarrollo temporal en el que
se aguarda a alguien o algo sin aparentes consecuencias, un impasse
qgue tiende a la repeticion: el payaso Cara Blanca puede tocar una
melodia ante la audiencia o dar muestra de algun talento evidente.

- Anticipar implica, en cambio, un intento de adelantarse a lo inesperado,
de controlar la duracion convirtiendo el tiempo en algo esperable,

forzando su causalidad: la melodia puede transformarse para integrar al
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publico en ella, haciendo que aplaudan o hagan los coros de alguna
parte de la pieza musical.

- Sorprender supone el fracaso de esa tentativa de control, cuando la
anticipacion fracasa porque surge lo inesperado y la casualidad logra
imponerse a la causalidad: aparece el clown Augusto para irrumpir al
clown Cara Blanca en su exposicion de virtudes artisticas (Garin, 2014).

El ritmo comico en la palabra resulta un apartado fascinante, a pesar de
ello, esto pertenece a otra linea de investigacion pues el tipo de clown que se
analiza aqui es aquel que prioriza el gesto como recurso comunicativo en la
interpretacion escénica. Sin embargo, se encuentra apropiado reproducir una

anécdota que comparten Seyler y Haggard, en la cual cuentan lo siguiente:

Recuerdo un caso inestable de un actor que perdi6 este ritmo
cémico durante la ejecucion de una obra, y se tambale6 sin poder
hacer nada hasta que lo encontré de nuevo. He olvidado el didlogo
que lo condujo, pero la frase que provoco la risa fue: "Nadie te
preguntd”". Cuando habiamos estado corriendo uno o dos meses,
comenzamos a enfatizar esta linea de una manera extrafa,
enfatizando "nadie" en lugar de "preguntar" (por alguna razoén).
Después de algunas actuaciones, notd que habia perdido la risa que
deberia haber seguido a su comentario, y luego comenzé lo que fue
(para mi) una persecucion fascinante después de esa risa, que durd
casi tres semanas. No comprendié de inmediato lo que estaba mal
con la forma en que dijo su linea. Por varias actuaciones, culpé a la
audiencia cuando no se rieron. Nunca se le ocurri6 que,
subconscientemente, se sintieran perturbados por alguna rareza en
su acentuacion de la oracién (Seyler & Haggard, 2013, pag. 71).

En el trabajo metodolégico de Avner se afirma que «be interested, not
interesting» es la base fundamental que sostiene el ritmo comico en el clown.
En este sentido, la anécdota indicada por Seyler y Haggard tiene una enorme
cercania con la comedia fisica.

El publico no puede ni debe ser responsable de que la comicidad ocurra,
pues la audiencia es una invitada al universo del payaso y la payasa. Las
herramientas que emplee el clown para provocar este fenomeno cémico son
particulares y pueden aparecer ya sea por medio de la utilizacion de la palabra

o de la comedia fisica.
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Para Adolphe Appia, al igual que para Vsevolod Meyerhold, el cuerpo
humano expresa un caracter esencial al unirse con la musica, ademas posibilita
la trascendencia de las ideas que se quieren transmitir.

Appia llega a esta reflexion partiendo de los estudios de Schopenhauer,
quien sostiene que la musica nunca expresa el fendmeno, sino solamente la
esencia intima del fendmeno. El cuerpo es el auténtico responsable de
expresar simultaneamente, en el tiempo y el espacio, una idea esencial. Asi lo

escribe Appia:

El cuerpo ocupa y mide el espacio, le otorga limites. El
contacto que se establece con la materia es el que esboza la
geografia existente. Por ese camino se llega a la precisién de la
acrobacia biomecanica de Meyerhold (Appia, 2014, pag. 33).

A lo largo de su trabajo el escendgrafo suizo preparara lo que denomina:
un actor ritmico. Gracias a sus generosas investigaciones sobre el espacio
escénico plantea un nuevo mundo espacial. La idea que subyace es la
necesidad de encontrar la expresion y el funcionalismo adecuados al drama.
Una vision renovada que podria definirse como un canto a la horizontalidad.

Appia afirma que toda alteracion de la gravedad disminuye la expresion
corporal, sugiere que el actor debe utilizar las medidas y proporciones del
espacio conforme a unos criterios racionales que tienen su fundamento en la

naturaleza y l6gica gravitatoria, sostiene lo siguiente:

Continua justificandose de una manera casi beligerante al
afirmar jTambién en la arquitectura la gravedad es la condicién sine
gua non de la expresion corporal! jLa gravedad, no la pesadez! jLa
gravedad es un principio; por ella la materia se afirma! (Appia, 2014,
pag. 33).

Para el actor ritmico que propone Appia, el canto lirico y la danza son los
dos principales educadores artisticos, el primero permite desarrollar la diccidon
en una duracion ficticia y su voz fuera de la sinfonia; la segunda, adquirir una
gran flexibilidad ritmica sin recurrir a su vida pasional. El cuerpo tiene una
presencia preponderante en su concepto de evolucion del arte del actor.

Para Appia, cuando el cuerpo obedezca espontaneamente a las mas

complejas combinaciones de ritmo y diccion, a las duraciones mas ajenas a las
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de su propia vida interior, entonces podra relacionarse con el resto de sus
colaboradores o colaboradoras, que son: la implantacion, la iluminacion, la
pintura, etc.

Los y las clowns que nos interesan son aquellos y aquellas que
comparten su vida comun con la de la audiencia. Los clowns que emplean el
cuerpo como herramienta de comunicacion son, a nuestro parecer, los mejores
catalizadores de las emociones que se aglutinan en los diversos espacios

esceénicos donde juega la risa.

5.3.1. Clowns excéntricos

Para el formador, payaso e investigador independiente, Alex Navarro, el
clown que se conoce popularmente es el denominado de tipo augusto. Segun
Navarro sus caracteristicas son las siguientes: «es picaro, torpe, liante,
entusiasta, sorprendente, calido y bribén. Representa la libertad que engloba el
mundo infantil. Usualmente lleva nariz roja y grandes zapatos» (Navarro, s.f.).

El payaso de tipo augusto se diversifica en mdltiples categorias
mencionadas por Navarro, en tanto que hace mencion al origen legendario de
este tipo de clown.

Segun diversas leyendas, el payaso de tipo augusto surgié en el circo
Renz de Berlin en 1865 y fue creacién involuntaria de un mozo de pista torpe
que estaba borracho, de alli podria venir lo de la nariz roja.

Alex Navarro registra como grandes payasos de tipo augusto a los
siguientes: Chocolat, Beby, Albert Fartellini, Porto, Rhum, Bario, Achille
Zavatta, Charlie Rivel, Pio Nock y Carlo Colombaioni.

Admite la posibilidad de que el origen del nombre Augusto sea fortuito,
también acepta que es el tipo de clown que mas se puede ubicar en distintos
escenarios actuales y del pasado.

Una derivacion del payaso tipo augusto es el payaso excentrico, tipologia
con la que se identifica Avner the Eccentric. Navarro define al clown excéntrico

de la siguiente manera:
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Evolucién del personaje de Augusto, contrapuesto a este por la
dignidad de su cabezoneria y por la inteligencia que demuestra al
enfrentarse a las dificultades, que a menudo resuelve con una
genialidad sorprendente. Se presenta siempre solo y normalmente
no habla. Como oponentes dramaticos substitutivos del clown, usa
los instrumentos musicales o los objetos con que se afronta
(Navarro, s.f.).

Se puede deducir por lo tanto, que las payasas y payasos excéntricos
tienen un empleo de la musicalidad con una conciencia corporal mas
desarrollada que el resto de tipos de payasos.

El efecto comico del payaso excéntrico lleva una dosis importante de
musicalidad, por ende de conciencia ritmica. En este sentido, se admite la regla
comica que sugiere el fildsofo Henri Bergson: «Se obtendra un efecto cémico
trasladando la expresion natural de una idea a un tono diferente» (Bergson,
2008, pag. 89).

Es posible identificar el principio que enuncia Bergson en el payaso
exceéntrico, pues éste transforma la realidad sin dejar de existir en ella.

La payasa o payaso de tipo excéntrico podria ser cualquier persona, ya
que el efecto comico surge cuando menos se espera. Los payasos excéntricos
rompen estandares establecidos pues muestran las debilidades de la especie
humana, todo aquello que esta socialmente establecido como respetable es
vilipendiado irGnicamente por el clown excéntrico. En un significado de sentido
amplio, el clown excéntrico muestra una reduccion de la vida parodiada.

Los clowns excéntricos sacuden la realidad en la que estamos inmersos.
En la exposicion sobre el humorista hecha por el escritor Ramon Gomez de la
Serna, podria encajar perfectamente el clown excéntrico. GOmez de la Serna

elabora lo siguiente:

Lo que de mastodontico y aplastado tiene el mundo, s6lo lo
compensa la mirada humoristica. Todo es montafia para el hombre
si el hombre no es humorista [...] En el humorista se mezclan el
exceéntrico, el payaso y el hombre triste, que los contempla a los dos
(Serna, 2014, pag. 58).

Henri Bergson desglosa en su ensayo sobre la risa diversas teorias

ubicadas en el fendbmeno de la comedia y hace la siguiente consideracion:
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Lo comico se dirige a la inteligencia pura, la risa es
incompatible con la emocién. Pintadme un defecto, todo lo leve que
guerais; si me lo presentdis de tal manera que mueva mi simpatia, o
mi temor, o mi piedad, se acabd, ya no podré reirme (Bergson, 2008,
pag. 100).

El clown excéntrico, contrariamente a lo que manifiesta Bergson, revela
los defectos compartidos y los muestra. La risa en ese momento surge como
un acto empatico, se puede deducir entonces que la risa si surge de la
simpatia. Mas adelante Bergson prosigue:

Elegid, por el contrario un vicio arraigado e incluso, en general,
odioso, y podréis hacer que resulte cdédmico si primeramente,
mediante artificios adecuados, conseguis que me deje insensible. No
digo que ese vicio sea entonces cOmico, sino que desde ese
momento podrd resultar comico. No ha de conmoverme, ésta es la
Unica condicion realmente necesaria (idem).

En este sentido es posible reconocer en la premisa de Bergson la idea de
gue ningun clown, de ninguna manera, debe provocar conmiseracion.

El clown debe hacer reir de maneras diversas, de maneras
grandilocuentes, salvajes, enternecedoras, inconscientes, pero debe hacer reir.
Los clowns excéntricos tienen herramientas concretas para hacerlo, entre las
gue destaca su precision y acertada planificacién del gag.

Algunos clowns excéntricos clasicos son: Grock, Charlie Rivel, Little Tich,
Howard Buten, Julie Goell, Rob Torres, Buster Keaton y George Carl, por
mencionar los mas representativos. Entre los y las clowns excéntricos actuales,
se encuentran: Marceline Kahn «Marceline», Josep Ventura «Silvestre» vy
Didier Armbruster «Zaza», Gardi Hutter, Pepe Viyuela, Nola Rae, Ricardo
Cornelius, Cristi Garbo, Jesus Diaz, Avner the Eccentric y Nohemi Espinosa,
entre muchos otros y otras.

Los payasos y payasas de tipo excéntrico tienen una impecabilidad en su
técnica. Son perfeccionistas en su gran mayoria y les caracteriza un dominio
del ritmo cOmico, muchas veces proveniente de sus conocimientos musicales.

Los clowns de tipo excéntrico cuentan con un humor cercano al que
desarrolla el music6logo Benet Casablancas, quien exige un completo y preciso
dominio de los resortes de sintaxis y tiempo musical. Casablancas apunta lo

siguiente:
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No es de extrafiar por ello, que sean los grandes maestros
aguellos cuya obra muestra un desarrollo mas profundo y original de
dichos registros. De hecho, lejos de ser una cualidad afiadida, el
humor constituye una vertiente inseparable del estilo de los grandes
maestros (Casablancas, 2014, pag. 328).

Clowns excéntricos del pasado representan las principales fuentes de la
comedia fisica. Sus rutinas alimentan el bagaje artistico y escénico de las y los
clowns actuales que dirigen su busqueda hacia la precision en la comedia.
Encontramos pertinente cerrar este apartado con las palabras de Casablancas,

quien opina lo siguiente:

La presencia del humor, en sus manifestaciones mas
elevadas, deviene un signo inequivoco de la grandeza de la obra de
arte, permaneciendo dicha facultad tan sélo al alcance de las obras
maestras (Idem).

Finalmente es de recalcar que las y los clowns de tipo excéntrico son
aguellos que permiten reconocer empiricamente la hipotesis de la
investigacion, pues son ellos y ellas quienes prueban la consciencia ritmica

como motor de la comicidad.

5.4. Laescuelade Lecoq: principios fundamentales y teorias
cercanas

Jacques Lecoq es considerado un referente del teatro de gesto. Sus
investigaciones fueron coetaneas a las hechas por Etienne Decroux. Ambos
fueron pioneros en la transformacion del mimo. Su mayor influencia viene de
Jacques Copeau, maestro de ambos en la Escuela del Vieux-Colombier, en
Paris.

La pedagogia que propone Decroux, a diferencia de la de Lecoq, va
encaminada a desarrollar algo similar a una gimnasia teatral, respondiendo a

su intuicion por crear un arte corporal del actor.
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Durante los afios treinta, Etienne Decroux desarroll6 su proyecto de vida
en torno a la investigacion para crear lo que llamaria mimo corporal dramético.

Asi lo describia:

La poesia ritmica es mi preferida, porque me parece que para
obtener ese ritmo, se esculpié el verbo. Deseo que el actor,
aceptando el artificio, esculpa el aire y haga sentir donde empieza y
donde termina el verso (Decroux, 2000, pag. 69).

El objetivo del mimo corporal dramético es de introducir el drama dentro
del cuerpo, representando lo invisible, es decir, las emociones, tendencias,
dudas y pensamientos. Encuentra relacién con los postulados musicales que
se han desarrollado previamente por Meyerhold, Stanislavski y Appia, ya que
Decroux posiciona al actor y actriz como una parte de la melodia escénica. Asi

lo remite:

El actor al que denominamos intérprete, como si dijéramos
intermediario, mediador, es un autor de masica dramatica: compone
lo que sea sin seguir la nota de las palabras del que se nhombra autor
(Decroux, 2000, pag. 96).

Cuando Decroux vuelve a Paris en 1962, proveniente de una estancia por
los Estados Unidos, decide abrir su escuela en Boulogne-Billancourt. Alli dio
clases casi hasta su muerte, por lo que cientos de estudiantes pasaron por su
escuela y una generacién nueva de mimos sigue hoy sus investigaciones.
Entre sus alumnos mas destacados se encuentran Marcel Marceau, Jean-Louis
Barrault, Thomas Leabhart y Steven Wasson, entre otros y otras.

La gramética corporal que establece Decroux, creada a lo largo de estos
afos, se diferencia completamente de la pantomima tradicional. No desarrollo
el arte de silencio, sino un verdadero arte del movimiento dramatico. Sin
embargo Decroux era renuente a explorar sobre lo que él llamaba el teatro
ortodoxo, es decir, aguel que no tenia como medio y finalidad la poesia

corporal. Asi lo revela:

La barraca trashumante donde se exhibe la mujer barbuda, el
gigante, el enano, el hidrocefélico y los dos cuerpos unidos en una
sola cabeza es prefiguracion del teatro ortodoxo o en su forma mas
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acabada: el cine. La deformacion de un actor se convierte en un
espectaculo que nos oculta la verdad (Decroux, 2000, pag. 89).

Para Decroux el teatro ortodoxo es un arte con pocas posibilidades de ser
un arte completo. Sus investigaciones, por lo tanto, fueron dirigidas a rescatar
el mimo corporal dramético como un género autonomo de cualquier otro arte
escenico.

Reconocemos en la exploracion de Etienne Decroux una herramienta
cautivante y sumamente enriquecedora para la edificacion de la corporalidad
en el actor, actriz y/o bailarines, no obstante, sus pesquisas guardan distancia
del objeto de estudio, es decir, el clown Avner the Eccentric, por lo que se
considera una investigacion distinta.

En los afos inmediatamente anteriores a la revolucion rusa de 1917 el
circo y el payaso se hicieron cada vez mas importantes para los nuevos
movimientos en las artes y las fuerzas politicas revolucionarias. El investigador

John Towsen indica al respecto lo siguiente:

El vanguardista director de teatro ruso Vsevolod Meyerhold, ex
actor del Moscow Art Theatre, exploré el arte del payaso y el actor
de comedia en situaciones propuestas en algun taller entre 1910 y
1914. En un ensayo de 1912 de la obra The Fairground Booth,
Leonid Andreyev escribi6 su famosa obra sobre el circo, He Who
Gets Slapped, en 1915. Los futuristas rusos, bajo la influencia del
futurismo italiano, tomaron el payaso, el circo y el music hall como
modelos para un nuevo teatro. El altamente influyente Manifiesto del
Teatro de Variedades (1913) del italiano Filippo T. Marinetti fue
publicado en ruso en 1914 y contribuyé a la participacion de
futuristas como Vladimir Mayakovsky en el circo y el teatro. En él,
Marinetti enumerd los elementos de El Futurista Maravilloso (Towsen
J. H., 1976, pag. 320).

Como se puede insinuar, la semantica meyerholdiana tiene alguna
relacion metodologica con los postulados del clown contemporaneo,
concretamente con algunos puntos que aborda la pedagogia de Lecoq.

Los estudios de Meyerhold sugieren una mezcla de los siguiente
elementos: la bio-socio-mecanica [sic] + pre juego + juego invertido + control de
ritmos. Estos puntos se reflejan en la produccion y eleccion de los elementos

del teatro actual, pero también es posible ubicarlos en la pedagogia de Lecog.
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La doctora y profesora de la Universidad de Barcelona, Carmina
Salvatierra, menciona los fundamentos bésicos de la ensefianza de Lecoq, los
cuales residen en primer lugar en la practica de la improvisacion y lo que él
llama el «<mimo de fondo», en cuyo contexto aparece el juego como un principio
dindmico esencial. El estudio que menciona Salvatierra defiende que Lecoq
destaca, entre otros aspectos, lo siguiente: «la integracion del clown como
paradigma del espiritu de juego y del timing teatral» (Capdevila, La Escuela
Jacques Lecoq: Una pedagogia para la creacion dramatica, 2006, pag. 39).

La Escuela de Lecoq se centra en el andlisis de los movimientos y en ese
sentido, Meyerhold conducia también su busqueda. Al situar el cuerpo humano
como esencial medio de comunicacién, Lecog estructura elementos puntuales,

segun lo expone:

Lo importante es reconocer las leyes del movimiento a partir
del cuerpo humano en accion: equilibrio, desequilibrio, oposicion,
alternancia, compensacion, accién, reaccion (Lecoq, 2007, pag. 41).

De acuerdo con Juan Antonio Hormigon, el gusto de Meyerhold por el
music-hall y por un tipo de actor virtuoso en distintas artes salta a la vista en
sus escritos. Meyerhold buscaba un tipo de actor con el modelo creativo de
Charles Chaplin, incluso elaboré una conferencia tomando como inspiracion el
trabajo de este clown, en dicho documento elogiaba su virtuosismo corporal,
precision y control del movimiento, cualidades que él mismo trataba de inculcar
a través de la biomecanica en los actores y las actrices. Asi lo afirma

Hormigon:

A propésito de Man ist man, Brecht escribia en 1931: «El
comediante del teatro épico exige una economia muy distinta que el
comediante del teatro draméatico. Es evidente, por otra parte que el
comediante Chaplin satisfaria mas las exigencias del teatro épico
que las del teatro dramatico». Esta coincidencia de criterios la
reafirmé Meyerhold al escribir en 1936: Chaplin y el chaplinismo
(Meyerhold & Hormigon, Meyerhold, textos tedricos, 2008, pag. 94).

Con estas declaraciones puede deducirse que, el actor biomecanico que
propone Meyerhold es mas cercano al acrdbata, pero también al mimo y al
clown al que hace alusion Lecoq. Meyerhold menciona el empleo de la

mascara también. Lo hace de la siguiente manera:
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El actor necesita una intensa y profunda preparacion técnica
para cumplir adecuadamente su tarea expresiva. El actor, duefio del
arte del gesto y del movimiento (he aqui en qué consiste su fuerza),
usara la mascara (Meyerhold, Meyerhold: textos tedricos, 2008, pag.
60).

Se puede apuntar que Meyerhold exploraba de manera indirecta el arte
del clown y del mimo. A través del movimiento fisico analizaria los principios de

la comedia fisica. Segun lo refleja:

El arte del hombre sobre la escena consiste en escoger
racionalmente una mascara, introducirla en un traje decorativo,
aparecer frente al publico ostentando la técnica brillante del bailarin,
del intrigante, del simple, como en la vieja comedia italiana o como
en el juglar. Mascaras, pantomima, improvisacién, dominio absoluto
del cuerpo, son las bases del nuevo actor capaz de una
interpretacion racional (idem).

La propuesta de vincular los estudios de Meyerhold y Lecoq encuentra
una justificacion al rememorar que Meyerhold deseaba formar actores y
actrices con fuerte influencia en las artes populares y también con un
importante desarrollo en sus capacidades fisicas, corporales y psicofisicas.

Stanislavski, maestro de Meyerhold, representa una revolucion en el arte
del actor, pues sus ideas permitieron liberar el acto creativo de la actuacion, no
es de extrafar, por lo tanto, que Meyerhold fuera un paso mas alla de este giro

escénico. Asi recordaba a su colega, maestro y amigo:

La otra vez trazaron la figura ideal de Constantin Serguéievich.
Temo que comience algo asi [...] 0 que vean un retrato de los
ultimos tiempos de Stanislavski sentado en un divan blanco. Seria
terrible que otro director se sentase también asi y comenzase a
escribir un libro. No hagamos de Constantin Serguéievich un fetiche.
Hay que tomarlo como un gran trabajador; pero me temo que eso ha
desaparecido y que comiencen a respetarlo so6lo porque es
«extraordinario», «honorable», etc. da miedo (Meyerhold, Meyerhold:
textos teoricos, 2008, pag. 356).

Es de reconocer que en la dltima etapa de las investigaciones de
Stanislavski, estas iban encaminadas al estudio de las acciones fisicas,
dibujando un camino para la exploracion de las capacidades corporales del

actor y la actriz. Dicho camino es posible vincularlo en algin punto con las
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investigaciones de Lecoq, Decroux, Meyerhold y de toda aquella persona que
encuentre en la accion fisica el fundamento y motor artistico del acto
interpretativo.

Lecoq relacionaba el mimo y el teatro de una manera particular para su
época, poniendo especial énfasis en la relacion que aprobaba con la

Commedia dell’Arte. Escribe lo siguiente:

Para mi, el mimo es parte integrante del teatro, no un arte
separado. El mimo que yo amo es una identificacién con las cosas,
para hacerlas vivir, incluso cuando la palabra esta presente. Los
italianos lo saben perfectamente. Yo lo comprendi viendo a Marcello
Moretti [...], y también viendo a Vittorio Gassman y a Dario Fo. Me
inspiré en esa comedia mimada y hablada a la italiana, que después
reinventé para la ensefianza. Esta es la razon por la que nunca
escribi dnicamente «mimo» en el letrero con el nombre de la
Escuela. Primero puse «Mimo, educacion del actor», después
«Mimo, teatro», luego «Mimo, movimiento, teatro», para acabar
escribiendo finalmente «Escuela Internacional de Teatro» (Lecoq,
2007, péag. 43).

Segun sostiene la doctora Salvatierra: «Lecoq es un continuador de la
tradicion renovadora del teatro francés que representd Jacques Copeau en los
primeros afios del siglo XX» (Capdevila, La Escuela Jacques Lecoq: Una
pedagogia para la creacién dramatica, 2006, pag. 75).

Copeau desarrolla una pedagogia dirigida al cuerpo del actor como
respuesta a una prioridad personal por hacer el teatro que él deseaba. Para
Salvatierra, Copeau asume el teatro como un acontecimiento colectivo, coral,

como un juego. Asi lo declara:

Al priorizar una ensefanza dirigida a la actuacién del conjunto
del grupo entendido como una unidad, como un cuerpo organico, y
no como la suma de individualidades, estaba poniendo las bases de
una nueva practica teatral que el siglo XX (Capdevila, La Escuela
Jacques Lecoq: Una pedagogia para la creacion dramatica, 2006,
pag. 98).

Lecoq, como sostiene Salvatierra, no podra identificarse con la técnica
antinaturalista de Copeau. Las inquietudes de Lecoq van encaminadas al
estudio de la mascara y con una herencia de la Escuela italiana de la
Commedia dell’Arte que definitivamente derivara en el bufon, ademas de los y

las clowns de la actualidad. Segun apuntaba Lecoq:
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Hacemos hincapié en la vision poética para desarrollar el
imaginario creativo de los alumnos. La dificultad esta en no perder lo
esencial, es decir, las dinamicas de la naturaleza y de las relaciones
humanas que constituyen los motores de la actuacion y que el
publico reconoce. Estas dinamicas son las referencias comunes,
indispensable tanto para el actor como para el espectador. Estan
presentes en todas las formas de teatro, incluso en las mas
abstractas (Lecoq, 2007, pag. 147).

El teatro que propone Lecoq parte de un mimo abierto a las demas artes
del espectaculo, su principal idea es la de integrar el mimo en el teatro
mediante la busqueda dindmica del espacio y del ritmo a través de la

representacion plastica en la interpretacién. Segun apunta Salvatierra:

El andlisis del movimiento de Lecoq conduce a una
consideracién mas simple del cuerpo, de sus instrumentos y de sus
materiales de expresion, a través de los que se liga al teatro y el
lenguaje corporal en sus diversas formas (Capdevila, La Escuela
Jacques Lecoq: Una pedagogia para la creacién dramatica, 2006,
pag. 341).

Lecoq pone especial atencion en el clown y la comedia fisica como un
intercambio de diversos lenguajes artisticos. Sus postulados encuentran
relacion con algunas imagenes desarrolladas por Henri Bergson, quien remite

lo siguiente:

Las actitudes, gestos y movimientos del cuerpo humano
causan risa en la exacta medida en que dicho cuerpo nos hace
pensar en algo simplemente mecénico (Bergson, 2008, pag. 29).

En este punto se considera importante reconocer la enorme influencia de
Lecoq en el caso de estudio: el clown Avner the Eccentric.

Avner ha desarrollado una metodologia que prioriza el empleo de la
respiracion. Lecoq desarrolla que la respiracion o incluso la contra-respiracion,
vinculadas a un movimiento, aportaran un resultado distinto a la audiencia.

Lecoq, a lo largo de su practica con alumnos, propone un ejercicio
denominado El adioés, en el que revela el proceso de la respiracion. A

continuacion se describe con el propdsito de corroborar que es una actividad
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importancia en el acto interpretativo. El ejercicio es el siguiente:

Estoy de pie, levanto un brazo a la vertical para decir adiés a
alguien. Si este movimiento se realiza inspirando al levantar el brazo,
y luego expirando al bajarlo, nos encontramos con un sentimiento
positivo de adios. Si se hace lo contrario, levantar el brazo en la
expiracion y bajarlo en la inspiracién, el estado dramatico es
entonces negativo: no quiero decir adids pero estoy obligado a
hacerlo. Otra posibilidad: inspirar, hacer el movimiento en apnea alta
y no expirar hasta después del gesto, y llegamos entonces al saludo
fascista. También, por Ultimo es posible lo contrario: expirar, hacer el
movimiento en apnea baja, y luego inspirar. En este caso, no hay
duda de que tengo una bayoneta contra la espalda que me obliga a
hacerlo. Todos estos matices de respiracion se aplican a las nueve
actitudes y cambian profundamente las justificaciones dramaticas
producidas (Lecoq, 2007, pag. 118).

propuesta también por Avner para el mejor entendimiento de la respiracion y su

Puede deducirse, por lo tanto, que los principios basicos en la Escuela de

Lecoq afirman que el equilibrio y la respiracion permiten llevar a limites

extremos todo movimiento adaptable al juego actoral. Ambos elementos son

reconocibles en todo movimiento y sobre todo, en toda accion fisica. Sin la

respiracion no existe la vida y sin el equilibrio, tampoco. Estos son también los

fundamentos de la comedia. Asi lo cita Lecoq:

La ensefianza impartida se sustenta sobre algunas referencias
béasicas: el equilibrio, el estado de calma, el punto fijo, la economia

de las acciones fisicas (Lecoq, 2007, pag. 228).

El clown a través de su cuerpo comunica los diversos mensajes que

quiere compartir con la audiencia. La pedagogia de Lecoq busca explorar en

los extremos, dentro de los cuales se considera la risa. En palabras del propio

Lecoq:

En improvisacion partimos generalmente de una situacion
sencilla para ampliarla al méximo, aumentando los sentimientos
hasta el limite para reducirla. Partiendo de la sonrisa, intentamos
reirnos hasta morir, antes de volver a una risa intermedia (Lecoq,
2007, pag. 116).

La risoterapia en la actualidad indaga en este tipo de dinamicas, pues por

medio de estiramientos, ejercicios de atencion y comunicacion, las y los
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asistentes logran el objetivo de desinhibirse y crear complicidad entre ellos. La
risoterapia parte de lo pequefio y sencillo para irlo ampliando paulatinamente.
Esta técnica sostiene que la risa ensayada se tornard divertida y contagiosa al
poco rato de practicarla, para hacer brotar la risa espontanea y potenciar su
intensidad y duracion. Como el cerebro no acierta a distinguir entre una y otra,
ambas se asocian indistintamente a beneficios similares para la salud.

En la pedagogia de Lecoq resulta importante experimentar la risa, pues
esto ayudara a entender lo que posteriormente el cuerpo expresara. Asi lo

revela:

El actor que ha practicado este ejercicio, que ha
experimentado el limite superior de la risa, estara disponible para
reaccionar muy sutiimente en cualquier drama psicolégico de
manera vivida. La dimension completa de la risa estara presente en
su actuacién. En este proceso pasamos del expresionismo al
impresionismo, del cuerpo en accion a la mirada en accién: el cuerpo
transfiere a los ojos sus movimientos (idem).

Nuevamente Lecoq pone en el entendimiento de la técnica del clown el
cuerpo. Retomando la enseflanza de la escuela italiana es que Lecoq
desarrolla los principios de la comedia fisica.

Avner bebe de esta pedagogia y en ese sentido recuerda lo que escribe
Ramén Gomez de la Serna: « El humorista se puede decir que adivina el final
del mundo y obra ya un poco de acuerdo con la incongruencia final» (Serna,
2014, pag. 92).

Para concluir, la ensefianza de Jacques Lecoq orienta un novedoso
entrenamiento para los actores y actrices de principios del siglo XX. En él se
escudrifia en la apropiacion de los propios recursos humanos y culturales para
la expresion actoral.

El programa lectivo de la escuela Lecoq tiene una duracion de tres afios.
La pedagogia que se explora pretende aportar bases técnicas y tedricas lo mas
amplias posibles. Después, las y los alumnos escogeran alguna de las areas
para profundizar en ella. La pedagogia de Lecog tuvo gran auge en el mundo,
en la actualidad hay multitud de profesores que ensefian las diferentes
disciplinas. Los principios de esta escuela se apoyan sobre intervenciones

cortas de otros especialistas.
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La formacién estaba estructurada de la siguiente manera:

En el primer afio, Lecoq indaga en la psicologia del estado neutro. Alli, las
alumnas y alumnos estudian la mascara neutra, es decir, una mascara
inexpresiva, simple, de la cual surgirdn posteriormente todas las demas
mascaras. Las y los estudiantes exploran con animales, colores, sonidos,
geometrias, con el objetivo de afinar su aparato hacia la mimesis.

En el segundo afo, Lecoq ofrece la posibilidad de localizar en la
cotidianidad la metafora. Estudian la poesia en el lenguaje gestual, para
después ubicarlo en los siguientes géneros: Melodrama (los grandes
sentimientos), Commedia dell’Arte (comedia humana), Bufones (de lo grotesco
al misterio), Tragedia (el coro y el héroe) y Clown (lo burlesco y lo absurdo).

En el tercer afio, cada alumno o alumna decide sobre su propio camino,
especializandose en alguna de las areas estudiadas a lo largo de los dos afios
previos.

La escuela Lecoq fue criticada durante muchos afios por otras escuelas,
como la de Marcel Marceau. EI mimo costarricense Fred Herrera, quien fue

alumno de Marceau recuerda lo siguiente:

La critica dice que los alumnos se convierten en «picaflores»:
imaginativos, cierto, pero incapaces de dar una verdadera
construccién dramatica a sus improvisaciones y, sobre todo,
incapaces de dominar una técnica escénica a fondo. Los egresados
de Lecoq no son verdaderos mimos especialistas en contar historias
sin hablar, como los de la escuela Marceau; no son verdaderos
acrObatas o clowns, como los egresados de escuela Fratellini, no
saben hacer nada en profundidad, son una ensalada sin concepto
(Herrera, 1999. Recuperado de
http://wvw.nacion.com/ancora/1999/marzo/14/ancora3.html).

El mismo Herrera admite mas adelante lo siguiente:

Tres afios de estudio son nada cuando uno debe aprender en
profundidad una técnica escénica, cualquiera que sea. En realidad
para «sacarle el jugo» a la escuela Lecoq, el alumno debe llegar ya
formado en profundidad en una técnica escénica, y aprovechar ese
periodo de confrontacion con otras técnicas para afinar la mirada y
desarrollar la imaginacion (idem).

Lecoq aprueba que el compromiso que exige en su pedagogia es

particular, pues requiere una preparacion psicofisica intensa. Asi lo expresaba:
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Los alumnos aprenden a interpretar otra cosa que no sea a
ellos mismos, al tiempo que se implican profundamente. No actian
ellos mismos, jactian con ellos mismos! Esta es toda la ambigiiedad
del trabajo del actor (Lecoq, 2007, pag. 94).

Una parte importante del trabajo de Lecoq en la investigacion actoral la
dedico al estudio de la mascara, en especial la mascara neutra, dando asi
primacia a la gestualidad corporal sobre la expresion verbal.

Su estilo de actuacion apuntd a lograr una mayor interaccion con el
publico, un uso mas completo del espacio escénico y una prioridad de accion
fisica sobre la palabra. De su técnica nacieron varias escuelas alrededor de

todo el mundo. La doctora Salvatierra admite lo siguiente:

La ensefianza de Jacques Lecoq esta vinculada a su
trayectoria vital y profesional. Su vida est4 colmada de decisivos
encuentros, valiosos hallazgos y mudltiples experiencias que le
llevaran a formular una pedagogia para el teatro (Capdevila,
Jacques Lecoq: La pasién por el movimiento., 1999, pag. 374).

La comedia en la cual explora Lecoq, encuentra cercania con lo descrito
por André Breton en el sentido que a través de la comedia se rompe toda

vanidad. Breton lo expresa de la siguiente manera:

Lo sublime tiende evidentemente al triunfo del narcicismo, a la
invulnerabilidad del yo que se afirma victoriosamente. El yo rehlsa
dejarse atacar, dejarse imponer el sufrimiento por realidades
externas, rehisa admitir que los traumatismos del mundo exterior
puedan afectarle; y aun mas, finge incluso, que pueden convertirse
para él en fuente de placer [...] Segun Freud, el secreto de la actitud
humoristica residira en la posibilidad para algunos seres de retirar su
ego, en caso de grave peligro, el acento psiquico, para depositarlo
en su superego (Breton, 1991, pag. 12).

Lecoq determina ciertos principios pedagdgicos y teatrales que en la
actualidad nos parecen de lo mas normales, sin embargo, resulta un referente
en la vanguardia teatral, considerando que los métodos tradicionales de
aprendizaje del actor y la actriz estaban desprovistos de la implementacion del
cuerpo y mas aun del gesto. Por otro lado, Lecoq propone un aprendizaje
basado en la improvisacion, de este modo los y las artistas encontraran su

propio camino con sus propios recursos creativos. Asi lo escribe Fred Herrera:
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Lecoq construye una escuela de la mirada, las improvisaciones
no son «buenas» 0 «malas»; s6lo dos criterios son validos: el gesto
es «justo»: ni muy largo ni muy corto; y el gesto es «interesante»:
atrae como iman la atencion (Herrera, 1999. Recuperado de
http://wvw.nacion.com/ancora/1999/marzo/14/ancora3.html).

Lecoq contribuye a la renovacion del arte del clown, también del circo, del
carnaval, del uso de méascara y de la apropiacion de nuevos lenguajes fisicos
en estas artes, no obstante, queremos concluir sefialando nuevamente el
trabajo de Constantin Stanislavski y mas adelante de Vsevolod Meyerhold en
este sentido.

Meyerhold explord, con una vision avanzada para su época, en la
creacion de un actor clown con especial interés en la comedia fisica. El artista
soviético no tuvo el tiempo suficiente, ni las condiciones politicas propicias para
concluir sus teorias, sin embargo, encontramos justo mencionarle.

La gran revolucion de la nueva generacién del arte circense (donde se
pueden ubicar los siguientes ejemplos: Cirque du Soleil, Cirque du Plume, el
Teatro Zingaro, Les Arts Sauts y las compafiias Mummenschanz y Omnibus,
entre otras) cuenta con una enorme cercania a las ideas propuestas por Lecoq,
en el sentido de llevar la técnica del mimo, clown, teatro y circo, hacia una linea
poética y coOmica.

Lecoq, por lo tanto, se puede nombrar como uno de los pioneros en la
transformaciéon del arte popular y es la persona que sentd las bases para el

clown que conocemos en la actualidad.
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Capitulo VI

AVNER THE ECCENTRIC. ANALISIS DEL CASO DE ESTUDIO

6.1. Repertorio clown

El repertorio clown entendido como un compendio de gags, sketches,
entradas, niumeros de payasos y payasas corresponde a una recapitulacion
heredada generaciones tras generaciones por familias circenses y grandes
clowns de todos los tiempos. El presente apartado estd vinculado con la
dramaturgia en el clown, que se ha estudiado en el capitulo IV de esta tesis, asi
gue encontramos pertinente lanzar la siguiente pregunta: ¢Por qué continta
funcionando el repertorio clown, a través de los afios? Responderla nos
ayudard a comprender algunos elementos que integran la coleccion clasica de
nameros clowns con el objetivo de llegar a la ritmicidad coOmica que se explora
en la presente investigacion.

El escritor y autor del género literario Gregueria, Ramon Gomez de la
Serna admite lo siguiente: «El humorismo inunda la vida contemporénea,
domina casi todos los estilos y subvierte y exige posturas en la novela
dramatica contemporanea» (Serna, 2014, pag. 47).

Entender el repertorio clown como parte de la dramaturgia universal nos
obliga a repensar el arte de escribir, es decir, en la medida que asumamos que
la dramaturgia de la risa ocupa un papel preponderante en el fenOmeno
escénico, sera posible desvelarla en la actualidad, siendo conscientes de que
el acto dramaturgico se inicié en distintas épocas y diferentes contextos. De
este modo aceptaremos que en la actualidad también se escribe con el cuerpo.

El repertorio clown y por ende la dramaturgia clown como un espacio de
comunicacién e intervencién es posible aprobarlo en los diversos nimeros que
los y las clowns reinventan en la escena. Esto define los diversos procesos

sociales en los que se encuentra un determinado grupo y al mismo tiempo
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pone en consideracion otras posibilidades para crear escénicamente. En

palabras de Gomez de la Serna:

Casi no se trata de un género literario, sino de un género de
vida, o mejor dicho, de una actitud frente a la vida [...] EI humor
parece que va a excitar a la risa, y después aduerme en lo
sentimental. Presenta a su héroe como un dislocado y acaba por
conmoverse con €l y hacer cierta y profunda su tragedia, al parecer,
grotesca (Serna, 2014, pag. 51).

Las payasas y payasos que crearon repertorio clown moderno o clasico,
suponen en la actualidad un trabajo de autoria capaz de identificar los diversos
movimientos artisticos, sociales y tecnoldgicos que generan espacios de accion
y reflexion por medio de la risa.El profesor universitario, critico e historiador
teatral argentino Jorge Dubatti establece como dramaturgia revolucionaria

algunos elementos cercanos al clown y la comedia. Asi lo apunta:

La matriz estilistica del barracén es el grotesco, definido por
Meyerhold como un estilo escénico que juega con los contrastes
extremos y desplaza los planos de la percepcion. El barracon y el
grotesco exigen un nuevo tipo de actor, que debe tener una intensa
preparacion técnica la cual debia abarcar todas las artes escénicas
ademas de la actuacion: danza, pantomima, mascaras, canto,
esgrima, acrobacia. Estos elementos fraguaran en la biomecanica
concebida como dramaturgia revolucionaria (Duvatti, 2008, pag.
162).

Los payasos y las payasas con amplio dominio del ritmo cémico han
desarrollado una especie de ingenuidad teatral, es decir, una inocencia hacia
cualquier factor ajeno a la mision con la que llegan al escenario o al espacio
donde realizan su trabajo. Las payasas y payasos aparecen en el escenario
para cumplir un objetivo, todo lo que ocurre durante esta actividad es nuevo
para él o ella. En ese momento lo descubrira con el publico. Esta simple
premisa puede considerarse el origen de las piezas en el repertorio clown.

Constantin Stanislavski en su afan por enfatizar que lo importante en la

escena son las acciones fisicas, menciona lo siguiente:

Para lograr la ingenuidad no hay que preocuparse por ella
misma, sino por lo que por un lado la obstaculiza y por el otro la
favorece. Lo que la obstaculiza es el peor enemigo, que también
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esta dentro de nosotros. Su nombre: el criticon (Stanislavski, 1977,
pag. 382).

La naturalidad que se aprecia en el acto interpretativo también se procura
en el juego del clown y principalmente en el momento de hacer reir. La risa
viva, festiva y relajada del publico llegar4d cuando la o el clown deje de
preocuparse y comience a ocuparse. Stanislavski tomaba en consideracion

este hecho y asi lo explica:

Para ser ingenuo es preciso no ser excesivamente quisquilloso
y dificil de conformar en las ficciones de la imaginacion. Ayudan a la
ingenuidad vuestros mejores amigos: la verdad, y la confianza.
Debéis, pues, eliminar en primer término la quisquillosidad del
criticdn, para crear después la verdad y la fe mediante una fantasia
atrayente (Idem).

Para provocar la risa es necesario estar libre de prejuicios y sobre todo de
juicios personales; en los distintos sketches del repertorio clown se observa
que los y las clowns juegan con este tipo de libertad.

La técnica clown es de suma importancia en el repertorio, ya que alli se
ubican elementos fisicos y metodolégicos que permitiran colocar la risa en los
puntos deseados. En los clowns de tipo excéntrico esta técnica va dirigida a la
expresion corporal y musical.

Vsevolod Meyerhold tomaba en consideracion fundamentos como el
movimiento de los mdusculos, la direccion de la fuerza que produce el
movimiento, la tension, la atraccién, la longitud del camino y la velocidad, entre
otros elementos psicofisicos. Todo ello con la finalidad de motivar la creacién a
partir del cuerpo.

El humorismo y la comedia parten de la incongruencia, no es de extrafiar
por lo tanto que en el repertorio clown aparezca este factor. Gomez de la Serna

nos recuerda lo siguiente:

La comprensién elevada del humorismo que acepta que las
cosas puedan ser de otra manera y no ser lo que es, y ser lo que no
es. El aceptar que en la relatividad del mundo es posible lo contrario,
aunque eso sea improbable por el razonamiento (Serna, 2014, péag.
50).
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Jacques Lecoq propone como analisis del movimiento algunos puntos que
podrian considerarse para la creacion y observacion de cualquier repertorio
clown, principalmente aquel que lleva como tipo el clown excéntrico. A

continuacion se mencionan:

e no hay accién sin reaccion;

e el movimiento es continuo, avanza sin cesar;

el movimiento proviene siempre de un desequilibrio en la
busqueda del equilibrio;

el equilibrio mismo estd en movimiento;

no hay movimiento sin punto fijo;

el movimiento pone en evidencia el punto fijo; y

el punto fijo también estd en movimiento (Lecoq, 2007, pag.
135).

Lecoq expone en su pedagogia que lo que guia la estructura de los
nameros comicos es el enfoque dindmico con conceptos elementales y
especificos sobre la escena, como son la escucha y la respuesta. Estas bases
ayudan al clown a moverse en relacion con la otra persona. Para Lecoq un
namero de clown necesita de un principio y un final, lo que ocurre en medio

esta por develarse. Asi lo manifiesta:

«¢,Qué hay que hacer?», me preguntan. jY yo qué sé!
«¢Cuanto tiempo tiene que durar?» El tiempo de una actuacion
interesante (Lecoq, 2007, pag. 137).

Otras generalidades que se abordan en el repertorio clown son las que
apunta la investigadora Maria del Socorro Merlin cuando habla de
comunicacién triangular. Suponiendo que en el sketch o numero clown se
encuentren dos payasos, el tercer interlocutor en esta comunicaciéon seria el

publico. Merlin lo explica de esta manera:

El comico en su actuacion entabla una comunicacién
triangular. Generalmente hace escarnio de su pareja, si la tiene,
como si fuera alguien del pablico. En un momento de su actuacion
se dirige directamente a los receptores [...] saliendo de su espacio
magico; éstos se intimidan, porque el escarnio que hace de un
tercero que no es el publico, bajo la forma de su «pared» o de su
«Augusto», bien puede identificarse con el publico al que interpela.
Después de ese fugaz intercambio de miradas, rapidamente inicia
otra rutina. El publico que se ha reido de él ahora lo hace con él, y
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entonces estos receptores ya no son los interpelados, no son el otro,
son el mismo y por lo tanto cémplices (Merlin, 2012, pag. 28).

En el repertorio clown, el gag es y ha sido uno de los elementos méas
recurrentes a explorar por las y los payasos. El gag se complementa con la risa
del publico y surge lo que Maria del Socorro Merlin denomina la comunicacion
triangular.

El profesor Manuel Garin, al exponer que el gag es una forma de
resistencia visual de la imagen y del movimiento (Garin, 2014) fortalece la idea
de que el vehiculo mas eficiente para comunicar un mensaje coémico es el
cuerpo.

Ramén Gomez de la Serna pone el ejemplo del Teatro del Absurdo,
término que proviene de los existencialistas Albert Camus y Jean-Paul Sartre.

El teatro del absurdo nos permite ampliar el sentido del repertorio clown
para expandirlo al repertorio comico. Este género surgié en las décadas de
1940 a 1960 y se caracterizaba por tener argumentos que aparentemente no
tienen significado, contaba con diadlogos repetitivos y falta de secuencia
dramatica, que a menudo creaban una atmésfera onirica.

El teatro del absurdo tiene fuertes rasgos existencialistas y cuestiona a la
sociedad y al hombre. A través del humor y la mitificacion escondian una
actitud muy exigente hacia su arte. La incoherencia, el disparate y lo ilégico son
también rasgos muy representativos de este género teatral.

El teatro del absurdo coincide con el género clown en que algunas obras
de su repertorio parecen ser obras sin explicacion logica y sin sentido, ya que
se resalta la incongruencia entre el pensamiento y los hechos, asi como la
incoherencia entre las ideologias y los actos. La diferencia entre un género y el
otro puede radicar en que, en el teatro del absurdo, a diferencia del clown, los
personajes tienen un gran obstaculo para expresarse y comunicarse entre ellos

mismos constantemente. Gémez de la Serna especifica lo siguiente:

El teatro del absurdo en realidad venia a ofrecer una
ambivalencia enunciativa mediante la cual la dialéctica parlamental
[sic] se logiciza [sic] ensayisticamente en un extremo mAas que
paraddjico de descausalizacion del curso racional de la fabula,
conducida a dinamica hipérbole del sin sentido (Serna, 2014, péag.
14).
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Jacques Lecoq propone algunos ejercicios para desarrollar en sus clases
y generar trabajos escénicos de clown y comedia humana. Uno de ellos se

describe a continuacion:

Dos personas se cruzan, se detienen con la mirada, y se crea
una situaciébn dramatica silenciosa después del cruce. A
continuacién, una tercera persona pasa y observa a las dos
primeras. Luego una cuarta, que mira a las tres primeras... Poco a
poco, reencontramos por acumulacion el tema precedente, pero
punicamente en su estructura. Ya no hay decorado imaginario, ni
una idea preestablecida, sino simplemente un motor dramatico que
puede ser desmontado y analizado (Lecoq, 2007, pag. 57).

La estructura de la que habla Lecoqg es aquella que se rescata en los
espectaculos, sketches y numeros de clown. Resulta apropiado mencionar las
palabras de Henri Bergson al declarar que cuando cierto efecto cémico deriva
de una causa determinada, el efecto nos parece tanto mas comico cuanto mas

natural juzguemos la causa. Asi lo enuncia:

Nos reimos ya de la distraccion que se nos presenta como un
simple hecho. Pero mas risa nos causara la distraccion que
hayamos visto surgir y crecer ante nosotros, cuyo origen nos es
conocido y cuya historia podemos reconstruir (Bergson, 2008, péag.
18).

Con esto sostiene Bergson que a mayor naturalidad, mayor comicidad.
Mas adelante plantea la siguiente ley: «Nos reimos siempre que una persona
nos causa la impresion de una cosa» (idem). Algunos ejercicios de los payasos
de circo proporcionan una comprobacién mas exacta de esta ley.

Bergson describe la siguiente anécdota, que se transcribe con la intencion

de observar el fendbmeno de la risa en una rutina clasica de payasos:

Solo en dos ocasiones he podido observar esa especie comica
en estado puro, y en ambos casos tuve la misma impresion. La
primera vez, los payasos iban y venian, se aporreaban, se caian y
saltaban de acuerdo a un ritmo uniformemente acelerado, con la
visible preocupacion de producir un crescendo. Y la atencion del
publico quedaba cada vez mas absorbida por ese rebote. Poco a
poco se perdia de vista que se trataba de hombres de carne y
hueso. Se pensaba méas bien en paquetes que se dejaran caer y
chocaran unos con otros. Luego se precisaba mas la vision. Parecia
que las formas se redondeaban y que los cuerpos rodaban y se
apelotonaban en forma de bola. Por ultimo aparecia la imagen hacia
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la cual evolucionaba toda la escena de un modo sin duda
inconsciente; parecian pelotas de goma lanzadas unas contra otras,
en todas direcciones (Bergson, 2008, pag. 48).

Bergson sostiene que los payasos ofrecen con su fisico impresiones poco
convencionales al publico. En el ejemplo referido habla concretamente de los
clowns de pista, que usualmente juegan con rutinas clasicas llenas de golpes y

porrazos, en su gran mayoria. Asi continda:

La segunda escena, aun mas burda, no fue menos instructiva.
Aparecieron dos personajes de enormes cabezas, con el craneo
enteramente mondo. Iban armados con grandes palos. Y
alternativamente, cada uno descargaba su palo sobre la cabeza del
otro. Aqui también se observaba una gradacion. A cada golpe
recibido, los cuerpos parecian volverse mas pesados, inmovilizarse,
gquedando invadidos por una rigidez creciente. La respuesta llegaba
cada vez mas retrasada, pero cada vez mas pesada y fuerte. Los
crdneos resonaban de un modo formidable en el silencio de la sala.
Por altimo, rigidos y lentos, como una |, los dos cuerpos acabaron
por inclinarse uno hacia el otro, los palos se abatieron por Ultima vez
sobre las cabezas con el estruendo de mazos enormes que
golpearan sobre vigas de roble, y todo fue a parar al suelo. En ese
momento surgié con toda claridad la sugestion que ambos artistas
habian ido introduciendo gradualmente en la imaginacion de los
espectadores: «Vamos a convertirnos, nos hemos convertido, en
mufiecos de madera maciza» (idem).

Bergson relata que la comicidad en el escenario se produce por el efecto
material que adquiere el cuerpo del intérprete. Sin embargo, en la presente
investigacién sostenemos que no es esto lo que provoca la comicidad, sino que
es el ritmo lo que permite reconocernos en cualquier historia clown, ya sea
narrada de manera lineal o no.

El payaso Grock estaba encarnado por Adrien Wettach, artista circense
suizo nacido en Loveresse, Canton de Berna, en 1880 y fallecido en la ciudad
de Imperia, en ltalia en el afio de 1959. Grock alcanz6é fama mundial como
payaso, aunque también fue acrébata y musico. Se convirtié en la estrella del
entretenimiento europeo actuando con diferentes compafieros en circos, salas
teatrales y teatros de variedades durante casi 60 afos.

Lo mas importante de este clown, para efectos de la presente
investigacién, es que era un musico virtuoso, podia tocar 24 instrumentos y

hablar varios idiomas, por lo que se convirti6 en un icono para las y los clowns
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a principios del siglo XX. Grock actud para algunas de las realezas Europeas.
También inici6 un exitoso negocio publicando musica. Por todo ello es de
asumir que Grock es un payaso con un necesario sentido ritmico que se
traducira en su quehacer escénico.

La historia de Grock dio un giro inesperado, ya que después de ser uno
de los artistas mejor pagados en Europa, se arruind al comprar una carpa de
circo para su espectaculo de variedades tras la Segunda Guerra Mundial. Se
registra que posteriormente se recuperé econémicamente al hacer varias giras
exitosas. Su Ultima actuacion, a la edad de 74 afos, fue el 30 de octubre de
1954 en Hamburgo, Alemania. Se retiré a la mansion que habia hecho construir
en los afios 20 en la Riviera italiana (Wikipedia, 2018).

Grock era un clown cuyos nameros con el piano y el violin se convirtieron
en singulares, comenzé como acrobata amateur, pero toda su infancia paso los
veranos en un circo donde empez6 como saltimbanqui y mas tarde como
violinista, pianista y xilofonista. Se convirtié en la pareja de un clown llamado
Brick y cambi6é su nombre por Grock en 1903. Juntos actuaron en Francia, en
el norte de Africa y Sudamérica. Cuando Brick se cas6, Grock se uni6 al
famoso payaso Antonet (Umberto Guillaume).

Se sefala que en Berlin se integran a los espacios teatrales con sus
nameros en 1911. En 1913 Grock realiza un nimero que habia perfeccionado,
alli habian instrumentos musicales, que tocaba en desorden y pasaba por
peripecias hasta lograr tocar su violin.

En 1924 abandona Inglaterra y permanece en el continente europeo hasta
su actuacion de despedida en Hamburgo en 1954. Grock escribié varios libros,
entre ellos su autobiografia: Die Memorien des Koénigs der Clowns (Las
memorias del rey de los payasos). Sus actuaciones han sido conservadas en
varias peliculas y su repertorio se considera en la actualidad uno de los
clasicos para estudiar en el arte del clown.

A continuacion presento mi propia transcripcion de un fragmento de una
pelicula de Grock, donde podremos comprobar el sentido ritmico en una rutina
clown. Grock responde al clown de tipo excéntrico, por ello se hace hincapié en
los diversos elementos que explora un payaso de este tipo. En una parte del

video se puede apreciar lo siguiente:
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La escena comienza con un saxofonista vestido de manera muy elegante,
que interpreta una pieza musical. De pronto, aparece Grock, que viste una ropa
exageradamente grande, lleva la cara pintada, grandes zapatos y porta una
maleta. Ante la mirada extrafiada del musico, Grock sonrie tiernamente. Se
prepara para abrir la maleta y el concertista se acerca para mirar de reojo el
contenido. Grock saca de la maleta un violin sumamente pequefio y el arco. Al
saxofonista le desconcierta el tamafio del violin. Grock, camina hacia el fondo
para dejar su maleta, mientras el saxofonista lo sigue con la mirada. Cuando
regresa a la silla donde se dispone a tocar Grock, le da la espalda. El
saxofonista intenta tocar con la mano el pequefio violin, e inmediatamente,
Grock reacciona, dandole una patada en la mano, para sorpresa del publico y
del propio saxofonista. Grock, rapidamente, toma la silla para ponerse de pie en
ella y al intentarlo por primera vez, se resbala. Hace una pequefa pausa,
identifica el problema, el cual, aparentemente es el pantalén, asi que se lo
levanta y se dispone a subir nuevamente a la silla. Apoya el pie y cuando parece
gue se va a poner en pie, se vuelve a resbalar con una de las piernas del
pantaldn. Casi de inmediato, llega otro resbalén mas grande, que lo hace perder
el equilibrio de la silla, haciendo un vaivén, al que el saxofonista reacciona con
atencioén. (Las risas del publico van en aumento). Cuando finalmente, se pone
en pie sobre la silla (después del vaivén), suelta una risita juguetona breve. De
inmediato descubre que el arco lo puede equilibrar en su pie, asi que coloca el
arco sobre su enorme zapato, ante la sorpresa del saxofonista, que sigue con
sigilo el movimiento del arco equilibrado en el zapato. Finalmente, Grock acerca
el arco con su pie para que lo tome el saxofonista, y éste, se lo da en la mano.
Grock ahora si, se dispone a tocar, pero antes, se rasca el cuello con el
pequefio violin. Se coloca el violin en posicidn, y cuando va a comenzar a tocar,
al poner el arco en posicion vertical, se le resbala, una, dos y en la tercera vez,
lo atrapa al caer, pero inmediatamente decide afinar el violin, con rapidez. Saca
algo del bolsillo, y es un globo que se pone en la boca. Toca brevemente el
violin mientras hincha el globo. Al soltar el aire del globo, éste hace un sonido
que es idéntico al del violin. (EI publico rie y Grock sonrie también). Intenta
guardar el globo (que sigue soltando aire), en la bolsa de su abrigo, pero no
encuentra la bolsa, asi es que el globo continta haciendo ruido hasta que logra

meterlo en la bolsa, y vuelve al violin. Toca unas notas, que remata con el
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sonido del globo que tiene en el bolsillo. Comienza a tocar una pieza con
virtuosismo, cuando la termina, el saxofonista queda asombrado, Grock se pone
en cuclillas sobre la silla, y hace girar el violin con el arco, como un rehilete,
para sorpresa del saxofonista, desatando las risas de la audiencia, una vez mas.

Lo anteriormente descrito es parte de la rutina de Grock, se puede
apreciar del minuto 43:15 al 45:35 en una de sus peliculas titulada: Grock: La
vie d'un grand artiste dirigida por Carl Boese y estrenada en 1931 (Boese, 1931
Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=0w5QVVDgQeo0). Hoy en
dia, es posible encontrar réplicas actualizadas de rutinas como ésta, payasas y
payasos contemporaneos mezclan sketches, nUmeros y espectaculos clasicos
con sus propias aportaciones.

La palabra Sketch es entendida como una escena, generalmente
humoristica, que dura entre uno y diez minutos aproximadamente. Es un
concepto con un elevado grado de improvisacion, vinculado a las y los clowns,
sin embargo es posible detectarla en actores y actrices, concretamente en
comediantes pues puede ser montada en teatro o difundida por television e
Internet.

Los sketches tienen su origen en los vodeviles y en los music halls donde
un gran namero de breves pero hilarantes actos eran exhibidos uno tras otro
para formar un programa mayor. En Inglaterra las escenas pasaron del
escenario a las emisoras de radio y de éstas a la television.

Histéricamente los sketches no estaban relacionados entre si, pero en la
actualidad es posible reunir todos los actos bajo un mismo tema con
personajes recurrentes que aparecen mas de una vez. El grupo britanico Monty
Phyton es un ejemplo de esta trasformacién del sketch, pues con una narrativa
innovadora supieron reformar el estilo televisivo de un programa de television
de comedia en la década de 1960y 1970.

En Estados Unidos los sketches contemporaneos son la consecuencia de
las improvisaciones de los afios 1970. Por el contrario, los actos britanicos han
sido desarrollados mayoritariamente gracias a la escritura con autores que a
menudo trabajan en parejas.

Algunos grupos contemporaneos que realizan notables sketches sobre
escenarios son The Second City, Upright Citizens Brigade y The Groundlings.

Los programas de televisibn que mas se destacan con sus breves escenas
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comicas son Saturday Night Live, Mad TV e In Living Color, entre otros. En
Catalufia la compaiiia de teatro gestual Tricicle permite observar este género.
Incluso en su mas reciente espectaculo estrenado, Bits, ofrecen una sucesion
de sketches hilarantes, unidos por el tema de la tecnologia.

El significado que aporta Paola Aguiiaga a la palabra Sketch es el

siguiente:

Escena ridicula generada a partir de un evento real —o
aludiendo a otro muy popular—, por lo regular con un argumento o
guion como referente y que se representa en tono de farsa. El origen
del vocablo se establece a mediados del siglo XVII como una
evolucion de la expresion griega skhedios, que significa «hecho
fuera de tiempo» (Aguifiaga, 2018, pag. 55).

El fragmento del sketch realizado por Grock, que se reprodujo en este
apartado ejemplifica la ritmicidad y precision con la que los clowns excéntricos
trabajan. Las risas caen en un tiempo con todas las posibilidades de ser
medido. Las repeticiones del gag, que en este caso van de tres en tres,
generan una pauta para que las reacciones, traducidas en risas de la audiencia
vayan en crescendo.

Aqui tiene cabida la observacion hecha por Bergson, la cual sostiene que
las series de acontecimientos podian resultar comicas por repeticion, inversion

o interferencia. Asi lo apunta:

Deciamos que tomar series de acontecimientos y repetirlas en
otro tono o en otro medio, o invertirlas conservandoles un sentido, o
mezclarlas de modo que sus respectivas significaciones se
interfieran entre si, resulta cémico porgue equivale a conseguir que
la vida se deje tratar de manera mecanica [...] el pensamiento es
algo vivo (Bergson, 2008, pag. 87).

Otro de los elementos que refiere Bergson, y que podemos encontrar en
el payaso Grock, es aquel que hace referencia a la empatia paulatina a la que

nos enfrentamos con el sujeto comico. Bergson escribe al respecto:

El personaje comico es a menudo un personaje con el que
comenzamos simpatizando materialmente. Quiero decir, que por un
breve instante nos ponemos en su lugar, adoptamos sus palabras,
Sus gestos y sus actos, y si nos divierte lo que en él hay de risible, lo
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invitamos, con la imaginacion, a divertirse con nosotros (Bergson,
2008, pag. 135).

Las payasas y payasos que realizan eficientemente su trabajo
experimentan el fenomeno de afinidad explicado por Bergson. Avner the
Eccentric, por ejemplo, explica que en su espectaculo el publico es quien lo
invita a participar en su espacio. Con esto, Avner nos da a entender que el
clown entra con sus acciones al universo del espectador o espectadora y esta

intervencion, casualmente, provocara risa. Bergson continda:

Lo tratamos primeramente como un camarada. Por lo tanto,
hay en el que rie al menos una apariencia de bondad, de jovialidad
amable [...] En la risa hay sobre todo un movimiento de evasion o de
distension, a menudo observado, y cuya razon debemos buscar
(Idem).

Cuando Grock sonrie, el publico se compenetra inmediatamente con él.
Sin embargo, él no entra buscando esta simpatia. Grock est4 ocupado
haciendo sus cosas y es hasta que se da cuenta que es observado que, hace
una pausa (respiracion), para propiciar la comunién con el publico.

Queremos concluir que las y los espectadores forman parte activa de la
ritmicidad del repertorio clown, son un ingrediente mas en la dramaturgia
cOmica. El gag, sketch o numero cae en tiempo cuando la emocién surge en el
espectador. Este es el barémetro para reconocer si un payaso o payasa hace
bien su trabajo o no.

El payaso Alain Vigneau sostiene que se produce un didlogo entre el
clown y el publico, que explica de la siguiente forma:

De forma general, y tal como lo estipulan las reglas basicas de
su arte, los clowns buscan tener en su publico un interlocutor directo,
con el fin de que se pueda establecer un didlogo donde ambos se
podran encontrar y reconocer. Precisan percibir en la mirada del
publico el eco de su propia voz, tanto asi el reflejo de su delicado
gesto como el destello de su mueca irreverente, buscando en el
fondo la simple confirmacion de sentido de su existencia. «Sélo en
vuestra presencia existo realmente», parece decir el clown a sus
interlocutores (Vigneau, 2016, pag. 55).

La idea que explora Lecoq es la de identificar la vida como principal motor

para generar historias que contar. La vida, con sus inconmensurables misterios
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y su latente comicidad, sera aquella que aporte al clown la sustancia para crear

o replicar el repertorio que desee. En palabras de Lecoq:

Nuestro trabajo, al principio, ho se apoya sobre ningln texto ni
toma como referencia ningun tipo de teatro, ya sea oriental, balinés,
o cualquier otro. No tenemos més que la vida como primera lectura.
Por lo tanto, tenemos que reconocer esta vida por medio del cuerpo
mimador, por la recreacién, a partir de la cual la imaginacién impulsa
al alumno hacia otras dimensiones y otras regiones (Lecoq, 2007,
pag. 74).

6.2. Eleccion de Avner

Seleccionar a Avner Eisenberg como objeto de estudio respondié a un
interés por actualizar el tema del ritmo en el clown. Avner the Eccentric es un
artista de vodevil, payaso, mimo, malabarista y mago. Uno de los clowns
excéntricos que ha pasado por épocas distintas a lo largo de su experiencia
esceénica. Ha interpretado personajes en cine y programas de television. Avner
nos hipnotiza a través de su arte y su conciencia ritmica.

Se eligio este caso de estudio por la metodologia que ha desarrollado a lo
largo de su carrera, también porque a través de su andlisis es posible
comprobar la hipotesis de la investigacion.

El periodista estadounidense e instructor de periodismo, Lawrence Ralph
Van Gelder, escribe lo siguiente sobre Avner:

Esto es lo que puede hacer Avner the Eccentric: Puede
balancear una gran escalera de madera en su barbilla. Puede
equilibrar una escalera de metal ain mas grande en su barbilla.
Puede recoger algunos trozos de papel del piso de baldosas,
enrollarlos en su mano y convertirlos magicamente en una sefial
transparente. El puede bailar con una pila de vasos de papel. El
puede caminar a través de una cuerda floja.

Esto es lo que Avner the Eccentric no puede hacer: No puede
evitar que un paquete de cigarrillos se derrame en el piso, y cuando
lo hace, tenga problemas para recuperarlos. El no puede mantener
sus pantalones arriba. No puede mantener su sombrero. (Se
mantiene colgado de palos de escoba y bates de béisbol).

Aqui esté lo que Avner the Eccentric hace mejor: Reduce su
audiencia a carcajadas, risas y aplausos (Gelder, 1997. Recuperado
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de https://www.avnertheeccentric.com/press_full_articles/nyt-
van_gelder-4_97.php).

Van Gelder trabajo en varios periddicos diferentes de la ciudad de Nueva
York en su larga carrera. Hasta 2010, fue editor sénior de la seccién semanal
de Artes y Ocio de The New York Times, por lo que es posible considerar su
apreciacion como la de un especialista en la critica teatral.

La principal critica teatral del periédico The Globe, Louise Kennedy, quien

ha trabajado como escritora y editora desde 1988 concede lo siguiente a Avner:

Uno de los encantos de Avner es la forma en que sonrie con
desprecio a si mismo en sus momentos mas estlpidos, como si
supiera que ésta es una manera ligeramente ridicula para que un
hombre adulto se gane la vida (Kennedy, 2006. Recuperado de
https://www.avnertheeccentric.com/press_full_articles/lyric/globe.php

)

El caso de estudio representa la incorporacion de los elementos
estudiados a lo largo de la investigacion, significa una de las fuentes principales
en el proyecto final. El andlisis de este caso ha estado integrado por
entrevistas, talleres y observacion de su espectaculo mas reconocido:
Exceptions to Gravity. A continuacion se determinan dos observaciones de este
artista, en la primera se describira su biografia, para después averiguar en su

experiencia profesional.

6.2.1. Avner Eisenberg

Aclamado como uno de los mejores payasos de todos los tiempos, Avner
Eisenberg disfruté de una infancia tradicional en Atlanta, Georgia. De nifio sus
pasiones eran las serpientes y los malabares. Queria ser médico, pero después
de un afio de cursar la Licenciatura en Quimica y Biologia sus padres lo
condujeron a actuar. Su padre era un abogado que hacia musica en la
Sinagoga y cuando Avner tenia 12 afios, unos amigos de sus padres con
guienes jugaban Bridge les sugirieron tomar vacaciones y enviar a Avner a un

curso de verano cuyo nombre era: Circus with Bounce and Ooh La la, Camp for
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Children en el centro de Georgia. Alli, Hovey Burgess fue su maestro de
malabares.

Durante el Colegio conoce a Johhny Simons, quien fue uno de los
primeros mimos en Estados Unidos. Simons mont6 el espectaculo Pinoccio,
Avner audiciond y se quedd por sus habilidades como malabarista. Ese fue el
inicio de su carrera, segun sostiene €l mismo.

Cuando decidi6 aplicar el arte de hacer malabares con la educacion,
Avner asistio a cuatro universidades en los Estados Unidos, finalmente obtuvo
una Licenciatura en Teatro de la Universidad de Washington en 1971. Estudio
en Paris con Jacques Lecoq durante dos afios. Avner aclara que no hablaba
francés, asi que tenia un intérprete. Para mantenerse trabajaba cargando
cosas, hasta que comenzd a desempefiarse como marionetista. Para el
segundo afio conocio a Carlo Mazzone Clementi en verano, en Rino, Italia, alli
empezo0 a trabajar con él.

Para Avner la Commedia dell’Arte fue uno de los géneros que lo implico
en el mundo del payaso. Alli descubrio la improvisacion y el teatro de mascaras
a partir de la representacion de estereotipos.

Después entré a la compafia The Alliance Theater como malabarista y
actor en Atlanta. De alli se mudd a Nueva York por un afio, para después vivir
en Seatle, donde estudiaria mimo, pues se interesé por el trabajo de Marcel
Marceau.

Al saber que Marceau fue el primer alumno de Decroux le parecid
inquietante conocer esta técnica y descubrié las dos técnicas de mimo, que

Avner describe de la siguiente manera:

Decroux desarrolla un mimo de estilo cubista, donde los
movimientos son diseccionados, a diferencia de la técnica de Lecoq.
Decroux es lo que en musica podria llamarse algo clasico, y Lecoq
es algo de jazz (mas experimental) (Eccentric, 1JA Jugglers, 2015.
Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=403T1_11IrM).

Al regresar a los Estados Unidos, Avner ensefid en la Escuela de
Commedia dell’Arte de Carlo Mazzone Clementi en California. Avner declara en
la misma entrevista que esta en deuda con dos personas, asi las nombra:
«Lecoq, quien me ensefié todo lo que sé, y Carlo, quien me ensefid el resto»
(idem).
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El trabajo actoral de Avner tuvo otras facetas, pues particip6 en la pelicula
The Jewel of the Nile, en 1985, la cual fue coprotagonizada por Michael
Douglas y Kathleen Turner. Este trabajo es probablemente donde recibe su
mayor reconocimiento cinematografico por su entrafiable interpretacion.
También aparecio en la pelicula Brenda Starr y en las miticas series de
television Webster y Mathnet.

El espectaculo unipersonal de Avner the Eccentric, Exceptions to Gravity,
desafia las barreras del idioma y la cultura, ha realizado numerosas giras por
todo Estados Unidos y el extranjero.

Avner ha actuado en salas de gran renombre como: Arena Stage, Trinity
Rep, Actor's Theatre de Louisville, The Empty Space, Indiana Rep, The
Goodman Theatre, Portland Stage, Merrimack Rep, Virginia Stage Company,
Dallas Theatre Center, Seacoast Rep, San José Rep, Teatro Fontaine (Paris) y
Teatro Alfil (Madrid). Fue un éxito en la temporada de Broadway de 1984—-1985.

Coprotagonizoé la produccion del Lincoln Center: The comedy of Errors, de
Shakespeare, regreso a Broadway en 1989 en un papel principal en El Ghetto.
Interpreté en otras producciones a Estragon y Vladimir en Waiting For Godot,
desempenio el papel principal en R. Crumb Comix y fue coprotagonista junto a
Su esposa y compairiera artistica, Julie Goell, en la premier mundial de Zoo of
Tranquility.

A pesar de contar con una sélida carrera actoral, Avner es mejor
reconocido en entornos cercanos a la magia, la comedia y el teatro cémico,
principalmente el mundo del clown.

Avner ha participado en el Festival de Edimburgo, donde gané el Premio
New Faces enl1991, fue finalista del Premio Perrier en el Festival de Israel y
entre la infinidad de Festivales en los que ha participado se pueden mencionatr:
Festival Internacional de Comedia de Montreal, London International Mime
Festival, el Festival of American Mime, el New York Clown Theatre Festival, el
Fool’s Festival, el New York Magic Symposium, el Hudson Clearwater Revival y
el International Movement Theatre Festival.

Avner ha ganado premios especiales del jurado en el Festival
Internacional de Circo en Monte Carlo, el Festival Internacional de Humor de
Arosa, el Festival Internacional de Payasos de Barcelona, Leipzig Lach Messe,

el Festival Internacional de Teatro de St Gervais donde gané el publico y los
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premios del jurado. Fue incluido en el Salén Internacional de la Fama del
Payaso en 2002.

Debido a su sélida trayectoria regularmente aparece en especiales de
television de todo el mundo, por ejemplo, en el show de Paul Daniels en Gran
Bretafia, en el Especial de 35 Aniversario del noticiero NTV, asi como en
numerosas apariciones en NHK en Japon, Sebastian C'est Fou, Le Plus
Grande Cabaret du Monde y Cabaret Sauvage en Francia, Un Dos Tres y el
Especial Juan Tamariz en Espafia, Martes 13 en Chile, Ritmo de la Noche en
Argentina, Especial de Comedia de UNICEF en ltalia, el Festival de Comedia
de Montreal Just for Laughs en Showtime y muchos mas. En 2004, Avner
estuvo programado por tres meses en el Teatro Fontaine en Paris.

En su faceta pedagogica ha impartido clases magistrales de comedia
excentrica y clown en los Estados Unidos, Francia, Alemania, Finlandia,
Bélgica, Japon, Espafia, México, etc. Ha desarrollado habilidades teatrales
silenciosas como herramientas terapéuticas y también imparte talleres para
estudiantes y profesionales en atencién de la salud, educacion y asesoramiento
teatral.

Es hipnotizador ericksoniano certificado y Master de PNL (Programacion
Neurolinguistica). Se especializa en temas relacionados con artistas de todo
tipo, especialmente escénicos.

Para concluir, Avner es el director artistico de Phyzgig, un festival anual
de comedia fisica, es expresidente de la Junta de Directores de Celebration
Barn Theatre y esta en las Juntas de Directores de Acorn Productions, Etz
Chaim Synagogue y Chestnut Street Lofts.

Actualmente vive en una isla frente a la costa de Maine y segun sostiene,
preferiria estar navegando que dedicarse a los escenarios. Ha practicado
Aikido durante muchos afos y tiene el rango de Shodan, cinturén negro de

primer grado.

6.2.2. Avner the Eccentric

El escritor e investigador del humorismo Ramén Gomez de la Serna cita lo

siguiente:
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El humorista es el gran quimico de disolvencias, y si ho acaba
de ser querido y a veces se oponen a él duramente los autoritarios,
es porque es antisocial y al decir antisocial, antipolitico (Serna, 2014,
pag. 53).

Este podria ser el caso de Avner the Eccentric, quien logra convocar a

infinidad de personas en torno a la risa de forma casi hipnética. Avner, con su

hibrido de mimo clown y mago, funge como el quimico de disolvencias del cual

habla Gémez de la Serna.

Las bases bajo las cuales Avner desarrolla su trabajo son diecisiete, éstas

han sido desarrolladas con su compafiera, la actriz, mimo y pedagoga, Julie

Goell. Se considera fundamental transcribir dichos principios pues son el origen

de la metodologia con la que trabaja.

Estos puntos son reconocibles en sus talleres, pero de manera concreta

en sus espectaculos. A continuacion se reproducen en el idioma original

(inglés) y seguidamente se hace la traduccion en castellano:

1.

Clown’s job is to make the audience feel things, and to get the audience
to breathe. El trabajo del clown es hacer que el publico sienta cosas y
que respire.

Everyone inhales, but many of us need to be reminded to exhale. Todos
inhalamos, pero muchos de nosotros necesitamos que nos recuerden
gue debemos exhalar.

The imagination and the brain are connected to and affect the body. Any
change in the mind has a corresponding change in the body. Any change
in the body (i.e. in the breath first) has a corresponding change in the
mind. La imaginacion y el cerebro estan conectados y afectan al cuerpo.
Cualquier cambio en la mente tiene un cambio correspondiente en el
cuerpo. Cualquier cambio en el cuerpo (es decir, en la respiracion
primero) tiene un cambio correspondiente en la mente.

Don't tell or show the audience what to think, do, or feel. No le digas ni le
muestres al publico qué debe pensar, hacer o sentir.

Don't tell or show your partners what to think, do, or feel. Don’t point. No
les digas ni les muestres a tus compafieros qué deben pensar, hacer o

sentir. No sefales.
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6. Weight belongs on the underside. Keep a single point in your lower
abdomen. Keep your energy flowing. El peso pertenece en la parte
inferior. Conserva un solo punto en la parte inferior de tu abdomen.
Mantén tu energia fluyendo.

7. Tension is your enemy. It produces emotional, mental and physical
numbness. La tensibn es tu enemigo. Produce adormecimiento
emocional, mental y fisico.

8. How you feel about your performance is what counts, not whether it is in
reality good or bad. Lo importante es cOmo te sientas con respecto a tu
interpretacion, no si en realidad es buena o mala.

9. The clown discovers an audience who are sitting in rows and looking at
an empty space and waiting for a show. This must be dealt with first, by
establishing complicity with the audience. El payaso descubre a una
audiencia que estd sentada en filas, mirando un espacio vacio y
esperando un espectaculo. Esto es lo primero que se debe tratar, para
ello es necesario establecer una complicidad con la audiencia.

10.The clown creates a world in the empty space, rather than entering into a
world that already exists (sketch). El payaso crea un mundo en el
espacio vacio, en lugar de entrar en un mundo que ya existe (sketch).

11.Use mime to create fantasy, not to re-create reality. Usa el mimo para
crear la fantasia, no para recrear la realidad.

12.The clown searches to create a game and to define the rules, which then
must be obeyed. El payaso busca crear un juego y definir las reglas, que
luego deben ser obedecidas.

13.Don'’t ask or tell the audience how they feel or think. Have an emotional
experience and invite the audience to join in your reaction. No preguntes
ni le digas a la audiencia cOmo se sienten o qué piensan. Vive tu propia
experiencia emocional e invita a la audiencia a unirse a tu reaccion.

14.Be interested, not interesting. No busques ser interesante, interésate.

15.When you are interested in everything, everything eventually becomes
interesting. —Thanks to Zainul Abidin for this corollary. Cuando estas
interesado en todo, tarde o temprano, todo se vuelve interesante. —

Gracias a Zainul Abidin por esta deduccion.
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16.Everyone must to breathe all the time, even when on stage. Todos
deben respirar todo el tiempo, incluso cuando estan en el escenario.

17.The clown enters the stage to do a job, not to get laughs. If there are
laughs, it is an interruption that must be dealt with. El payaso entra al
escenario para hacer un trabajo, no para conseguir que la gente se ria.
Si hay risas, es una interrupcion con la que se debe lidiar (Eisenberg,
2017. Recuperado de

www.avnertheeccentric.com/eccentric principles.php).

De los puntos aqui transcritos se puede rescatar el nUmero nueve en el
gue Avner manifiesta que el clown ejercita el acto de complicidad al entrar al
escenario, en el que hay una audiencia esperando que algo ocurra. Este acto
coparticipe soélo puede ocurrir por medio de la risa, asi lo demuestra la
experiencia de Avner the Eccentric.

El trabajo de Avner tiene una musicalidad particular, cronometrada y
estructurada en las respiraciones que hace a lo largo de su espectaculo.
Nuevamente, Gomez de la Serna describe otro factor del humorista, que encaja

en la descripcion del payaso Avner the Eccentric, mencionando lo siguiente:

El humorista vive de poner en espectaculo lo menos
espectacular, y consigue con sus dislates una nueva movimentacion
[sic] de la vida, una particular aceleracién de su ritmo, un salirse de
si por montafias rusas que dirigen a mundos lunares y como
marginales al mundo (Serna, 2014, pag. 54).

Como se ha mencionado, Jacques Lecoq dictaba ejercicios de respiracion
en la escena, es del todo I6gico que Avner retome estas teorias, al ser alumno
directo de Lecoq. La coincidencia que encuentra Avner con los postulados de
Meyerhold es fortuita, sin embargo. Se considera propicio sefialarla, ya que
Meyerhold hallaba de suma importancia enmarcar el espectaculo en el tiempo
dado e incluso cronometrarlo.

Meyerhold piensa que los actores deben ser conscientes de su
importancia como improvisadores y de su capacidad por mejorar las escenas
de una funcion a otra. Esta reflexion tiene eco en el desempeiio de las y los
clowns con la audiencia. La estructura que presentan, por regla general, esta
previamente articulada, sin embargo, dicha estructura variara necesariamente

con la reaccion del publico. Meyerhold exponia lo siguiente:
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Pondré un ejemplo préactico: En el Teatro Alexandrinski monté
El Principe Constante, de Calderén. Entonces no se habia
determinado aun la importancia del cronometraje del espectaculo,
pero a mi me interesaba esta cuestién y en mis montajes siempre
marcaba la duracién de los grandes trozos, para comprobar lo que
he estado diciendo aqui. Segun la interpretacion que establecimos,
un actor recitaba el mondlogo en siete minutos; después de los siete,
fueron convirtiéndose en ocho, después en nueve y algunas llegaron
a diez. Yo me percaté de que toda la escena, a la que pertenecia
ese mondlogo, adquiria otro significado totalmente distinto; se
escuchaba de una forma totalmente distinta y, tomada dentro de
todo el conjunto resultaba que el publico acusaba al final el tiempo
que perdia en ese mondlogo, y cuando llegaba a la segunda parte
méas cansado que cuando el mondlogo duraba siete minutos
(Meyerhold, Meyerhold: textos teoricos, 2008, pag. 249).

En esta anécdota se observa la importancia del tiempo justo y del ritmo; al
mismo tiempo es posible situarlo en el trabajo del clown actual. Las payasas y
payasos necesitan ser conscientes de que si algo cambia en el tiempo, cambia
en el ritmo y por lo tanto, la reaccidon del publico se altera. La experiencia de

Meyerhold concluye de la siguiente manera:

Esto muestra que el actor no comprende la importancia del
tiempo en el espectaculo, ya que de siete minutos, hace ocho o diez.
Y resulta que el actor festoned aquellos lugares del mondlogo que
anulan la labor realizada dentro de los siete minutos. Cuento todo
esto para demostrar la labor del actor, aunque desarrolla en
colaboracién con el publico, debe estar supeditada a la idea basica
del espectaculo (idem).

A lo largo de la investigacion se ha sugerido constantemente la idea de
las teorias de Meyerhold y su relacidén en diversos aspectos con el trabajo del
clown en la actualidad, concretamente el clown de tipo excéntrico.

La precision, conciencia ritmica, exigencia fisica y comunicacion con el
publico son algunos elementos de los que hace hincapié Meyerhold para
utilizar en el escenario. Meyerhold de manera revolucionaria manifestaba en
sus escritos esto: «Nosotros seguimos el siguiente método: no permitiamos
irrumpir el temperamento mientras no dominabamos la forma. Y me parece lo
justo». (Meyerhold, Meyerhold: textos teoricos, 2008, pag. 168). Cuando
Meyerhold se refiere a la forma, extrae dicho concepto de las apreciaciones de

253



Stanislavski, que consideraba en la expresion fisica un trabajo de forma.

Continta:

Los viejos actores naturalistas, nuestros maestros decian: si no
quieres destrozar tu papel, empieza a leerlo en voz baja, y solo
cuando haya encontrado un eco en tu corazén, pronancialo en voz
alta. Abordar un personaje de la vida cotidiana hojeando en silencio
un texto, o abordar un personaje excepcional después de dominar el
ritmo del lenguaje y del movimiento, son metodos igualmente justos
(Idem).

Avner es un clown excéntrico que en cierta manera sigue
inconscientemente este modelo creativo. Su espectaculo esta estipulado por
respiraciones (inhalaciones y exhalaciones) y ha comprobado que, en la
medida que tenga conciencia de este elemento, sentara una relacion de
complicidad con el publico desde los primeros minutos en los que aparece en la
escena.

Julie Goell describe un ejercicio que permite entender de una manera mas
clara el proceso de respiracion. Se valora importante reproducirlo para

comprender la importancia de este factor en la metodologia que desarrollaron:

Imagina estar en un espacio oscuro y cerrado: en una mina de
carbon, por ejemplo. Marca lo que le pasa a tu respiracion, a tu
postura. Ahora imagina estar en la cima del Monte Everest, con el
mundo cayendo lejos, el aire delgado y una gran distancia a tu
alrededor. ¢ CoOmo cambia esto tu experiencia de respiracion? Ahora
estas magicamente transportado al basurero de la ciudad, nota tu
aliento. Ahora al campo de las flores. Continda visualizandote,
moviéndote de un lugar a otro opuesto, siempre verificando como
cambia tu respiracion. Esto es a lo que llamamos: Respiracion
Interna y Respiracién Externa (Goell, 2016, pag. 9).

Avner es un clown que ha promovido, por medio de la consciencia
respiratoria, una consciencia ritmica. Como se vera en el andlisis de su
espectaculo, la respiracion, es decir, la inhalacion, pero sobre todo la
exhalacion, permite a Avner delimitar los patrones ritmicos escénicos a través
del movimiento. La respiracién es una cualidad también en la pedagogia de
Lecoqg, sin embargo, han sido Avner y Julie Goell quienes han logrado

estructurar de manera cientifica y natural este sistema.
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6.3. Exceptions to Gravity

Julie Goell fue comparfera de vida de Avner Eisenberg, el trabajo que
desarrollaron conjuntamente legitima un universo particular y cercano a
entender los principios exceéntricos en el clown.

Goell confirma que el fundamento bajo el cual las payasas y payasos

crean es el siguiente:

Un payaso entra en un espacio vacio. El o ella, existen solo
ante los ojos del publico, ya que sin el publico, no son nadie. El
payaso procede a llenar el espacio vacio con cosas de su propio
disefio, creando el mundo que luego habitar4d. Gradualmente,
juntamos estas capas del mundo de los payasos, de modo que el
payaso, habiendo tomado decisiones claras, nunca deje a la
audiencia adivinando dénde estan y qué estan viendo (Goell, 2016,

pag. 7).

Exceptions to Gravity es el nombre del espectaculo de Avner the
Eccentric; el titulo es un juego de palabras en donde el término gravedad
puede aplicarse a la dificultad de una situacion y también al hecho de que los
malabares que aparecen a lo largo de la funcion juegan con el fenébmeno
natural, a través de caidas y equilibrios.

Avner asevera que planear y preparar un espectaculo requiere como
minimo una temporalidad de cinco afios, pues en este periodo, el payaso y la
payasa encontraran lo que quieren contar y las herramientas con las que lo
haran. El tiene mas de treinta afios presentando Exceptions to Gravity por todo
el mundo. Es un espectaculo sin palabras, pues ha constatado que cuando no
se habla hay algo magico que ocurre con el publico. Sostiene que cuando el
trabajo del clown funciona es porque se produce en la sala toda una
alucinacion compartida. Reafirma que hay una realidad en el teatro y esa es la
realidad que el publico esta de acuerdo en convenir (Eccentric, 2015).

Avner es un clown gue nunca ha trabajado en circo. Su experiencia en
infinidad de Festivales alrededor del mundo ha sido en salas de teatro. Esta
particularidad no la atribuye a algo en especifico. Sin embargo, en su trabajo

como director, Avner ha asesorado a payasos que trabajan en carpas de circo,
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por ejemplo, Rob Torres, un clown mayormente circense, que presentd su
trabajo en circos como Ringling Bros. Barnum & Bailey, Big Apple Circus y
Cirque d'Hiver, entre otros.

La actividad de Avner como clown excéntrico tiene una precision Unica.
Su capacidad para hacer caer el gag en el tiempo preciso lo ha hecho distinguir
y desarrollar elementos en el arte del clown. Uno de ellos, segun explica, es la
conciencia el papel secundario de la risa. Avner es un artista que no busca la
risa, ésta aparece repentinamente para acompafarlo en su espectaculo.

Aludimos en este sentido a Gomez de la Serna quien escribe lo siguiente:

El buen humorismo no exige que se ria, porque la risa,
después de todo, es un acto tan esporadico como el estornudar
(Serna, 2014, pag. 65).

Con esta reflexion surge una pregunta importante la cual se plantea en el
espectaculo de Avner, pero también en el trabajo de las y los clowns, es la
siguiente: ¢ Qué pasa si la gente no aplaude o no rie?

Para Avner, esta es la gran paradoja de la comedia, pues simpatiza con la
idea que en el arte del clown tiene que haber risas, pero repara en que no
deben buscarse directamente, ya que cuando se intenta de esta forma, no
ocurre. Avner determina que es importante estar atento en el escenario, estar
probando cosas constantemente.

Para ejemplificar lo anterior se describe a continuacion un fragmento de
su show. En su espectaculo realiza un gag en el que malabarea su sombrero.
Esto ocurre en el minuto 37:39. Cuando Avner comienza a malabarear
interrumpe una accion que esta realizando, la cual era colocar una escalera.
Malabarea una primera vez y cuando se dispone a continuar con su accion, el
publico aplaude, entonces, Avner lo mira y como reaccion, malabarea
nuevamente, con mayor complejidad. Una vez mas, cuando termina de
malabarear se dirige a la escalera, pero el publico se lo impide otra vez, por la
ovacibn que suelta. Avner malabarea entonces subiendo el nivel de
complejidad, terminando de la misma manera que las anteriores dos veces, es
decir, cuando cesa de malabarear, se dirige a la escalera con el objetivo de

terminar su accion inicial. Para este momento, el publico vitorea, aplaude y
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tiene una ovacion enorme  (Eccentric, 2013. Recuperado de
https://www.youtube.com/watch?v=r3sZv-WN60OSs).

Este es un ejemplo de lo que Avner piensa sobre la risa como una
interrupcion que debe tomarse en cuenta, pero que no debe buscarse
directamente. En sus palabras: «Si no te gusta esto, o no te hace reir, mira esto
otro, y si eso tampoco, pues mira esto otro. Es una especie de terapia de
validacion. Cuando el payaso se relaja, las personas reiran» (idem).

Avner tiene conciencia todo el tiempo de las cosas que ocurren en
Exceptions to Gravity. Esto le ha dejado la experiencia, pero sobre todo el
método bajo el cual ha supeditado su trabajo escénico.

Lecoq explica que el actor conoce el final de la obra, pero el personaje no,
por lo tanto, incluso en un espectaculo como Exceptions to Gravity, en donde
Avner Eisenberg conoce perfectamente la duracion (85 minutos) y las acciones
que ocurren a lo largo de este tiempo, el clown, identificAndolo como el
personaje del que habla Lecoq esta en atencién para la sorpresa. Todo para él
es nuevo.

Esta capacidad de sorpresa la mantiene Avner, las variaciones ritmicas
gue ha estructurado en su show son las que le ayudan a revivir con asombro
cada momento que ocurre. Lecoq escribe sobre la importancia del ritmo en el

trabajo del clown lo siguiente:

Hay que encontrar un ritmo, y no una medida. La medida es
geométrica; el ritmo es organico. La medida puede ser definida,
mientras que el ritmo es muy dificil de captar (Lecoq, 2007, pag. 56).

Como se ha expresado al detallar el método de trabajo de Avner the
Eccentric, éste traduce el ritmo en respiraciones, alli encuentra la musicalidad

de su espectaculo. Lecoq apunta lo siguiente:

El ritmo es la respuesta a un elemento vivo. Puede ser una
espera, pero también una accion. Entrar en el ritmo es entrar
exactamente en el gran motor de la vida. El ritmo esta en el fondo de
las cosas, como un misterio (idem).

El espectaculo de Avner, Exceptions to Gravity cuenta con armonia, es un

ejemplo de una composicidon musical donde la partitura esta delimitada por un
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elemento tan vivo como la respiracion. En dicha estructura musical el publico
también interviene. La risa de la audiencia supone un contratiempo armonico y

liberador que acompana al sujeto comico.

6.4. Identificacién con Avner

El fenomeno que atafie a la presente investigacion es el empleo del ritmo
concebido como la musicalidad que se desarrolla en el lenguaje del clown. Se
ha defendido como una eficaz herramienta para establecer afinidades con las y
los espectadores.

El reconocimiento o identificacion serd entendida como un reflejo del
personaje cémico con su audiencia. Avner the Eccentric, entendido como
objeto de estudio, es un referente para explicar esta convencidén generada en la
sala.

Ramoéon Gomez de la Serna nos habla del humor y la comedia
distinguiendo que hay una parte inconsciente en la persona riente cuando
ocurre el acto comico. Asi lo explica: «ElI humor entra en las cosas por el lado
por el que no existen, y que es el que las revela mas» (Serna, 2014, pag. 57).

La compenetracion que propicia Avner en su trabajo encuentra similitud
con lo expuesto por Gomez de la Serna, pues es una comedia involuntaria para
el publico.

El payaso y director escénico Daniel Finzi Pasca apunta que en el acto
escénico el payaso o payasa se convierte en espejo de las personas que le

observan. Asi lo escribe:

Un clown se transforma en un espejo; reflejar es la accion de
un intérprete. De esta forma, podemos crear en el espectador un
proceso de identificacion. El clown en el escenario puede buscar ser
la fiel representacion de quien esta enfrente, sin distorsionar nada,
buscar ser un espejo perfecto (Finzi Pasca, 2009, pag. 114).

Reirse de uno mismo es, a grandes rasgos, el efecto que provocan los
clowns en la sociedad, pues nos reimos de nuestros defectos y nuestros vicios

humanos. En palabras del profesor José Maria Perceval: «El pueblo se rie de
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si mismo, en la comedia se contempla como espectaculo risible» (Perceval,
2015, péag. 78).

Avner the Eccentric representa en cierto sentido todas las torpezas y las
soluciones rocambolescas que se nos ocurren para solucionar muchos
momentos de nuestra vida. El clown que esta frente a nosotras cuenta con gran
parte de nuestra personalidad. Su solucién podria ser perfectamente la nuestra,
la entendemos, aceptamos y al mismo tiempo, reimos, pues nos sorprende.

Como remite el escritor eslavo Sergey Sergeyevich Averintsev:

La risa del mas débil ante la amenaza del mas fuerte es, ante
todo, la risa de su propia debilidad; reirse de una falsa autoridad es
reirse su propio autoengafio, de la capacidad de uno a engafiarse a
si mismo (S.S. Averintsev, 2000, pag. 21).

Segun Averintsev, la risa es el espejo bajo el cual podemos confirmarnos
y aceptarnos en la otra persona (en este caso, la que esta sobre el escenario),
por esta razon es que la risa se convierte en un estado comunitario y un
elemento compartido. Menciona la imagen descrita en el ensayo Elogio de la
locura, de Erasmo de Rotterdam, donde la locura se presenta como una diosa,
elogiando la demencia de forma satirica. Averintsev retoma que el ser humano
debe encontrarse en un espejo inofensivo a través del bufon y también del
tonto para poder concebirse a si mismo o misma como tonto también,
transgrediendo por lo mismo las limitaciones de su naturaleza estipida. Escribe

al respecto:

El sentido de la risa ambivalente, como Bajtin lo entendia,
analizando en particular la descripcién del carnaval de Roma con su
ambivalente Sia ammazzato!, o Stirb und werde, es éste: «Esta risa,
que destrona y renueva [...] es llamada por Bajtin [...] de una
manera muy carnavalesca: la maldicion que bendice. Nos
encontramos aqui con el fundamento de la concepcion bajtiniana de
lo comico-serio, alli donde la idea de la justicia histérica [...] se une a
la idea de una catarsis no tragica» (S.S. Averintsev, 2000, pag. 92).

Avner Eisenberg ha desarrollado once puntos en sus estudios para
trabajar la empatia y el contacto con el publico. Amplia estas consideraciones
para el trabajo con voluntarios y voluntarias, quienes usualmente participan en

los espectaculos de comedia.
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A continuacion se transcriben con la finalidad de entender las
herramientas bajo las cuales Avner ha desarrollado la identificacion con la
audiencia. Se escriben en el idioma original y de seguida se hace la traduccién.
Son los siguientes:

1. Make your volunteer look good. Goal should be for the rest of the
audience to say to themselves «That looked like fun. Maybe [I'll get
picked next time». Haz que tu voluntario se vea bien. El objetivo debe
ser que el resto de la audiencia se diga a si mismos: «Eso parece
divertido. Tal vez me elegiran a mi la proxima vez».

2. Get agreement before making contact - come with a proposition.
Establece un acuerdo antes de hacer contacto, llega con una propuesta.

3. Be clear what you want the volunteer to do. Deja en claro lo que quieres
gue haga el voluntario.

4. Enter the prospective volunteer's space. Don'’t be afraid of rejection.
Entra en el espacio del posible voluntario. No tengas miedo al rechazo.

5. Their enjoyment is your employment. Su disfrute es tu trabajo.

6. Never pull someone on stage who doesn’t want to go. If volunteer is
uncomfortable, or uncooperative, return him to his seat and apologize
nicely so next volunteer knows he will be treated well. Nunca lleves al
escenario a alguien que no quiere ir. Si el voluntario se siente incbmodo
0 no coopera, acompafialo a su asiento y disculpate, asi el préximo
voluntario sabra que lo trataras bien.

7. Take the blame if the volunteer screws up. Example: If the volunteer
throws a ball over your head, rather than to your hand, react as if you
were in the wrong place, rather than that the ball was thrown badly.
Asume la responsabilidad si el voluntario se equivoca. Por ejemplo, si el
voluntario lanza la pelota a tu cabeza en lugar de lanzarla a tus manos,
actlia como si tu estuvieras en el lugar equivocado y no como si la pelota
hubiera sido mal lanzada.

8. If the volunteer is happy, the audience will be happy. Take the time to be
sure your volunteer is breathing. Si el voluntario esta contento, el publico
estara contento. TOmate el tiempo para asegurarte de que tu voluntario

esta respirando.
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9. Use verbal and non-verbal yes-sets. Utiliza afirmaciones verbales y no
verbales.

10.Always reassure volunteer that they are doing well, and that whatever
they do is correct. Siempre busca que tu voluntario se sienta seguro, que
sepa que esta haciendo bien las cosas y que cualquier cosa que haga
esta bien.

11.Find verbal and non-verbal tactics to get volunteer. Encuentra tacticas
verbales y no verbales para conseguir voluntarios (Eisenberg, 2017.
Recuperado de www.avnertheeccentric.com/eccentric_principles.php).

Avner recuerda que el respeto, cuidado y carifio son puntos estratégicos
para empatizar con el publico. En el punto siete manifiesta que las payasas y
payasos, al trabajar con otras personas deben admitir que los tontos no son los
espectadores, sino los propios clowns. En la medida que el payaso acepte
esto, la empatia surgira de forma humilde y natural.

Los once aspectos que Avner estructuré se observan en su espectaculo y
la percepcion particular que otorga a la respiracién aporta a su trabajo con la
audiencia confianza mutua.

Stanislavski ya observaba en su momento que al entrar en una habitacion
(que puede ser una sala de teatro), el actor examina a los presentes en una
primera instancia para entender su estado de animo, advierte su disposicién,
selecciona un objeto para la comunicacion, se acerca y atrae su atencion. Asi

lo explica:

Pone en movimiento las antenas invisibles de sus ojos, para
comprender su estado de animo. Mediante la emisién y recepcion de
radiaciones, el sujeto que entré establece la comunicacion con el
sujeto elegido (Stanislavski, 1977, pag. 369).

El clown, al pisar un escenario, debe tener cuidado en la afectacion que
provoca en el publico. Su cuerpo y mente estan preparados para reaccionar a
los distintos estimulos que las personas le presentan. El clown Finzi Pasca lo

explica de la siguiente forma:

Un clown tiene que estar muy vigilante en el escenario, puedes
tener una buena intencion, pero debes concentrarte no sélo en el
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gesto sino en el efecto que ese gesto produce (Finzi Pasca, 2009,
pag. 127).

Henri Bergson reflexiona en que una emocion comunica Unicamente si se
aportan todos los arménicos en una especie de nota universal, haciendo con
esto mencion a la musicalidad que hay en el fenébmeno de la risa.

Bergson propugna, al contrario de lo que aqui se ha expuesto, que la risa
se produce por cierta rigidez provocada por la incapacidad comunicativa del
actor o actriz. Lo declara asi en varios puntos de su ensayo sobre la risa.
Manifiesta que cuando el publico no vibra con el actor, éste adopta
movimientos y formas que se apartan del acto empatico, por lo tanto, provocan
risa. Para Bergson, la risa es un proceso ajeno a la simpatia (Bergson, 2008).

En la concepcién actual del clown y principalmente para los y las clowns
de tipo excéntrico, sostenemos una postura opuesta a lo declarado por
Bergson. Consideramos que el movimiento, incluso el mas antinatural, puede
provocar empatia, pues la risa en si misma, es un acto empatico. En palabras

de Gomez de la Serna:

Todo el fondo humoral del ser se complace en el humorismo,
se solaza en él [...] Se sabe la influencia en la alegria de un buen
endocrinismo y metabolismo, y espero que pronto se encuentre la
glandulilla basamental del humorismo, y que a los hipo-humoristas
les podra compensar una inyeccion de preparado humoristico
(Serna, 2014, pag. 48).

Coincidimos en lo declarado por Henri Bergson cuando sostiene que el

gesto patrticipa en el proceso comico. Asi lo escribe:

La accién es exactamente proporcionada al sentimiento que la
inspira; hay un paso gradual del uno a la otra, de modo que nuestra
simpatia o nuestra aversion puede dejarse deslizar a lo largo del hilo
que va del sentimiento al acto, e interesarse progresivamente
(Bergson, 2008, pag. 103).

El interés del que habla Bergson puede localizarse en la risa progresiva
que se traduce en una identificacion con el sujeto comico, sin embargo es un

proceso natural que ocurre también en la tragedia. Continda:
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Mas el gesto tiene algo de explosivo que despierta nuestra
sensibilidad, dispuesta siempre a adormecer, y que, recordandonos
asi a nosotros mismos, nos impide tomar las cosas en serio. Por lo
tanto, en cuanto nuestra atencién se dirija al gesto, en lugar de
dirigirse al acto, estaremos en la comedia (idem).

El efecto comico del que habla Bergson separa la sociabilidad posible
entre el actor o actriz y el publico, es esta distancia la que provoca una
insensibilidad en el espectador.

La risa, segun Bergson, no propicia una emocion sincera y por ende una
participacion afectiva entre las personas. Asi lo expresa: «Un caracter puede
ser bueno o malo, [...] pero si es insociable, podra resultar comico» (Bergson,
2008, pag. 104).

En la actualidad observamos cémo, a través del clown y sus mdultiples
manifestaciones, la risa adopta una postura muchas veces terapéutica en la
sociedad, por ello es que hoy por hoy se renueva la siguiente idea de Bergson:
«No nos interesa tanto lo que se nos ha contado de otro como lo que se nos ha
hecho entrever de nosotros mismos» (Bergson, 2008, pag. 114).

El estudioso del humorismo GOmez de la Serna comparte la siguiente

reflexion que encuentra cabida a lo anteriormente expuesto:

El humor abaja las alcurnias y hace soportable el hecho de la
autoridad. Solo se puede soportar el tinglado de lo social gracias al
humor, que desface idealmente lo que es irritante que esté tan
hecho, tan unificado, tan en estados de entronizacion. El humor es
gue rezonguen las palabras con un deje de méas enteradas de lo que
parecen y como dando a entender que puede estar la verdad en
todo lo contrario de lo que dicen o en la paradoja que proclaman
(Serna, 2014, pag. 52).

Para el clown, pedagogo y terapeuta, Alain Vigneau, el clown ha formado
parte importante de un proceso curativo individual y como herramienta para
tratamientos psicolégicos, como los que propone en su proyecto de vida
llamado: Clown esencial.

Vigneau declara que el clown es un vehiculo para comprender que la vida es
una experiencia compartida, en la cual cometemos todas y todos cometemos
errores, los cuales podemos transformar para nuestra propia tranquilidad.

Escribe lo siguiente: «Existimos por el otro. Sabemos que su presencia, de
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alguna manera, justifica la nuestra y le da un sentido. Soy en funcién del ta»
(Vigneau, 2016, pag. 41).

En las actuales terapias con el género clown se puede distinguir la
identificacion de la que habla Vigneau, sin embargo, como se ha visto en el
trabajo de Avner the Eccentric es un hecho que aparece cuando el publico rie y

se conmueve. Vigneau continda:

En este perpetuo movimiento de atraccion y repulsion, solo
una soledad prolongada y conscientemente atenta nos puede
devolver a una identidad real. Mientras oscilamos entre esos dos
polos y su particular mensaje: el de la confirmacion o de la negacion
de mi lugar en el mundo. Porque la mirada del otro es la que, en
cada instante y en primer lugar, me da el ansiado veredicto, ella es
la que otorga la validacion de mi pertenencia, o por el contrario me
amenaza con la exclusion (idem).

Para concluir, Vigneau define el sentido de la risa como un proceso de
liberacion de barreras psicolégicas, principalmente. Lo apunta de la siguiente

manera:

Esta risa se vuelve canto del corazén y balsamo del alma, en
una compasiva celebracibn de nuestras polaridades vy
contradicciones. Cuando por fin llega esta conformidad, algo dentro
de nosotros se relaja, un esfuerzo se diluye, algo instintivo nos
devuelve a nuestra justa medida. Nos hace mas parecidos los unos
a los otros, y crea una catarsis interna que ahuyenta nuestros peores
demonios: los de la soledad, y de la verglienza de ser como somos.
Ver nuestras miserias en escena y permitir que nos riamos de lo que
de nosotros esta ahi representado tiene un efecto exorcizante, como
si por ello ya no fuésemos tan malos, tan sucios, tan importantes o
tan desgraciados (Vigneau, 2016, pag. 27).

Peter Berger aporta también informacién sobre el acto empatico en la
comedia, concretamente se rescatan sus consideraciones sobre el humor judio.
Berger habla que se ha escrito mucho sobre este humor y describe en una
primera instancia que dentro de las razones se encuentran las historicas. Asi

las nombra;

Los chistes son anécdotas que deben contarse de manera
inteligente y la cultura judia (por razones profundamente religiosas)
es probablemente la méas verbal de la historia humana (Berger,
1999, pag. 21).
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Méas adelante menciona también las razones psicoldgicas, asi lo

desarrolla:

Los chistes mitigan el sufrimiento y ¢existe algan pueblo que
haya soportado mayores sufrimientos que los judios a lo largo de los
siglos? (Idem).

En una tercera y Ultima instancia refiere las razones socioldgicas, las

cuales detalla asi:

Durante buena parte de su historia los judios han vivido en los
margenes de las sociedades y la marginalidad favorece una
perspectiva comica (Idem).

En una broma semantica menciona la razon que él considera mas

profunda, es decir, la teoldgica. Asi lo comunica:

Los judios son el pueblo que invent6 a dios (o si lo prefieren,
que le descubri6 o, si prefieren razonar en términos verdaderamente
teoldgicos, que fue inventado por él) (Idem).

Berger en sus observaciones comparte de cierta manera el tema de la
involucracion del sujeto cémico con la persona riente.

En conclusion, la comedia propicia la empatia debido a que es un medio
suave para reconocernos en otra persona.

Caroline Dream en su experiencia como payasa y pedagoga expresa lo
siguiente: «La relacion que el clown aspira a tener con su publico es célida,
abierta, intima» (Dream, 2012, pag. 63).

Para Dream, la razén principal por la que las personas interesadas en el
clown deben tener una comunicacion clara, es porque es un arte que trastoca
las partes mas sensibles del espiritu humano. Dream sustenta su idea en que
si el payaso o payasa desconciertan a su publico, es muy probable que se
distancien pues no entenderan el mensaje que quiere hacerles llegar. Asi lo
expresa: «las personas no rien si estan confundidas. Por eso el clown ha

adoptado un lenguaje universal para comunicarse» (idem).
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Por todo lo expuesto es que Avner the Eccentric, Alain Vigneau y Caroline
Dream nos permiten deducir que el clown en la actualidad debe permitirse
utilizar la simplicidad como medio de comunicacion.

El trabajo de Avner es un claro ejemplo de la simplicidad a la que
hacemos referencia, ya que es un artista que comprende el proceso de
sencillez y naturalidad para exponer una metodologia y técnica concretas. El
mensaje que comunica Avner es claro y universal, de manera que llega a
cualquier espectador. En ese sentido se identifica con lo escrito por Caroline
Dream, quien expone: «Por eso el clown divide la accion en partes masticables,
da espacios para la risa y realza los ritmos comicos» (idem).

Por ultimo, es importante acentuar que el publico no es un objeto pasivo
en este fendmeno. Las personas participan en el espectaculo y es una
responsabilidad también acudir con disposicién para integrarse en el fenomeno

creativo envolvente. Meyerhold, en consecuencia, sostiene lo siguiente:

Un espectador apresurado es un enemigo para el teatro.
Tragamos un medicamento amargo, pero saboreamos un buen
manjar. No hay que poner a prueba la paciencia del espectador,
pero tampoco hay que ser complaciente con vistas al que esta
sempiternamente «apresurado». Un teatro que no consigue hacer
olvidar al espectador que esta «apresurado», ¢tiene derecho a la
existencia? (Meyerhold, Meyerhold: textos tedricos, 2008, pag. 566).

El trabajo de Avner the Eccentric envuelve a audiencias de todas las
caracteristicas. Durante su espectaculo es posible maravillarse ante el hecho
de participar en la risa universal, hermosa y magica. Las y los payasos, por lo
tanto, son en este momento una bella alternativa a renovar la escena con su
arte.

Queremos concluir este apartado con las palabras de Vsevolod Meyerhold
en las que vemos reflejada la evolucion escénica que promueven las y los
clowns. Una evolucion que facilitara la metamorfosis de la escena del siglo XXI.

Asi lo declara Meyerhold: «Es necesario llenar el teatro de pasién, de otro
modo, asistiremos a su putrefaccion estética» (Meyerhold, Meyerhold: textos
tedricos, 2008, pag. 537).
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Epilogo al apartado de clowns excéntricos

En estas Ultimas semanas de elaboracion de la tesis doctoral se ha
considerado la posibilidad de sefialar el trabajo de las y los clowns excéntricos
actuales con el objetivo de identificarlos, ubicar su trabajo como fuente de
inspiracion para posteriores investigaciones y sobre todo, recordar que el clown
es un arte mutable que se encuentra en constante transformacion.

Confio en que esta tesis y concretamente este apartado motive la posible
indagacién en diversas metodologias, distintas o similares a la propuesta por el
clown excéntrico Avner Eisenberg.

El clown de tipo excéntrico, como se ha explicado previamente, es
identificable por la limpieza y precisién que demuestra en su actividad artistica.
Son clowns que tienen importantes conocimientos musicales, la mayoria
domina uno o varios instrumentos. Por otro lado, la comedia que exploran cae
en tiempo con gran maestria. Generalmente dan importancia a la comedia
fisica antes que a la comedia hablada.

La consciencia ritmica de las y los clowns excéntricos, por lo tanto, resulta
evidente. A continuacion se hace una seleccion de payasos y payasas de tipo
excéntrico contemporaneos que han pasado por la actual escena Iberoamérica.
Se ha podido entrevistar a algunos de estos clowns. Sin embargo, debido a la
falta de tiempo, no hemos logrado escuchar a muchos otros.

Comenzaremos este apartado final con la Compariia Los Excéntricos de
origen francés y catalan. Surge en 1996 en Barcelona debido a la unién de la
clown Marceline y el clown Silvestre durante el aifio de 1983. Posteriormente se
integra el clown Zaza, quien fuera miembro fundador del Cirque Bidon en
Francia en 1975.

Son equilibristas, malabaristas y musicos, forman un trio de payasos
atipicos, poéticos y surrealistas que renuevan la figura del clown debido a sus
interpretaciones contemporaneas de gags clasicos. Sus nombres son:
Marceline Kahn Marceline, Josep Ventura Silvestre, y Didier Armbruster Zaza.

Los nombres de sus espectaculos a lo largo de estos 23 ultimos afios han
sido los siguientes: Miscel-lanies, La balsa, Rapsodia in Clown, jMusica
Maestro! y Rococé Bananas, los cuales han girado por el mundo entero.

La prensa expresa lo siguiente sobre su trabajo:
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Durante 1 hora y diez minutos, te olvidas del mundo, de todo lo
gque pasa fuera de la sala y te zambulles —inevitablemente— en el
universo de estos completisimos artistas (Pascual, 2005-2008.
Recuperado de https://www.danzaballet.com/tres-clowns-
excentricos-para-toda-la-familia/?print=print).

Estos tres clowns son musicos y han participado en espectaculos fuera de
Europa como Love Dinner and Chaos en el Teatro Zinzanni, en Seattle y San
Francisco (Estados Unidos). También han dirigido los espectaculos CaVaret, y
Blues de Circ en el Teatro-Circo Price de Madrid. Son clowns de tipo
excentrico, asi que son musicos y malabaristas. En sus espectaculos exploran
en la comicidad ingenua, aquella que es mas cercana al publico infantil.
Marceline expresa lo siguiente sobre la figura del payaso y su inclusién con el

publico:

Todos los defectos que tenemos socialmente, y que evitamos
ensefar a la gente, el payaso los toma como un camino, para seguir.
La gente que los reconoce, se rie del payaso, pero se rien de ellos
mismos, porque la vida parece mas buena, creo. Marceline
(Excéntricos, Marceline, Zaza, & Silvestre, 2015).

Los Excéntricos forman un trio atipico que innova en la figura del clown
mediante una sutil mezcla de repertorio clasico y moderno. El clown Silvestre

opina lo siguiente:

El clown es una persona igual que cualquier otra, pero que
esta jugando con la realidad de una manera totalmente diferente,
para hacer ver a los otros, que todo es posible. Sylvestre
(Excéntricos, Marceline, Zaza, & Sylvestre, 2015. Recuperado de
https://www.youtube.com/watch?v=a5nNSbEnwmo).

Este trio de clowns ha obtenido importantes reconocimientos, tales como:
Premio Nacional de Cultura de la Generalitat de Catalunya en 2011, Premio de
la Revista Zirkolika al mejor espectaculo de circo comico en 2010, y el Premio
en el Festival de la Semana del Payaso en Castellar del Valles, en 2009. A
pesar de ser una Compafiia ampliamente reconocida en Catalufia, hasta la
fecha no se conoce alguna investigacion académica que haga referencia a su

trabajo, por lo que se propone como viable para hacerse mas adelante.
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En Barcelona se encuentra un duo de reciente formacion con un payaso
exceéntrico y una Cara Blanca, cuyo nombre artistico es Black & Blue. Este duo
de clowns que juegan a ser musicos 0 musicos que juegan a ser clowns se
reunieron en el 2016 para formar su espectaculo/concierto que lleva por
nombre Black & Blue, un especticulo donde hacen una parodia de una diva del
Music-Hall y un elegante musico que se tropieza a cada momento con
situaciones. Realizan un concierto donde tocan masica en vivo de covers que
interpretan muy a su estilo. La Compafia esta integrada por el payaso de
origen mexicano Ricardo Cornelius y la payasa catalana Cristi Garbo. Asi se

manifiesta a ellos la prensa:

Dicen de si mismos que son unos excéntricos. Y damos fe de
gue un poco extrafios si que nos lo parecen. Dicen que son clowns.
Y podemos asegurar que con ellos la risa esta mas que garantizada.
Y no solo anuncian un concierto sino que acaban dandolo y, por
cierto, suena muy bien. Sobre todo cuando la musica se confunde
con las risas, que es casi todo el rato (cultura, 2019. Recuperado de
http://lameva.barcelona.cat/districtecultural/es/noticias/un-duo-que-
se-hace-querer).

Ricardo Cornelius es un payaso con experiencia de mas de 18 afos,
afincado en Barcelona desde hace diez, donde se ha formado como Maestro
en Estudios teatrales por la Universidad Autbnoma de Barcelona y el Institut del
Teatre. También es egresado de la diplomatura en mimo corporal dramatico en
MOVEO, Barcelona.

Ricardo ha estudiado con maestros clowns como: Eric de Bont, Phillipe
Gaullier, Avner the Eccentric, Sigfrido Aguilar, Alaigne Vignaeu y Paolo Nani,
entre otros.
Es cofundador de las Compafias Black & Blue, al lado de la payasa Cristi
Garbo, Compafiia Sonambulos y Compafiia Los Zinc.Co. Participé en 2010 en
el espectaculo Slava Snowshow como payaso verde y actualmente colabora en
la Compafiia de payasos de hospital Pallapupas.

Cornelius ha hecho estudios de musica, danza contemporanea y clasica
en la Universidad Autonoma de Puebla y AREA Barcelona, es Licenciado en
Artes Plasticas por el Instituto de Artes Visuales del Estado de Puebla y en

2015 fue becario del FONCA en la modalidad Creadores Escénicos dentro de
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la disciplina Artes del payaso. Reconoce que el clown tiene ciertas exigencias
de las cuales habla de la siguiente manera:

El gran reto de la comedia fisica es la precisién. La comedia
sucede, cuando el gag es preciso y cae en tiempo (Cornelius, 2017.
Recuperado de https://www.laprensagrafica.com/farandula/El-reto-
de-la-comedia-fisica-es-la-precision-20170813-0051.html).

Su espectaculo Soloni se ha presentado en mudltiples escenarios
alrededor del mundo, mencionando los siguientes: Festival de Clown en
Allevard, Francia; Festival de Mimo GBG MimeFest en Gotemburgo, Suecia;
Festival de clown Comediada en Odesa, Ucrania; Festival Du Numero Du
Clown Grenoble en Francia; Festival Mooi Weer Spelen, Delft, en Holanda;
Ciclo De Humor Casa América Catalunya; y Festiclown en El Salvador-
Honduras, entre otros. Soloni es un espectaculo que juega con la sencillez y el
estado mas puro del clown. Cuando se le pregunto si consideraba importante la

musica en un espectaculo respondio lo siguiente:

Si, utilizo musica. Creo que es importante porque te ayuda a
tener una ritmicidad, pero no es primordial tener musica en el
espectaculo. Te ayuda para la puesta en escena, pero un
espectaculo se puede hacer sin masica. La musica te genera una
atmadsfera, y también a veces te da una ritmicidad en lo que quieres
realizar en cierto momento. Creo que es mas importante en todo
caso, la musicalidad (Cornelius, Entrevista para tesis doctoral, 2018).

Ricardo ha obtenido reconocimientos por su trabajo, tales como el premio
del publico al mejor espectaculo de sala en Festival Entre Payasaos 2015 en
Zaragoza, Espafa; el premio especial Gregory Dialev en Festival de clown,
Comediada 2018, Ucrania. La metodologia de Cornelius tiene la particularidad
de beber de distintas fuentes creativas, como la plastica, la danza y la musica.

Asi habla sobre su espectaculo en solitario:

Las ideas que hay en «Soloni» me han acompafiado toda mi
vida. Desde que recuerdo, me apasiona el vuelo, me gustan las
plumas y su caida. Me resulta apasionante la plastica en la escena,
donde pocas cosas dicen mucho, es decir, «Soloni» es el resultado
de una etapa de mi vida [...] En «Soloni» el personaje principal es el
clown. El payaso que ahi se dibuja parte de mi, de la vision que
tenia de las cosas cuando se creé este espectaculo (Cornelius,
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2017. Recuperado de https://www.laprensagrafica.com/farandula/El-
reto-de-la-comedia-fisica-es-la-precision-20170813-0051.html).

La payasa Cristi Garbo estudio en el Col.legi de Teatre de Barcelona y
en la escuela de Londres de Philippe Gulier, Cristina Garcia Borras, mejor
conocida como Cristi Garbo, es una actriz y clown catalana la cual ha dado vida
a personajes clasicos y modernos en teatro, television, series online y cine.
Trabajo con la compafia La Cubana y fue miembro de la orquesta Huapacha
Combo. Formé parte del grupo Fools Militia, creado por Jango Edwards. Ha
trabajado en el duo Las Pestafias con Pati Dubois y con frecuencia es partner
en los espectaculos de Jango Edwards. No puede decirse que Garbo sea una
payasa de tipo excéntrico propiamente, consideramos que esta mas cercana a
ser una Cara blanca, se nombra en este epilogo pues en el espectaculo que
comparte con Ricardo Cornelius, toman como prioridad la conjuncion de la

musica y la técnica clown. Asi manifiesta sobre la figura del payaso:

Se suele decir que el pablico admira al héroe, anhela ser como
él, pero quiere al payaso, al imperfecto, al que falla (Garbo, 2016.
Recuperado de
http://www.magazinedigital.com/historias/reportajes/payasos-en-
cuerda-floja).

En el teatro, Cristina ha participado en multitud de obras tanto clasicas
como de autores contemporaneos. Destacan sus creaciones con la compaiiia
Star Tres, al lado de las payasas Merche Ochoa y Lluna Albert, las
colaboraciones con Jango Edwards en Cabaret Canibal, Classic Duos y su
propio espectaculo Blue, a Star in Clowncert

El clown espafiol Pepe Viyuela es otro clown que hemos decidido
mencionar en este apartado con la finalidad de exponer su trabajo e
identificarlo como clown excéntrico debido a la precision técnica que pone en
su quehacer artistico.

Viyuela es un actor, mimo y payaso nacido en Logrofio el 2 de junio de
1963. Es conocido como poeta y humorista espafiol, también es Licenciado en
Filosofia y Bellas Artes.

Es un payaso que desde febrero de 2017 se dedica a la politica espafiola
militando en el partido Podemos. La prensa declara sobre €l lo siguiente:

271



Ese artista que inyecta dignidad a la palabra payaso, ese
hombre que aun se detiene en la vida pulsante y sensible de las
cosas. Tiene un cordén umbilical que le conecta a la comedia, al
verso, a la conciencia politica y a la solidaridad sin aspavientos
(Maldonado, 2018. Recuperado de
https://www.elespanol.com/cultura/20180616/pepe-viyuela-no-
orgulloso-espana-acogimos-aquarius/315219582_0.html).

Viyuela es vicepresidente de la ONG Payasos Sin Fronteras y socio
honorifico de las ONG Amigos de la Tierra y Saniclown, también es
colaborador habitual en el programa de RNE Abierto hasta las 2.

Se agrega en este apartado pues su conciencia ritmica es extraordinaria.
En sus espectaculos no ejecuta ningun instrumento, sin embargo todos sus
gags caen en tiempo. Se estima conveniente generar una investigacion sobre
la metodologia que emplea.

Ha tenido reconocimientos importantes como el premio especial Obra
Social La Caixa al artista comprometido 2016, el premio ondas 2013 y el Pont
del Mediterraneo de Artes Escénicas, otorgado en 2018. Esto dice sobre su

trabajo:

La exigencia y sobre todo la que se lleva a cabo con uno
mismo, creo que es fundamental para un actor, pero al mismo
tiempo uno debe sentirse libre dejar que su imaginacion vuele y
luego ir eligiendo (Viyuela, 2010. Recuperado  de
http://www.aisge.es/pepe-viyuela).

Gardi Hutter es clown, escritora, actriz y artista de cabaret nacida el 5 de
marzo de 1953 en Altstatten, Suiza. Considerada en todo el mundo como
modelo femenino para el teatro de payasas.

La suiza Gardi Hutter ha estado recorriendo el mundo con su teatro
clownesque desde 1981. Ha creado 8 piezas y ha recibido 15 premios de arte,
entre los que destacan: 1987 Wilhelmshavener Knurrhahn (Alemania); 1987
Prix de la Presse, Cannes (Francia); Prix Blanc et Noir de 1988, Saint-Gervais-
les-Bains (Francia); 1995 Kulturpreis, St. Gallen (Suiza); 2007 LOLLIPOP-
Premio de musica suiza para nifios (Suiza); Fringe NYC 2007, Nueva York; y

Premio a la excelencia (Estados Unidos), entre otros.
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En sus espectaculos no usa palabras, inventa pequefios y absurdos
universos en los que su payasa valientemente pero sin esperanzas, lucha por
la felicidad. Hutter juega con la tragicomedia y lo mismo actla en teatros y
graneros, que en salas de conciertos y fabricas culturales, en festivales y en
favelas, en todos los limites culturales y linguisticos, toca y emociona a la

prensay al publico. Asi alude la prensa el trabajo de Gardi:

Hutter ha tenido el honor de crear una serie de personajes
memorables que la han llevado a describirla como un «fenémeno
comico» tanto en Suiza como en el extranjero (Swissinfo, 2005.
Recuperado de https://www.swissinfo.ch/eng/female-clown-keeps-
on-smiling/4455328).

Se gradud en la Academia de Artes Draméticas de Zurich (Schauspiel-
Akademie Zirich) en 1974 a 1977, posteriormente se dedicé a la pedagogia
teatral. En el Centro di ricerca per il teatro (CRT) en Milano Gardi Hutter se
gradu6 como profesora de teatro, siendo también llamada: Clownsgesellenzeit,
lo que significa literalmente: aprendiz de payasa. Hutter fue alumna de: Mario
Gonzales, Pantalone del Théatre du Soleil, Nani Colombaioni (I Colombaioni) y
Ferruccio Cainero del Teatro Naive.

Indudablemente es una payasa que aborda todos los tipos de clown
debido a su maestria interpretativa. Se ha seleccionado pues, como el caso de
Pepe Viyuela, es una payasa que conoce la musicalidad de manera precisa. Su
trabajo es eficiente, capaz de envolver a todo publico. Ella se expresa de esta

manera sobre la figura del clown:

Por supuesto, pero para mi un payaso siempre es una figura
tragicomica. Todo es tan triste, tan terriblemente dramatico, que al
final el payaso lo convierte todo en risa, como si estuviera invirtiendo
0 volcando totalmente la forma en que nos sentimos (Hutter, 2005.
Recuperado de https://www.swissinfo.ch/eng/female-clown-keeps-
on-smiling/4455328).

Para el 700 aniversario nacional de Suiza, Gardi Hutter interpretd a las
mujeres en la Camara de la Asamblea Federal del Parlamento suizo en 1991.
En ese mismo Festival, en 1998 actué como coautora en la temporada de
invierno 1997/98 protagonizando Romulus der Grosse en el Schauspielhaus

Zurich, en su ciudad natal.
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Desde 1981 Gardi Hutter ha tenido mas de 3,300 actuaciones en 30
paises y cuatro continentes, incluyendo Andorra, Brasil, China, Rusia, Espafa,
Suecia, Estados Unidos y Suiza. También ha trabajado en television vy
programas de radio.

Se piensa que Gardi Hutter es un fendbmeno como mujer payasa digno de ser
analizado como un caso de estudio en solitario, por las particularidades que
aporta al fenémeno clown.

Nola Rae es una payasa considerada por muchos de tipo excéntrico,
nacio en 1949, en Sidney, Australia. Rae es actriz, directora, mimo y payasa,
una de las artistas renovadoras del payaso en Europa. Fue galardonada en
2008 con la Orden del Imperio Britanico por su aportacion al drama 'y mimo.

Pese a nacer en Australia, la familia de Nola Rae se mudo a Londres en
1963, donde ya con 16 afios accedio a la Royal Ballet School, alli inicié una
breve carrera de bailarina profesional, pasando por el Teatro de Pantomima del
famoso Tivoli de Copenhague. Sin embargo, poco después se volco de lleno en
el mimo y el payaso, mudandose a Paris para estudiar con Marcel Marceau.

Fue fundadora de la compafia francesa: International Research Troupe
Kiss, cofundadora de la compaiiia itinerante de payasos Friends Roadshow al
lado de Jango Edwards' es miembro de la Bristol Old Vic Company, en 1974
fund6 el London Mime Theatre con Matthew Ridout.

Rae estrend su primer espectaculo en solitario en Le Festival du Monde
en Nancy en 1975. Desde entonces ha creado més de una quincena de shows
que la han llevado por teatros y festivales de todo el mundo. El estilo que la
hizo famosa reiine una combinacion de mimo, payaso, titeres, danza y locuras.

Entre sus reconocimientos pueden destacar Total Theatre Lifetime
Achievement Award, Charlie Rivel Award for Clowning del Festival de
Amandola y la Orden del Imperio Britanico en 2008.

Los espectaculos de Nola Rae tienen una fuerte influencia de la
pantomima clasica de Marcel Marceau, no usa palabras y eso permite que su

humor se vuelva universal. Rae comunica lo siguiente:

La importancia de ser cortés y sonreir mas. La gente reacciona
mucho mejor a la bondad que a los gritos [...] En pocas palabras, mi
filosofia es la siguiente: Perseverancia. Solo tienes que seguir
intentando (Rae, 2008. Recuperado de
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https://www.independent.co.uk/news/people/profiles/the-5-minute-
interview-nola-rae-mime-artist-769114.html).

Paolo Nani es uno de los mejores exponentes del género clown en la
actualidad, cuenta con un enorme dominio de la comicidad y el ritmo. Nacido
en Ferrara en 1978 entré en contacto con la compariia Teatro Nucleo, dirigida
por Cora Herrendorf y Horacio Czertok. Trabajara alli hasta 1990. En el otofio
del mismo afio se instald6 en Dinamarca. Comienza una colaboracion con el
Teatret Cantabile dirigido por Nullo Facchini trabajando en Stumfugle, luego en
Helvede, inspirado por Dante.

El primer espectaculo que cred en solitario es La Letter (La Carta) que
tendra un gran éxito en todo el mundo y recibirA numerosos premios, se

remonta a 1992. Nani explica lo siguiente sobre su espectaculo:

El espectaculo La Letter, lo he hecho 26 afios, 1500 veces en
40 paises, y no hay palabras. Eso es mi base de estudio, porque es
un estudio del timing o ritmo, porque hay una escena repetida 15
veces en diferentes estilos y diferentes ritmos, entonces, ser
consciente del ritmo me ha permitido presentar el espectaculo por
mucho tiempo (Nani, 2018 Entrevista integrada en los anexos)

En 1995 Paolo Nani fundd su propia compafia que se llamara Paolo Nani
Teater. Como actor participa en cinco ediciones del Kéln Comedy Festival y en
cuatro ediciones del London International Mime Festival. La prensa apunta lo

siguiente:

El veterano clown no se guard6 nada. Se apoy6 en un dominio
corporal respaldado por una gestualidad facial estudiada. Utilizd
recursos del mimo con un oportuno manejo del timing (realizar cada
accion en el momento preciso para lograr un efecto especifico)
(Nacion, 2014. Recuperado de
https://www.nacion.com/viva/cultura/critica-de-teatro-la-carta-de-
paolo-nani/DKRZ5BSVNJDVLHN2X70TS572HI/story/).

Paolo Nani continla presentando actualmente el espectaculo: La Letter
(La Carta) en todo el mundo. Ha sido representado en: Austria, Bélgica, Brasil,
Chile, Colombia, Costa Rica, Croacia, Dinamarca, Finlandia, Francia, Alemania,

Grecia, Groenlandia, Inglaterra, Irlanda, Islandia, Italia, Luxemburgo, Noruega,
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Paises Bajos, Polonia, Portugal, Republica Checa, Rusia, Escocia, Serbia,
Eslovaquia, Espafia, Suecia, Suiza, Turquia y Hungria.
Nani habla sobre este fenébmeno:

La comedia puede unir a las personas. Es una de las dos
partes de la polaridad en el teatro. La mascara de la risa y la
mascara del llanto. Ambos son necesarios. Como el ying y el yang
(Nani, 2016. Recuperado de
https://clownseria.wordpress.com/2016/06/17/entrevista-paolo-nani/).

Paolo Nani esta muy involucrado en la pedagogia teatral. Ha realizado
cursos y talleres en ltalia, Dinamarca, Islandia, Suiza, Noruega, Espafa,
México y Colombia.

Entre sus distinciones pueden mencionarse que en 2004, su espectaculo
El arte de morir fue nominado para el Premio Arets Reumert, también obtuvo el
primer premio en el Festival Impulse en 1992 en Alemania.

Nani se estima también como un interesante caso de estudio por la
peculiaridad que aporta al tema de la risa, el clown y la comedia fisica. La

prensa lo define de la siguiente forma:

Paolo Nani sabe que un espectaculo no se puede explicar
Unicamente por lo que sucede sobre el escenario. Mas bien, lo que
acontece en escena es apenas la cara visible de un proceso mas
complejo y, ademas, el pretexto para inaugurar una especie de
relacibn amorosa entre el intérprete y sus espectadores. Este vinculo
—como cualquier otro— puede correr el riesgo de la frialdad o
escalar, sin obstaculo, hasta la pasién (Nacién, 2014. Recuperado
de https://www.nacion.com/viva/cultura/critica-de-teatro-la-carta-de-
paolo-nani/DKRZ5BSVNJDVLHN2X70TS572HI/story/).

Se ha decidido concluir el epilogo presentando a la Sensacional
Orquesta Lavadero, una compafia mexicana formada el 12 de Septiembre de
2003 en un encuentro afortunado y oportuno entre tres personas con
inclinaciones y estéticas afines: Jesus Diaz, Nohemi Espinozay Roam Ledn.
Posteriormente invitaron a Jhovatan Lozano y Alejandro Quintero.

La Sensacional Orquesta Lavadero es una de las principales
agrupaciones artisticas en el ambito del clown en México y es conocida en este

pais como la maxima representante del clown excéntrico musical.
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Jesus Diaz nombra a otra agrupacion mexicana como Sus antecesores,
hace referencia al grupo Los Xochimilcas que rememora como pioneros en la
exploracion instrumentativa del rock, asi como de las posibilidades estéticas del
performance durante sus presentaciones.

El grupo al que hace referencia Diaz, era un grupo de cémicos, inspirados
en los indigenas tapujas, por lo que su estramboética indumentaria se
caracterizaba por emular al cliché del mexicano de mitad de siglo XX.
Surgieron en los afios 40 y estaba conformada por Francisco Gomez Garcia (el
Glostora) en el contrabajo, Francisco Martin Armenta Tornero en la trompeta,
César Sosa (el Patifio) en el acordedn y Antonio Caudillo en la bateria.
Amalgamaron entre sus filas diversos géneros de la musica vernacula y
popular mexicana con la nueva onda naciente del rock. Su inusual
instrumentacion fue el parte aguas que reivindicoé al hasta entonces excluido
acordedn (instrumento poco valorado en México en ese momento). Cuando
Jesus Diaz recuerda a este grupo, los equipara con el clown de tipo excéntrico
musical con el que juega en la Compafiia.

La Sensacional Orquesta Lavadero es un proyecto artistico plenamente
consolidado, con un concepto propio y un estilo totalmente original quienes
interpretan un repertorio que funciona como mecanismo de relojeria. El
entendimiento entre sus integrantes permite que cada nimero se convierta en
una gozosa mezcla de perfeccion en la ejecucibn y espontaneidad

interpretativa. Jesus Diaz, director de la Compaifiia expresa lo siguiente:

El clown ha sido cefido a la risa y a la imagen pero los que
nos dedicamos a hacerlo sabemos que hay otros elementos muy
importantes como la improvisacion que permite que haya siempre un
dialogo con el publico, algo que sélo puedes conseguir con una base
técnica muy fuerte y con mucha experiencia. No se trata de tener
ocurrencias en el escenario, sino de hacer creer al publico que lo
gque hacemos fue ensayado (Diaz, 2013. Recuperado de
https://www.pressreader.com/).

En la Sensacional Orquesta Lavadero se conjuga la comunicaciéon por
medio de la musica y la perfeccion del ritmo del clown. Conjuntan la musica con
elementos dramaturgicosy el clown para dar paso a este proyecto donde

incluyen mausica jazz, rock, folklor, repertorio de musica clasica, etc.
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La Sensacional Orquesta Lavadero no utiliza la acrobacia, pero hace
malabares musicales que llevan al espectador por distintos momentos

humoristicos. La prensa asi distingue a esta Compaiiia:

En este humor, muy particular de esta Orguesta, podemos
encontrar que regresan al comienzo de todo, es casi un humor
minimalista. Manejan logicas inversas, descontextualizacion, sutileza
y gran profundidad en la gesticulacion. La gesticulacion es precisa y
profunda, pero sin llegar a ser pantomima (Olson, 2013. Recuperado
de https://'www.neostuff.net/sensacional-orquesta-lavadero/).

La Sensacional Orquesta Lavadero ha formado una escuela en México en
esta disciplina. Segun explican ellos mismos, ha sido el error la clave de su

éxito pero sobre todo la entrega. Diaz apunta lo siguiente:

El publico es fundamental para el trabajo realizado en cada
presentacion, porque el publico es el que da giros inesperados en
cada una de las presentaciones, estos cambios se producen por la
respuesta en las expresiones, en los aplausos, en las miradas del
espectador, los cambios pueden variar desde ser radicales como
cambiar o quitar un gag o utilizar otro hasta la improvisacién en el
escenario. Ellos, el publico, le dan a la Sensacional Orquesta rienda,
a que su imaginacion, inteligencia y compafierismo se eleve para
que salgan en cada presentacién con algo de ella en su corazén
(Diaz, 2013. Recuperado de https://www.neostuff.net/sensacional-
orquesta-lavadero/).

Nohemi Espinosa es actriz payasa y directora de la escena mexicana.
Realizé sus estudios en la Escuela Nacional de Arte Teatral y es cofundadora
de la Sensacional Orquesta Lavadero. También forma parte de la Compafia de
Teatro y Cabaret Género Menor bajo la direccion de Roam Ledn.

La directora obtuvo la beca del Fonca, en la modalidad Interpretes
Escénicos en la categoria de Artes Circenses y Clown, dirigio el espectaculo de
titeres y clown Suefios en Tercera Diversion. Ensefa la técnica del clown para
nifios y adultos en el Centro Nacional de las Artes y en la Unidad de
Vinculacion Artistica del Centro Cultural Universitario Tlatelolco.

Desde 2016 realiza talleres especializados a compartir su concepciéon del
clown en femenino dentro del Programa Internacional de Formacion en Artes
del Circo y de calle en el Centro Nacional de las Artes.

Espinosa sefala lo siguiente:
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La mayoria de las obras teatrales, desde Shakespeare incluso,
estan dirigidos por y para hombres, quienes han sido grandes
clowns y muy famosos, mi necesidad surgié por querer formar
piezas originales creadas por mujeres, fuera de los estereotipos [...]
El laboratorio ha servido para crear sketches originales que parten
de una idea original, hay nimeros variados, queremos un humor no
violento. Muchas actrices pueden llegar a improvisar temas como los
que marcan los estereotipos: mujeres solas, casadas, enfocadas en
el hogar y no esta mal, pero son de las cosas que creen que siempre
debemos hablar (Espinosa, 2018. Recuperado de
https://heraldodemexico.com.mx/artes/fabrican-humor-femenino/).

Nohemi Espinosa es un referente de las pocas mujeres excéntricas
musicales en América Latina. A través de sus valientes interpretaciones es que
presenta con claridad el mundo en el que estamos inmersas. Logra llevar a
cabo una comedia fina e inteligente.

Con respecto a su labor reciente con la pedagogia clown para mujeres
admite:

Nos observamos, opinamos y dialogamos. Los niumeros que
construimos fueron a partir de nuestras propias vivencias, de los
problemas que enfrentamos. No usamos la parodia y la burla de
otras personas sino nuestro propio caracter, fracasos, ridiculos.
Queremos conseguir la risa obsesiva, la risa que cura y sana, donde
el espectador se rie de la actriz, de la cosa que le ocurre a ella 'y no
de un humor que va sobre los mismos espectadores. Esa es la
cualidad y caracteristicas de nuestros espectaculos (Espinosa, 2017.
Recuperado de http://www.protocolo.com.mx/cultura/al-cabo-y-que-
montaje-clown-que-busca-conseguir-la-risa-obsesiva/).

Para concluir recordaremos al payaso y pedagogo Jesus Diaz quien es
un clown y musico mexicano el cual estudié actuacién y es egresado de la
Escuela Nacional de Arte Teatral del INBA. Se especializé en clown y comedia
fisica bajo la direccion del maestro ucraniano Anatoli Lokachtchouk, quien fuera
artista laureado del Circo Soviético. Diaz también estudio en la Scuola Dimitri,
en Verscio, Suiza.

Es fundador del Escuadrén Jitomate Bola, bajo la direccion del maestro
Lokachtchouk. A través de esta agrupacion promueven el arte del clown en
diversos espacios en México. Se ha presentado en diversos foros del pais 'y en
el extranjero, tales como: Teatro Salvador Novo, Julio Jiménez Rueda, Casa de

la Paz, Auditorio Jaime Torres Bodet, Festival Internacional Balin Canan,

279


https://es.wikipedia.org/wiki/Instituto_Nacional_de_Bellas_Artes
https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Escuadr%C3%B3n_Jitomate_Bola&action=edit&redlink=1

Comitan, Chiapas, Teatro La Fragua de Honduras, Festival Arte 01, 02. De esta

manera identifica Diaz el trabajo del clown:

La gente sabe y se puede reir sin que necesariamente se le
presente una séatira o un espectaculo televisivo donde se hacen
chistes contra la mujer, la diversidad sexual, contra quien; siempre
es la burla facil contra algo o contra alguien [...] En cambio, el clown
busca reirse de la esencia humana, de lo que todos los seres en
este planeta tienen como defecto o como virtud (Diaz, 2017.
Recuperado de http://pablohiriart.com/2017/08/19/pondera-jesus-
diaz-las-bondades-del-arte-clown/).

Jesus Diaz es docente de la Escuela Nacional de Arte Teatral del INBA.
Funda y dirige desde 2003 La Sensacional Orquesta Lavadero donde dirige los
siguientes espectaculos: La cancion del nenufar, El Arca de nuez, Café conser,
Este poluto mundo, En las nubes, Agraciadas damitas, Mi mundo es alegre y
Confusionario.

Ha participado en festivales internacionales como el Festival Anjos do
Picadeiro en Rio de Janeiro y en Palhacadas en Geral en Belo Horizonte en
Brasil con su espectaculo unipersonal Este Poluto Mundo e impartiendo
talleres.

Segun declara:

El clown reelabora los temas universales, como el nerviosismo
gque se siente ante una persona que nos atrae, la frustraciéon por no
alcanzar lo que se desea, la felicidad por un éxito aunque sea
pequefio. Aqui no importa el género, ni la posicion social ni el grado
de escolaridad; todos los seres humanos sentimos lo mismo ante
una determinada situacién (Diaz, 2017. Recuperado de
http://pablohiriart.com/2017/08/19/pondera-jesus-diaz-las-bondades-
del-arte-clown/).

Entre los reconocimientos de Diaz se puede mencionar que obtuvo el
premio a mejor actor de reparto por su interpretacion de Cupido en La
tragicomedia Don Duardos de Gil Vicente, bajo la direccion de Miguel Flores,
en el marco del Festival Internacional de Drama del Siglo de Oro de El
Chamizal, El Paso, Texas, en 1991, también obtuvo el premio Julio Castillo de
la Asociacion Mexicana de Criticos de Teatro con la obra El Béarbaro, bajo la

direccion de Sonia Paramos, en 1996.
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Desde hace mas de una década imparte talleres de clown y musica donde
indaga en la musicalidad en el lenguaje del clown y el clown excéntrico musical.

Queremos cerrar con la reflexion que en paises Iberoamericanos existe
poco reconocimiento de este tipo de clowns, lo cual no significa que no existan.

Estamos conscientes de que las personas aqui mencionadas no son las
Unicas que realizan comedia con el tipo de clown excéntrico en Iberoamérica,
sin embargo se encuentra importante sentar este referente para futuros
proyectos.

Se halla pertinente expandir futuras investigaciones a artistas de este
género como los y las que se han mencionado en el presente epilogo, con la
finalidad de propiciar una critica especializada y posicionar en el publico

espectaculos con perspectivas diferentes al clown tradicional.
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CLOWNCLUSIONES

La intuicion comica que desarrolla un payaso o payasa se basa en afios
de entrenamiento y experiencia. Sin embargo, como se ha podido descubrir a
lo largo de la investigacion, una técnica basada en la musicalidad aporta al
juego escénico cierta libertad, precision y entendimiento que se vera reflejado
en una mejor interaccion con la audiencia.

Tradicionalmente las payasas y payasos no comenzaban su carrera en
este papel. En el circo, frecuentemente trabajaban primero como malabaristas,
acrObatas o artistas ecuestres, es decir, eran expertos en varias técnicas

circenses. Asi lo manifiesta John Towsen:

Algunos artistas de circo lesionados, se convertian en
payasos. Sin embargo, todos los artistas que llegan al arte de la
payasada, coinciden en que es alli donde encuentran una
oportunidad para ejercitar sus talentos de manera creativa (Towsen,
1976, pag. 83).

Tristan Remy, especialista en circo, refiere que los payasos servian para
tapar ciertos agujeros del programa o bien para mantener el estado de tensién
de la audiencia. Reconoce que en 1864, la ley sobre la libertad de espectaculos
abre la comedia dialogada sin restriccién alguna al mundo del circo. Asi lo
desarrolla:

La palabreria ya no se lleva como elemento de un cémico
verbal; el comico de situacion puede integrarse con el comico de
gestos y actitudes, es decir, la investigacion acrobatica cede el lugar
a la comedia dialogada sin que tema una llamada al orden por parte
de las autoridades (Rémy, 2018, pag. 12).

Remy distingue a la familia Fratellini como modelos de los denominados
bufones de pista, ya que utilizaban accesorios cémicos que posteriormente

renovard la pantomima inglesa.
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A lo largo de la investigacion se ha buscado analizar las artes
interpretativas basadas en el cuerpo del clown, pues confirmamos que el gesto
es uno de los emisores mas certeros de cualquier acto comunicativo. Aludiendo

al clown Alain Vigneau, quien sostiene lo siguiente:

La poesia de la imagen nos une y nos habla el mismo lenguaje
a todos. Ella rescata y valida el fondo de las cosas, dandole mas
importancia que a la forma, que a la simple expresion de las mismas.
Instintivamente recata en un lugar comun a todos, armonizando las
percepciones en un solo sentir, indefinido pero uniforme, en un
mismo cédigo, donde todo puede ser cualquier cosa, y cualquier
cosa un mundo diferente. Asi, nuestras mentes se deslizan juntas
por la misma pendiente, penetrando al unisono en un mundo donde
estas imagenes plasman, mucho mejor de lo que nuestras palabras
podrian hacerlo, nuestras vivencias mas intimas (Vigneau, 2016,
pag. 79).

En este sentido, queremos sefialar el enorme trabajo hecho por Mack
Sennet, quien se puede considerar el innovador de la comedia cinematogréfica,
es decir, del slapstick. En vida fue conocido como El Rey de la Comedia y se
considera un personaje que aportd al entendimiento de la comedia fisica una
perspectiva técnica para caricaturizar humanos en el cine. Mack Sennet

expresaba lo siguiente:

A cualquiera puede hacérsele llorar con una cebolla; pero aun
no se ha descubierto legumbre ninguna que haga reir (Serna, 2014,
pag. 69).

El cine ha sido un escaparate para llevar la comedia fisica a mas
personas en el mundo, por ello es que resulta pertinente nombrar las
investigaciones hechas por Manuel Garin y Lluis Bonet Mojica como fuentes
bibliograficas en castellano de dichos estudios. Ellos toman el gag en el cine
como una pieza fundamental para la comedia. Para efectos de la investigacion,
el gag aporta un mejor entendimiento del ritmo en la accién fisica. Mojica lo
define de la siguiente manera:

Gag puede ser todo efecto de corta duracion, visual o verbal,
que, ligado a unas causas variables, cuya efectividad depende de la
sensibilidad del espectador, motiva la risa (Mojica, 2003, pag. 15).
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Durante la redaccion de la tesis se decidido no centrar la atencion en el
andlisis de este factor, pues no aportaba suficientes fuentes tedricas para
comprenderlo y estudiarlo.

La valoracion (entendida por los y las clowns como pausas y por Avner
como respiraciones) es el elemento mas importante en el payaso y la payasa.
Es justamente en esta parte de su trabajo interpretativo donde se puede
apreciar con mayor claridad la musicalidad con la que cuenta y la que
acompanfa el publico.

A pesar de que en el teatro se encuentran este tipo de valoraciones, es el
clown quien las ejecuta de manera mas enriquecedora para el trabajo
interpretativo, principalmente para la interaccion con la audiencia.

Dentro de la investigacidon nos hemos centrado en los actores y actrices
de comedia, asi como mimos de vodeviles que derivaron en el clown de tipo
excéntrico, los cuales, segun sostiene Tristdn Remy, eran un tipo de clowns a
los que no les interesaba realizar giras, ni viajes aventureros, por lo que

comenzaron a crear este tipo de clown. Segun escribe Remy:

Prefieren convertirse en cantantes en los cafés-conciertos, o
bien «excéntricos» en las salas de variedades, si es que tienen
ganas o medios. Si quieren montar un namero, lo estructuran con las
brumas de la arlequinada y los trucos mecanicos de las pantomimas
inglesas (Tristan Remy Pag. 13).

Las payasas y payasos excéntricos, como se ha desarrollado en el
capitulo concerniente, son aquellos que tienen una nocidon musical mejor
estructurada debido a sus conocimientos sobre melodia y ritmo.

En este punto se encuentra oportuno reflexionar que los diversos analisis
referidos a lo largo de la investigacion son desde una perspectiva occidental del
humor, por lo que se considera conveniente ampliar la investigacion a otras
expresiones humoristicas en otros puntos geograficos, pues como se ha
comprobado, el humor es un rasgo distintivo de cada cultura.

Las payasas y payasos nos muestran nuestras identidades menos
exploradas y, como explica Socorro Merlin, nos recuerdan la dualidad en la que

Vivimos:
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iQue existan siempre los payasos! Que sean la otra parte que
nos hace falta para ser auténticos, que funjan como la balanza de
nuestra vida, que transiten entre el cielo y la tierra, entre lo grotesco
y lo sublime, como lo necesario entre esas dos légicas, la de todos
los dias y la de la imaginacion y la locura. Que su mundo al revés
sea para nosotros como un balsamo para el caos que nos toco vivir,
y sigamos siendo sus complices en hacer locuras y reirnos de
nosotros mismos (Merlin, 2012, pag. 30).

A patrtir de la serie de combinaciones infinitas que dan un ilimitado nimero
de posibilidades para jugar en la escena se decidid explorar en el ritmo,
traducido en una especie de valoraciones escénicas, expresadas en pausas,
interacciones y reproducciones clownescas.

La investigacion se fundamenta en probar que existen herramientas que
los actores y clowns comparten en la escena, comprobando con ello que el
teatro y la técnica clown estan sustentados sobre una estructura del arte
interpretativo marcada por el ritmo. En este punto es acertado recordar a Dario

Fo, quien escribia lo siguiente:

Hay muchos actores cOmicos que actlan sin darse cuenta de
las razones de un determinado efecto en el juego cémico, efectos
que a veces determinan su éxito. He charlado con algunos y he
advertido que ni siquiera se preguntaban por qué cierto gag le
gustaba mas al publico si se ponian de perfil y no de frente (Fo,
1998, pags. 112-113).

En el clown resulta mas sencillo explicar el proceso de valoraciones al que
hemos hecho referencia, pues al no tener ningin apoyo en algin personaje
impuesto, ni una dramaturgia lineal que distraiga la atencion en este elemento,
Su acto interpretativo es mayormente identificable, analizable y medible.

El ritmo, como elemento de apoyo en el camino para llegar a descubrir de
mejor manera las emociones humanas, es el tema que desarrollamos a lo largo
de la tesis.

Se busco que la identificacion de los payasos y las payasas, a través de
la risa o del llanto, con el publico no tuviera una inclinacion psicolégica, sino
gue se diera a partir de impactos emotivos que lleguen a la risa, no al intelecto.
Cuando las payasas y payasos se burlan de las debilidades y complejos, nos
hacen sus complices y las reacciones que percibimos son completamente

explosivas, irreflexivas.
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A lo largo del trabajo se sostiene que el énfasis en el ritmo puede lograr
un mejor impacto emotivo en el publico. Dario Fo afirma que los personajes
comicos necesitan tomar conciencia de los diversos procesos que ocurren

cuando hacen comedia. Asi lo expresa:

Jamas se habian planteado el problema de analizarlo, porque
habian adquirido ya la clave y los ritmos de la correcta ejecucion
gracias a la extraordinaria memoria de los efectos. Luego, por
instinto, cuando se encontraban ante una situacion cémica parecida,
se limitaban a repetirla con alguna variacion (idem).

Por lo tanto, podemos concluir que el ritmo puede ser la valoracion
psicofisica de todo el acontecimiento teatral.

En esta tesis se ha abordado desde el clown, porgue es aqui donde se ha
podido aislar este elemento sin tomar en cuenta las diferentes partes, como lo
son la escenografia y el vestuario, entre otros, ya que el payaso o payasa no
necesitan estos elementos para hacer reir, sélo estd su personaje con sus
innumerables peculiaridades para provocar la risa. El ritmo, en este caso,
mueve la intencionalidad del ejecutante y del observador.

Lo que logramos analizar con el presente trabajo es el fenbmeno
envolvente. Utilizamos lo contemporaneo no como actualidad sino como algo
que utiliza los sucesos humanos para envolver al publico en un acto emotivo,
ritmico e ideologico. El ser contemporaneo del artista, que parte de la
conciencia de los sucesos y acontecimientos de la vida actual.

En cada uno de los capitulos se escudrifié en identificar el ritmo interno y
externo que derivaba en el efecto envolvente del publico e intérprete. Como

apunta Alain Vigneau:

Si bien el actor interpreta, el clown ilustra, y cuando otras artes
de la escena relatan, él solamente sugiere. Donde otros recitan, él
divaga, y tropieza torpemente mientras otros lucen elegancia y
soltura. Donde otros reproducen, él inventa, dejando la fidelidad a la
realidad para otra vida, mientras en esta conquista su
independencia. Donde otros calcan con finura, él dibuja con un trazo
grueso su propio sentir. Sin embargo, toda su aportacion es de una
tremenda sensibilidad (Vigneau, 2016, pag. 73).

Todo lo cémico de la vida proviene de nuestra libertad, pues los

sentimientos que hemos madurado, las pasiones que hemos percibido y las
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acciones que hemos ejecutado, determinan nuestra propia personalidad, en el
caso de las y los clowns su personalidad artistica. La comedia y la tragedia
caminan en una misma linea, por ello es que es posible transformar la una en
la otra con esta simple premisa: Evadir nuestras propias responsabilidades.
Cuando esto ocurre, generamos un acto sumamente comico o tragico, ya
gue nos convertimos, como explica Henri Bergson, en humildes marionetas de
hilos. Bergson explica de la siguiente manera una de las razones por las que

establecio su estudio sobre la risa:

Nos proponemos estudiar los caracteres comicos, 0 mas bien
determinar las condiciones esenciales de la comedia de caracter,
pero procurando que ese estudio contribuya a hacernos comprender
la verdadera naturaleza del arte, asi como la relacion general del
arte con la vida (Bergson, 2008, pag. 95).

El mundo actual necesita la risa y el sentido del humor. La medicina lo
demuestra, pero también la filosofia y la psicologia. Somos seres capaces de
percibir la comedia como parte de nuestro propio entendimiento vy

autoaceptacion. En palabras de André Breton:

El humor es lo que falta a los caldos, a las gallinas, a las
orquestas sinfénicas. Y a la inversa, es lo que no falta a los
empedradores, a los ascensores, a los bicornios [...] Excelente
ejercicio del empollbn que ha elegido este tema como otro
cualquiera y que no posee del humor mas que una perspectiva
externa (Breton, 1991, pag. 10).

Finalmente queremos admitir que se ha conseguido lo que se propuso en
un principio al plantear el tema de investigacién. Se han realizado los objetivos
propuestos, alcanzando importantes resultados, como la identificacion del
concepto de ritmo en diversas escuelas artisticas relacionadas directa e
indirectamente con el arte del clown. Por otro lado, y debido a la fuerte base
empirica con la que cuenta esta investigacion, se reconoce como un importante
avance el sentar una de las primeras fuentes escritas en donde se
fundamenten los conceptos y las leyes bajo las cuales realizan su trabajo
escénico las y los diversos clowns analizados durante la recopilacion de datos.

Indudablemente la investigacion se vio enriquecida al trabajar

directamente y en relacion con el caso de estudio: Avner the Eccentric. A este

288



respecto es que las fuentes cercanas a su trabajo se integraron
espontaneamente a la investigacién debido a que han sido las y los mismos
clowns quienes han delimitado el campo tedrico con base en sus mayores
influencias, es con esta informacion que se han decidido los apartados para el
indice estructural del proyecto final. El epilogo muestra este acontecimiento,
pues a partir del caso de estudio se encontraron similitudes en otros casos, lo
cual nos llevo a redactar dicha seccion.

A pesar de que se conoce de manera significativa la trayectoria de Avner
the Eccentric, resulta un caso poco estudiado cientificamente sobre los
elementos técnicos bajo los cuales supedita su trabajo como clown. A este
respecto es que dentro de la investigacion se ha ido enfatizando en analizar los
elementos técnicos que aportan la comprobacién de la hipotesis central.

No obstante a todos los logros obtenidos, la investigacion abrié nuevas
interrogantes sobre escuelas con pedagogias enfocadas a la musicalidad
corporal, como el método Dalcroze o la vinculacion que se sugiere entre los
estudios de Stanislavski y Meyerhold con la pedagogia desarrollada por Lecog.

Quedan reflexiones en torno a la profesion del clown, las cuales
resignifican la profesion, la orientan hacia un entendimiento de este arte como
acto comunicativo, pero concretamente como necesidad humana.

La risa rompe paradigmas y como hemos comprobado surge de una
creatividad casi cientifica, misma que puede ser analizable y contrastable.

Desconocemos el momento exacto en que surgid el clown en la
humanidad, sin embargo, podemos aceptar que en la actualidad las payasas y
los payasos aportan mayores beneficios a la sociedad de los que podriamos
esperar.

Vayamos al teatro, al circo, salgamos a la calle. Busquemos a estos
personajes, que nos revelaran, sin lugar a dudas, una parte de nosotros y
nosotras mismas. Esa revelacion sélo podra dirigirnos hacia dos caminos
posibles: la libertad o la frustracién. Tenemos la seguridad de que lo primero

llegara en cuanto comencemos a reir.
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Figura nim. 7. Grabado Clown Mexicano A. Venegas Arroyo. Autor: José Guadalupe Posadas,
1900 Toros Gaona Vanegas. Recuperada de http://museaoblaisten.com/Obra/7221/El-clown-
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Figura niam. 9. Cartel para Coloquio El Poder de la Risa en la Universidad de Barcelona, Junio,
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Entrevista a Avner the Eccentric
Realizada el 17 de octubre de 2010
Festival de Pallasos Cornella 2010
Entrevistadora: Raxa De Castilla

R: ¢ Qué es el ritmo para ti?

A: El ritmo es necesario en la vida, por lo tanto, es necesario en el trabajo del
payaso. Nosotros tenemos un ritmo natural, ya que nuestros corazones tienen
un ritmo. La respiracion también es ritmo. La respiracion es una reflexion de lo
pasa alrededor nuestro. Cuando algo nuevo pasa, todos inhalamos, y cuando
exhalamos, comienza el ritmo de la vida.

R: ¢ Piensas que tu trabajo tiene musicalidad?

A: Si, de alguna manera. Es decir, tiene ritmo. Tengo momentos que repito las
acciones, y estas repeticiones son como una composicion musical. Por
ejemplo, en un ejercicio en clase, hay momentos que hago musica. A veces la
hago yo, otras veces, los estudiantes. Y creamos juntos una pieza musical.

R: ¢ Son importantes en tu trabajo las variaciones ritmicas?

A: Si, absolutamente. No caminamos en un pudin de tapioca, tenemos un ritmo
al caminar. Cuando algo nos entusiasma, vamos rapido, cuando estamos
confortables, vamos lento. El problema con los clowns, es que no respetamos
estos ritmos naturales. Entonces, es una deshonestidad fisica.

R: Entonces, ¢ la respiracion tiene un ritmo?

A: Si, por supuesto, es una reflexion sobre lo que pasa

R: ¢ Cémo empleas el ritmo como director?

A: Hay personas que, cuando actian inhalan, pero nunca exhalan, entonces,
su ritmo siempre es inhalar, inhalar, inhalar, pero nunca exhalar, esto es dificil
de ver. Yo, simplemente les sugiero, desde el principio, que, cuando terminen
algo, lo dejen ir, y de pronto, todo se volvera en un hermoso recorrido de ir y
venir. En mi trabajo como director, primero veo si la persona respira
congruentemente. Esto significa, si cuando termina algo, exhala. Y como toma
el aire exacto para hacer algo, si toma mas del que necesita, significa que
estas personas se preocupan de mas. Si toman menos aire, significa que no
ponen atencion. De esta mecéanica depende como tendras a la audiencia.

R: ¢Y sobre el ritmo en el clown?
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A: El ritmo en el clown es como jugar a saltar la cuerda. Debes entrar en el
momento exacto, y todos los demas, son momentos falsos. Esto es el ritmo. Si
tu entras en el momento equivocado, rompes la escena. Esto es, si llegas muy
pronto, entraras equivocado, si llegas tarde, necesitaras tiempo para llegar.
Lecoq habla del ritmo en la escena, y Carlo Mazonne- Clementi, habla del
ritmo, en la Commedia dell’Arte. Se refiere a cuando debes entrar. Hay un
momento donde se entra, en una especie de balance. En una escena en la cual
hay varios personajes, ocurre este balance. De momento, entra un nuevo
personaje en la escena, por lo tanto, interfiere este balance. En este tipo de
ejercicios, todo mundo intenta hacer un balance a lo largo de las escenas,
cuando finalmente se logra, es que algun otro personaje puede entrar, pero Si
esto no ocurre, tendra que esperar mas.

R: ¢ Es el payaso un actor?

A: El payaso es un actor, y viceversa. Recuerdo que, en una convencion de
magos se decia que los magos son actores pretendiendo ser magos, pues para
mi, el payaso es un actor, pretendiendo ser un payaso. Porque son sus
elecciones, las que lo hacen ser payaso. No su vestuario, ni su caracterizacion,
es el ritmo, lo que lo hace ser payaso, el ritmo de sus elecciones. Cuando el
desastre pasa, el payaso primero se detiene, lo observa y piensa: interesante.

Y hasta después, reacciona. Esto lo hace ser un actor de comedia.

320



Entrevista a Caroline Dream y Alex Navarro

Entrevistadora: Raxa De Castilla
7 de septiembre de 2010

R: ¢COmo podrias definir el ritmo en la accion escénica?, si es que podria
definirse de alguna forma.

C: Hay varias partes del ritmo, hay el ritmo del show entero que tiene que tener
una forma no lineal. Un ritmo lineal significaria que no hay sorpresas, no hay
cambios de ningun tipo y entonces todo cae, ademas si el ritmo es demasiado
lento o demasiado rapido también crea aburrimiento o confusion, entonces es
un tema muy delicado el ritmo entero de un espectaculo. Tiene que haber picos
de la montafia y luego momentos de mucha tranquilidad, un ritmo mas lento,
tiene que haber variedad, yo creo.

Yo no lo he intelectualizado nunca, pero es algo que si que lo he sentido, o
cuando estoy creando o cuando estoy actuando. Hay dos experiencias
internas, una es «esto no esta funcionando, ¢,cémo lo voy a hacer funcionar? »,
y Si necesitas empujar el ritmo e incluso saltar un trozo del espectaculo porque
sabes que no va a funcionar, pero eso normalmente producto del miedo, de no
confiar y de no relajarte en ese momento y buscar el ritmo adecuado, porque el
material llegara, si llegas a estar en tu payaso, y tu payaso conoce el ritmo que
tienes que usar sin que tu tengas que pensar en ello.

La otra, que hay otros momentos que notas que el publico necesita «marcha»,
mas que nada necesitan «marcha» y noto que los momentos de mi espectaculo
mas marchosos de repente hay un subiddén energético en toda la sala que
dices, hace falta «marcha» en los espectaculos de clown momentos de... o
usas una musica que da esta experiencia, de un ritmo no necesariamente mas
rapido, simplemente un ritmo que alegra, un ritmo que te hace bailar de alguna
manera, que es lo que necesita el publico. Y luego hay todos los ritmos de la
emocion o de los ritmos fisicos que también es un tema.

A: Yo empezaré como Caroline, diciendo que no es algo que he
intelectualizado, el ritmo es algo que uno siente cuando estas en escena... Un
espectaculo puede estar estructurado y puede tener una serie de subidones y
de momentos mas calmados que hacen este ritmo global del espectaculo, pero

luego tu como payaso, tienes un ritmo propio y eso es algo que es muy dificil
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de intelectualizar o de explicar con palabras, es como explicar el sabor de una
fresa... es algo muy propio y es algo que uno siente.

Hay una serie de principios en el payaso, lo que llamamos el 1-2-3 del payaso,
gue es como un ritmo que tienes que seguir en cierto momento. Como payaso
te ocurre algo, este es el primer paso, el 2 es siento esto que me esta
sucediendo y el 3 es lo comparto, entonces hay este 1-2-3 del payaso , lo
llamamos asi. Pero luego, dentro de ese ritmo, cada payaso tiene su propio
ritmo, entonces ese 1-2-3 puede ser mas pausado o mas acelerado en funcién
de como tu eres no, entonces no hay una formula matematica que se pueda
aplicar para cualquier payaso, sino que cada payaso tiene su propio ritmo...no
sé...tu puedes ver el numero de Joe Jackson Jr con la bicicleta, y tiene un ritmo
pausado, lento muy bonito... y puedes ver a George Carl que tiene un ritmo
frenético en el escenario, entonces ambos son fantasticos pero cada uno
depende del payaso que esta en el escenario. No sé si he respondido a tu
pregunta...

C: Supongo que tiene que ver con la vida real. Pensando en tus preguntas he
pesado en el anuncio que hacian para un coche, que estaba una pareja
paseando en un coche y oian todos los ritmos de la vida que les rodeaba: el
ritmo de la tormenta, el parabrisas, las personas caminando...y supongo que lo
gue hace el payaso es basarse en el ritmo de la vida diaria y ademas lo que él
ha asimilado (sin intelectualizar) y lo pone en escena. Yo me he notado con los
afios que mi ritmo ha ido ralentizando y noto que tiene que ver como soy yo en
mi vida diaria...entonces creo que tiene que ver con esto, de como es tu ritmo
natural en la vida, y hay algunas personas que no hacen cambios.

R: ¢Podrias decir que cada payaso cuenta con su propia ritmicidad o
musicalidad?

A: Es lo que he dicho antes, no, que cada uno tiene su propio ritmo y su propio
tempo escénico. Una misma situacion hecha por un payaso o por otro puede
tener un tempo diferente, porque cada uno es como un universo propio y tiene
Su propia manera. Yo creo eso, que hay un ritmo general, a nivel de las pautas
que se siguen en el clown y después, hay payasos muy pausados y hay
payasos muy acelerados y ambos son validos y ambos son fantasticos,
depende de cada payaso. Yo creo que es algo muy personal el ritmo que no es

algo que puedes comprarlo en una tienda y usarlo...es tuyo y te sale natural,
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organica. No tienes que pensar, en el momento que haces algo y miras al
publico para compartirlo o la manera en que te estas moviendo, es algo que te
nace de dentro de una forma espontanea porque eres asi, y eso es lo que
luego vemos traducido en la escena, no es algo que se pueda afadir de forma
artificial.

R: Entonces esto que también era una de las preguntas, la herencia ritmica,
por asi decirlo, a partir de tus influencias artisticas, creen que pueden tomar
alguna de la ritmicidad o esto no es posible.

C: Tengo experiencia personal en esto: Al inicio mi ritmo personal era muy
acelerado, me costaba mucho estar quieta en el escenario, y un dia fui a ver a
Mikos actuando con un ritmo super lento, y me despertdé un «jwow!, esto es
maravilloso...», y en general los rusos tienen el ritmo mas marcado, yo creo
que ellos siguen un mismo ritmo, no sé si es de nacionalidades, pero desde
este momento era mi deseo llegar a vivir todo el ritmo tan pausado y no sé bien
si realmente es algo que a mi me funcionara algun dia, sé que estoy mas lenta
ahora pero la lentitud de los rusos, si lo intento, no lo puedo mantener durante
todo el espectaculo todavia, es algo que siento que llegaré quizas 10 afios
mMas...no sé si es que soy muy lenta

R: Y el publico ¢qué papel juega en el desarrollo de su trabajo?, mas con este
juego que tienen con él, ¢,como participa el publico?

A: Yo creo que es un poco lo que decia Caroline, en ocasiones te puedes ver
empujado a acelerarte o a imprimir un ritmo distinto porque a lo mejor lo que
estds haciendo no esta llegando como habitualmente llega, porque cada
publico es un mundo y el mismo espectaculo en funcion del publico pues tiene
matices en la forma en que funciona y en el que el publico responde, entonces
si que puede haber un cierto cambio tratando de adaptarte a eso que sientes
que el publico necesita, pero en general, tienes un ritmo y es el que tienes,
tampoco debes dejarte influenciar en demasia por el publico, pero siempre hay
gue tenerlo en cuenta claro, escuchas las reacciones del publico y en funcién
de eso haces una pequefia adaptacion a lo que sientes, si el publico necesita
mas marcha o mas pausa o que es lo que necesita.

C: Pero cuando esta funcionando lo que haces, puedes ralentizar, has ganado
el publico de repente los ritmos pueden ir mucho mas tranquilamente, llega un

punto donde estan contigo, lo que haces van a reir, estos momentos siento que
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el tiempo se estira, se contrae, que de repente basicamente voy investigando
mas los detalles, puedes empezar a tomar tu tiempo. Esto es lo méximo donde
para mi influye el publico, llega un momento que dices los tengo en mi mano, te
relajas.

R: ¢ Como sabes cuando soltarlo?

C: ¢ Soltar al publico?

A: No lo sueltas, si lo tienes en la mano, no lo sueltas.

C: Hasta que sales del escenario no lo sueltas, pero tampoco es que tu los
estas reteniendo.

A: Son ellos mas bien que se te ponen en la palma de la mano o dejan

C: No es que los estés reteniendo, estan rendidos a tu momento humoristico,
de repente encuentro todo lo que es comico en momentos que quizas no eran
tan comicos antes.

R: ¢ Como definirias el gag?

A: Puedo decirlo con otras palabras pero la definicion del diccionario es la que
mMas se ajusta a la realidad. Puedo hacer literatura, pero segun el diccionario un
gag es un efecto comico rapido y es exactamente eso también, luego puedes
adornar, puedes decir, que es un momento rapido que busca la risa del publico
el efecto coOmico, pero basicamente es eso, es un momento que casi podria ser
visual... aunque también podria ser un gag de palabra, es casi como una foto,
es algo que sucede en un laso pequefio de tiempo. No es una historia, un
momento puntual dentro de la historia, en la que ocurre algo sorprendente,
divertido, absurdo, que provoca la risa, eso es un gag.

R: ¢ En este momento (gag) va integrada esta musicalidad?

A: O sea dentro de lo que es un gag también esta el tempo, el ritmo...es decir,
el momento en el que tu haces algo o el momento en el que tu miras al publico
con la actitud de: « Lo que he hecho es genial, ¢verdad? » O miras al publico
sin entender por qué no se han reido, ese lapso de tiempo entre lo que haces y
el momento en el que compartes con el publico aqui estamos hablando de
ritmo, cuando, en qué instante después de que yo hago algo lo comparto con el
publico , ese lapso de tiempo es muy importante porque un gag, o el compartir
con el publico lo que sientes de lo que has hecho, un segundo antes o un
segundo después puede no tener el mismo efecto o sea tiene como su

momento y uno lo siente, si yo comparto con el publico lo que estoy sintiendo lo
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gue he hecho en este preciso momento va haber una risa, pero si lo hago un
segundo y medio mas tarde, ya no va haber una risa, o la risa no va a ser tan
intensa. Yo creo que es muy importante encontrar el instante, el momento...
por establecer un paralelismo muy grafico, muy entendible, es como un
leopardo que estad quieto delante de una presa si salta y empieza a correr
detras de ella en el momento adecuado la va a coger, pero si salta demasiado
tarde o demasiado rapido se le va a escapar, se podria asemejar a esto. El
encontrar el momento justo y adecuado para provocar el efecto comico y la risa
mas intensa en el publico y si no saltas para coger a la gacela, pues la gacela
se te escapa, el efecto comico se te escapa.

R: ¢ Entonces el payaso tiene que ser preciso?

A: Tiene que ser como un leopardo (risas), tiene que ser preciso, claro.

C: Aunque hay gags que funcionan yo diria un 95% del tiempo que son gags
que funcionan incluso si no tienes el tempo perfecto van a funcionar
normalmente son mas visuales o una linea que tiene como un chiste, siempre
va a funcionar.

A: Una cosa es que un gag pueda funcionar independientemente del momento
justo, y otra cosa es que funcione con la maxima intensidad es decir, hecho en
el momento adecuado va a provocar una carcajada fuerte intensa potente en el
publico, si no estd hecha en ese momento puede provocar la risa pero quizas
no con la misma intensidad.

R: ¢ Qué tipo de gags utilizas en tu trabajo?

A: He hecho en algunas colaboraciones afiadiendo gags en algin espectaculo.
Tengo 2 tipos de gag con los que suelo trabajar, en el espectaculo The new
adventures hay gags que son absurdos y que tienen que ver con mi actitud, yo
hago ver que hago algo y en realidad no estoy haciendo nada, y ese contraste,
esta falta de armonia lo que provoca la risa , luego tengo también gags muy
visuales, por ejemplo, si yo saco mi cabeza por un lado del escenario y aparece
por el otro, que es algo que hago...0 me saco la chaqueta y busco dénde
colgarla y tengo el perchero detrds. Son gags muy visuales y yo creo que
basicamente el gag en lo que consiste es en lo inesperado. Creo que era Claret
Papiol que decia que...lo que provoca la risa es la falta de armonia entre la

causa y el efecto, un poco es eso el gag. Algo que sucede y que es el mundo al
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revés, es algo que no encaja en el mundo normal, esa falta de armonia es la
que provoca la risa... me he ido por la tangente.... (Risas....)

R: ¢Y también hay gags de palabra? ¢Es la misma férmula y se aplica en el
texto?

A: Yo creo que si pero que tiene que ver con la actitud con la que dices algo,
no solo con lo que dices con las circunstancias y con la actitud , si tu estas
neutro y como una piedra en el escenario sera dificil que provoque la risa,
puede suceder pero tiene que ver con el cdmo , como dices algo

C: También, cuando preparas el gag, hay momentos en el que preparar el
gag...tengo una parte de mi espectaculo Dime que si, donde me doy cuenta
que estoy loca y la desesperacion es tremenda y miro el publico y pienso para
mi misma que quizas hay alguien en el publico que esta en la misma situacion
y les digo, con una alegria total, esto es como un set up...les digo si alguien se
siente desesperado como yo, que ponga la mano arriba...casi nunca nadie
pone la mano arriba porque nadie quiere admitir sentirse desesperado y todo
esto para el gag final que yo sola en escena pareciendo alin mas terriblemente
loca...es todo un proceso y hay que llegar a esto, yo creo que hay muchos gags
gue necesitan de este set up que son mas bien de situacion.

A: Es algo...forma parte de muchos numeros de payaso el proceso para llegar
a hacer algo es mas importante que lo que vas a hacer en realidad, se
convierte en un ritual para llegar a algo que es muy instantaneo, que es muy
puntual pero a lo mejor te estads 5 minutos para llegar a eso en una especie de
ritual de preparacién y entonces luego eso que haces tiene mucha fuerza,
porque todo el mundo estd deseando ver lo que va a pasar.

R: ¢ Qué papel juega la masica?

C: Yo personalmente creo que es de gran ayuda quizds me paso un poco,
normalmente tengo mucha musica pero a mi me sirve pero quizas porgque yo
también he sido bailarina y me motiva la musica y ademas sé que motiva a
mucha gente si pones la cancién: It’s raining men, el publico despierta, luego
hay momentos en que solo pones un trocito, también uso como gag, la cancion
O sole mio vuelo el zapato como canta y luego el zapato canta O sole
mio...siempre funciona pero creo que la musica puede ser de gran ayuda para

momentos en los que necesitas este levantamiento de publico con algo.
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A: Yo creo que la musica es un elemento mas de la dramaturgia en lo que es
un espectaculo y puede ser un elemento muy importante que apoye y afiada al
espectaculo también he visto cosas que la musica va en contra de espectaculo
porque la musica esta muy mal escogida o tiene una intensidad que no
corresponde con lo que esta sucediendo en escena. La musica puede cumplir
diferentes funciones en un espectaculo puede crear un ambiente puede ser un
gag o puede ser un guion coreografico en el que la musica te marca las pautas
de lo que va sucediendo, sobre todo tiene que estar en armonia, afiadir y no
restar, ¢,n0? en ocasiones he visto cosas en las que digo: «¢ pero porque le has
puesto esta musica?, si la musica es mas potente que lo que tl estas
haciendo», y en ocasiones ves algo que piensas: «y si le quito la musica
¢qué?... », Yo creo que la musica tiene que estar para apoyar, para afadir ,
para ayudar al espectaculo que tiene que ser como parte de él, es como un
cuadro en si mismo...pero luego puede tener un marco...no significa que la
musica tenga que ser un marco en funcioén del marco el cuadro puede ganar o
perder es un poco asi.

R: ¢ Creen que las payasas y payasos tienen que ser musicos?

A: En los payasos tradicionales de circo habia una tendencia de que los
payasos eran multidisciplinares, no solo musicos, también acrdbatas, debido en
que en cierto momento que en la historia del circo habia artistas que podian ser
acrobatas funambulistas que llegados a cierta edad pasaban a ser payasos, yo
creo que por el hecho de haber estado toda la vida viendo a los payasos era
algo que llevaban integrado pero yo actualmente pienso que hay payasos
multidisciplinares. La tendencia ha sido que el clown ha tendido hacia la
vertiente comica y ha dejado esta multidisciplinidad, pero sigue habiendo.
Cuantas mas habilidades, mejor, pero no es imprescindible, y tampoco es
necesario ser payaso para ser masico.

R: ¢ El circo da un cariz diferente al payaso?

C: Yo creo que si, es otro espacio y requiere una manera de actuar muy
distinta. Dependiendo de si la carpa es grande o pequefia puedes hacer una
cosa u otra. Me acuerdo Alex montando la carpa de Cornella, buscaba
nameros que podian actuar en el espacio del circo y ademas ser lo

suficientemente potente, realmente necesitas algo que mantenga la energia
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bien puesta, es dificil de encontrar, era una carpa de 1000 personas no
cualquier clown puede actuar en una carpa asi.

A: Sobre todo la diferencia es que actlas con el publico rodeandote 360 grados
es un poco como en la calle pero mas grande, pero en una carpa el que esta
en la dltima fila esta bastante lejos de ti, te puedes permitir sutilezas también en
funcion de lo que hagas, pero en general la expresion suele ser mas grande
que en un teatro, que suele ser mas reducido y mas compacto, estas alli como
en un cuadro. Mientras que en el circo estas rodeado, tienes publico por todos
lados y algo que también en un teatro practicamente no ves al publico, porque
los focos te ciegan, el publico est4 en la oscuridad. En un teatro, los ojos del
payaso son las orejas, es como ves al publico y en el circo si que ves al
publico, esta presente y puedes tener un contacto visual mas real, estan alli.
Basicamente es esto, tienes que hacer las cosas mas grandes, el maquillaje
viene un poco de eso, en los grandes circos las expresiones el ultimo de la fila
que a lo mejor esta a 20 metros pueda leer lo que el payaso quiere transmitir.
C: El espacio no es solo amplio a un nivel plano, sino también hacia arriba
mucha energia sube arriba, eso requiere hacer gestos y expresiones mas
grandes, pero lo ves cuando hay alguien habituado a trabajar en una carpa y lo
que no

A: De alguna manera estds mas «expuesto» en el teatro pueden hacer cosas
en los laterales que puede incorporarse al show y en el circo solo tienes la
entrada, estas totalmente aqui, compartiéndolos 360 grados de tu payaso. En
el escenario es un poco mas 2D, una imagen

R: Lecoq decia que una pista no era un espacio creado para los payasos,
porque era un sitio creado para dar vueltas.

A: La pista de circo nace del diametro que necesitan los caballos necesitan
para girar.

R: ¢ Ustedes han trabajado en pista?

C: Yo he trabajado en una carpa una vez y creo que no era lo mio, hice una
temporada, me encantd, pero no es mi espacio adecuado, necesito crear una
historia y en una carpa no puedes tener mas de un numero, lo cual es mas
complicado.

A: Yo no he actuado en una carpa de circo al uso, he estado en el Cirque du

Soleil, era un escenario que la parte frontal era un circulo, pero no era una
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carpa, era un teatro. No tengo una preferencia especial, me ha gustado la calle,
el teatro y en esta especie de carpa teatral del Soleil. Para mi la diferencia
basicamente era actuar para 2000 personas cada noche, no he actuado en
teatro para 2000 personas. La diferencia era esta, 2000 personas sentirlas
riendo al mismo tiempo es una experiencia fuerte pero cada cosa tiene su
encanto

C: Hay actuaciones para 5 que disfrutas también

R: ¢ El payaso es actor, y viceversa?

A: Yo creo que no, utiliza cosas de la técnica teatral, cuando estas en un
escenario tienes que saber una serie de cosas: la espalda al publico, la
iluminacion...y ciertos aspectos de la técnica actoral que pueden ayudar, pero
considero que la diferencia es que el payaso se interpreta a si mismo no esta
interpretando a un personaje sino es algo que es tuyo que es propio que te
pertenece y no estds tanto actuando, como siendo, estas actuando cuando
tienes un espectaculo y lo repites me gusta.

Me gusta mucho mas la palabra en ingles play, que significa que estas
jugando, la diferencia basica es esa. De hecho no hay obras escritas para
payasos, no hay autores que escriban para payasos... Shakespeare intento
introducir clowns en sus obras, no sé si habéis visto Mucho ruido y pocas
nueces estos personajes que van a caballo sin caballo, estos eran los clowns y
lo intenté en un par de ocasiones y desistié porque lo que ocurria es que los
clowns improvisaban, se salian del guion del texto y Shakespeare no soportaba
esto y por eso dejo de introducirlos en sus obras. Cuando estas siendo clown
aunque tengas una estructura, hay momentos en los que te permites vivir lo
gue esta ocurriendo e improvisar y pongo un ejemplo muy visual y simple, el
hecho que tu estas haciendo tu espectaculo y de repente alguien tose en la 5
fila y el solo hecho de mirarlo ya te has salido de guion, no estaba escrito, esto
un actor no lo haria, esta metido en el personaje en la historia y no se puede
salir de ahi y si alguien estornuda tiene que obviarlo mientras que el payaso no,
ese es un ejemplo muy simple, pero de la misma manera puede ocurrir esto,
puede venir una inspiracion en el momento de la actuacion, lo haces y vuelves
a lo que estabas haciendo y esto es algo muy diferente al payaso del teatro

convencional, sobretodo la 4 pared el payaso y el publico estan en un mismo
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universo, en el teatro, el actor estd en su universo y el publico en el suyo
propio, mirando desde otro lugar, pero no forma parte de él.

C: Estoy de acuerdo.

R: De estas herramientas del teatro, o de la teatralidad, ¢puede haber otras
gue les ha servido en el trabajo de payaso y payasa?

C: Si, tenemos que ensayar, tenemos que poder repetir con mucha precision
fisica emocional, vocal, igual que un actor, pero es aun mas complicado porque
de hecho de representarte a ti mismo es dificil ver. Un actor puede basarse en
otra persona, un payaso nunca puede, no puede observar los demas y luego
incorporar esto pero si hay que entrenar los cuerpos, tener un entrenamiento
expresivo, fisico, vocal, para poder hacerlo cada vez igual porque si alguien te
ha visto actuar y te programa en un festival no quiere ver un espectaculo
distinto. Tienes que poder ser un actor de esta manera, de poder representar tu
obra de la misma manera una otra y otra vez aunque no puede morir nunca,
tiene que siempre estar vivo, también es algo que diferencia del actor.

A: Yo creo que los actores también tienen que vivir lo que hacen porque lo que
hacen tiene que ver con las emociones para que sea real, la diferencia basica
para mi es que el actor interpreta a un personaje y el payaso se interpreta a si
mismo, eres tu y es tu manera de ser , de ver el mundo, tu ritmo, tu humor...no
hay obras escritas para payasos, si que hay obras que se han hecho versiones
clownescas...yo creo que el trabajo de actor requiere honestidad en el
escenario pero es distinto al del payaso. Yo no cojo una obra escrita, un
personaje, pero si que puedo hacerlo como payaso, hago una version de esa
obra, una version clownesca pero siempre soy yo. Chaplin tiene pelis muy
diferentes, la del nifio o Hitler o candilejas, todas muy distintas pero siempre es
él, Chaplin, siempre lo ves a él, esta como haciendo su version desde este
personaje pero desde su payaso También hay actores que siempre te parecen
el mismo...pero eso son malos actores.

R: Los actores hacen personajes, segun entiendo, es decir, ti no puedes hacer
Julieta cuando tengas 40 afos, porque nadie te va a creer o Irina de Las Tres
Hermanas de Chejov...pero un payaso o payasa si puede seguir envejeciendo
y le pueden seguir creyendo lo que represente. Entonces, ¢la diferencia esta

en la creacion del personaje?
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A: Te vuelvo a repetir lo mismo, el actor interpreta a un personaje que no es él.
El payaso forma parte de ti un actor puede interpretar a un psicopata y no tiene
por qué ser psicopata, puede serlo, pero no tiene porque, lo tiene que hacer de
una manera realista que nos creamos que es un psicopata o un cura el payaso
también puede interpretar a un cura pero es una version de como su payaso ve
a este cura, no esta tratando de ser realmente un cura sino es el payaso lo que
realmente es. Un actor interpreta a algo externo, el payaso interpreta algo que
forma parte de ti, que es Unica, no, no hay payasos exactamente iguales, hay
estilos y formas que son similares pero cada payaso es individual, personal,

intransferible.
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Entrevista a Paolo Nani

Entrevistadora: Raxa De Castilla
19 de octubre de 2018

R: ¢ Como empleas el concepto de timing o ritmo en tu trabajo?

P: El timing es fundamental para la comedia, porque la misma cosa puede ser
dramatica o comica dependiendo del timing. Es como la musica, sélo que la
estamos haciendo con el cuerpo, entonces como hay musica dramatica y
musica ligera hay también un timing cémico y dramatico, como lo veo yo. He
estudiado mucho lo que los mejores artistas hacen, he separado unas figuras
de timing, en forma de repeticion, pero sin que sea automatico, porque lo
importante en el teatro, es no caer en el peligro de que salga automatico. Esto
no es bueno, pues primero tienes que sorprenderte tu mismo.

El timing es de los instrumentos que te ayudan para que no sea automatico,
voy a darte un ejemplo: He visto un grupo de musicos que tocan tambores,
cuatro tenian un ritmo y uno improvisaba, el que improvisaba estaba
completamente agotado por estar haciendo el trabajo fuerte. Los demas
estaban en automatico, mirando todo el tiempo al que estaba improvisando,
pues él era quien decidia sobre todo. Bueno, pues es el mismo concepto que
se puede utilizar cuando estas haciendo un espectaculo que esta fijado. El
ritmo no es algo que esté establecido, o que haces esta fijado pero el ritmo no,
de esta manera el espectaculo puede mantenerse vivo aun si lo has hecho

durante afios.

R: Entonces lo que entiendo es que lo que se fija es una estructura que

propicie esta ritmicidad. ¢ Es asi?

P: Lo que haces esta fijado, y toda la accion es fijada, pero el cdmo se hace
hoy, puede ser de esta manera, de esta otra, o de aquella, siempre diferente. El
recorrido interior de las intenciones puede ser diferente cada dia aun si las

acciones son las mismas.
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R: ¢Hay alguna pedagogia que tu consideres que puede propiciar esta

consciencia en el payaso?

P: Si la que enseno yo (risas) pero no puedo decirlo yo.

R: ¢ Tienes algunas influencias en tu trabajo?

P: Si he visto por mucho tiempo, y sigo haciéndolo, los dibujos animados. Son
una fuente de inspiracidon del timing. Los dibujos animados también se

actualizan, como la musica que se vuelve mas y mas rapida.

R: En el desarrollo de mi proyecto de investigacion he encontrado algunas
teorias que tienen alguna relacién casi indirecta con el clown como la
desarrollada por Meyerhold de quien todo su trabajo sobre la biomecanica tiene
mucha cercania al clown, sin embargo no era de su época esta comicidad, ni

este género. ;Tu has encontrado alguna fuente similar?

P: Lo interesante es que mas o menos los principios son los mismos en
diferentes areas. Por ejemplo, la gente dice, que lo que ensefo es un tipo de
«show timey». Estas alli, los alumnos te miran y si no tienes buen timing se
aburren, pues para la pedagogia, como presentas las cosas, es importante,
esto es el timing también.

También hay estilos que tienen diferentes timing, el cine de terror, tiene un ritmo
diferente al de un musical, o al del cine mudo. Por eso para mi es importante
estudiar los estilos, como se hacen, sélo asi el timing o ritmo sera nuevo. Es

decir, estara fijo, pero sera nuevo. Alli esta la contradiccidon y esencia del clown.

R: ¢ Cuanto tiempo llevas haciendo tu espectaculo?

P: El espectaculo La Letter, lo he hecho 26 anos, 1500 veces en 40 paises, y
no hay palabras. Ese espectaculo es la base de mi estudio, porque es un
estudio del timing o ritmo. Es una escena repetida 15 veces en diferentes
estilos y diferentes ritmos, entonces, ser consciente del ritmo me ha permitido

presentar el espectaculo por mucho tiempo.
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R: ¢En la actualidad consideras o has visto a otros payasos o payasas que
pongan especial énfasis en esto, o que tu hayas notado que ponen este énfasis

en la busqueda del timing o del ritmo?

P: Todos los clowns que son buenos tienen buen ritmo o timing, por ejemplo

Jim Carrey tiene un timing fantastico, ademas que es muy buen improvisador.

R: ¢ Cémo estructuras tu trabajo escénico?

P: Todo esta fijado, pero también no esta fijjado a la vez. Toma mas o menos
tres meses para hacer un espectaculo, para determinar cada movimiento,
después, se vuelve un proceso abierto porque hay interaccion con publico,
interaccién conmigo mismo: como estoy hoy, cdmo esta la situacién hoy, como
me siento, qué he oido, qué he visto, qué cosas me influencian, etc. Entonces,
el espectaculo siempre es diferente, pues es nuevo en relacion al publico que
hay y la situacion que hay y tengo que jugarlo para tener al publico con la
mayor atencidn posible, esto pasa si yo soy quien decide todo el tiempo, aun
cuando todo esté fijado. Entonces el timing te permite hacer esto, pues se

vuelve en tu instrumento.

R: ¢ Vienes del mundo del mimo, o de algun arte similar?

P: Sobre todo porque he trabajado en un grupo 12 afos donde he estudiado un
poco de todo: acrobacia, actuacion, etc. Nunca he estudiado mimo, ni clown, he

decodificado estilos, y como mi espectaculo tiene muchos estilos mi busqueda

es a partir de este espectaculo que me ha desvelado muchas cosas.
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Entrevista a Ricardo Cornelius

Realizada el 27 de diciembre de 2018
Entrevistadora: Raxa De Castilla

R: ¢ Cuanto tiempo llevas dedicandote al arte del payaso?

R.C.. Empecé hace diecinueve afios en México, primero empecé haciendo
cursos de pantomima. Mi primera funcién en publico fue un 10 de mayo del
2000

R: ¢ Cuantos espectaculos como payaso tienes?

R.C.: Actualmente en solitario tengo dos, y con otras compafias estoy
colaborando en tres espectaculos.

R: ¢ Cuanto tiempo llevas haciendo el espectaculo mas antiguo?

R.C.: Mi espectaculo Soloni empezd desde hace mucho tiempo. Las ideas
siempre las he tenido, o he estado cerca de ellas. Lleva seis afios rodando por
diferentes lugares, y diferentes paises. Va volando, como la tematica del
espectaculo, que tiene que ver con el vuelo y las plumas.

Hay otro espectaculo que se llama Desfachatez, en el que trabajo con una
compafia de México, ese tiene mas de diez afios, y he podido realizar la
direccion, y actuar en él. Normalmente son tres payasos, pero cuando voy,
actlo también, porque nos gusta jugar juntos.

R: ¢ Qué tipo de payaso exploras en estos espectaculos?

R.C.: Busco la comedia fisica y la gestualidad. Que la comicidad se genere a
partir de uno mismo con herramientas del clown. Exploro también la precision.
La mayoria de estos espectaculos son sin palabras, no mudos, comunican,
pero sin palabras

R: ¢Hay alguna pedagogia que consideres te haya resultado atil para tu
trabajo?

R.C.: Si, yo me formé en una escuela de mimo corporal y ha sido muy
interesante pues es una pedagogia para conocer el cuerpo a detalle. La he
combinado con herramientas del clown. Por otro lado, me gusta experimentar
la libertad en el escenario, estar alerta a los estimulos, y ver qué te provoca a
través de la gestualidad. La danza también ha sido muy importante para poder
desarrollar partituras de movimiento en escena, y creo que también para mi es

muy importante la composicion visual. Estoy cercano al mundo de la plastica,
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del dibujo, mis espectaculos siempre surgen ahi, de un dibujo previo que hago,
como un coémic, luego voy buscando cémo se materializa.

R: ¢ Cémo estructuras tu espectaculo entonces?

R.C.: Al principio hago un boceto grafico de las ideas, tengo muy presente la
atmosfera que quiero evocar, de alli empiezo a explorar. La danza me resulta
muy util cuando estoy estancado con el movimiento, porque pruebo distintos
tipos de desplazamiento, u otras posibilidades con el cuerpo, lo cual se vuelve
infinito, pues te puede llevar a varias lineas. Entonces, lo voy acotando,
dependiendo la historia, o lo que quiero expresar.

R: ¢Utilizas musica? ¢Crees que la musica es importante para la creacién
escénica?

R.C.: Si, utilizo musica. Creo que es importante porque te ayuda a tener una
ritmicidad, pero no es primordial tener musica en el espectaculo. Te ayuda para
la puesta en escena, pero un espectaculo se puede hacer sin musica. La
musica te genera una atmdésfera, y también a veces te da una ritmicidad en lo
que quieres realizar en cierto momento. Creo que es mas importante en todo
caso, la musicalidad.

R: ¢ Qué diferencia hay entre musicalidad y masica?

R.C.: Yo creo que la musicalidad esta dentro de la persona, pues el ritmo es
parte de cada quien. Hay una musicalidad que se genera con el publico, en
cdmo esta sintiendo, qué reacciones tiene, qué te provoca, y qué le provocas.
Tienes que estar muy presente para poder coger esos estimulos que td
generas y que te vienen de rebote.

R: ¢ Crees que el ritmo es inherente a la persona, o parte de la estructura con la
gue estas trabajando?

R.C.: Yo creo que tu propones un ritmo para cierto momento del espectaculo.
Por ejemplo, puede que tengas que entrar muy lentamente, y eso a ti te genera
a lo mejor, dentro del espectaculo, informacién. Pero si, dentro del entrar
caminando, tienes un problema con el cordon de tus zapatos que te impide
seguir, vas a cambiar el ritmo. Y asi, vas a cambiarlo cada vez que te lo
propongas, porque te vas a encontrar con mas problemas. Simplemente es ser
consecuente con la accion que estas viviendo, porque eso sera lo que

evidentemente, cambiard tu ritmo. Es una herramienta.
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R: ¢Hay alguna forma que tu hayas descubierto para estructurar este tipo de
herramienta?

R.C.: Creo que mientras voy avanzando en la profesion, encuentro mas
herramientas que pueden ayudar muchisimo en este sentido. Por ejemplo, hay
metodologias, como la de Avner, en la que se trabaja por respiraciones. Esto
genera un ritmo para resolver las situaciones ante las que te encuentras, o las
oposiciones para que puedas realizar tu trabajo. Otra forma de estructurar el
ritmo puede ser la forma que encuentres para resolver los problemas que se te
presenten, es decir, el factor sorpresa, ya que esto provoca una ritmicidad en el
actor, y eso se expresa porque lo puede ver el publico. Finalmente, hay otro
tipo de payasos que trabajan con las oposiciones de los personajes, por
ejemplo, una persona super elegante que es torpe, o habla tartamudo. El
payaso construye su clown con estas dos caracteristicas y le dard una
ritmicidad a su trabajo cémico. Asi hay muchas mas herramientas, como puede
ser la musical, la psicoldgica, el movimiento, etc.

R: ¢Con qué objetivo crees que los payasos tengan que tener este sentido del
ritmo?

R.C.: Creo que para el trabajo es muy necesario, porque el publico se rie, y hay
que saber cuando se rie el publico. Esto ayuda a entender como se traduce el
ritmo con el publico, porqgue normalmente reacciona ante las cosas que esta
haciendo el payaso, la risa del publico es un buen medidor del ritmo del
payaso. Pienso que hay tres ritmicidades distintas: la tuya, la que generas con
el publico, y la del espectaculo

R: ¢TU crees que si un payaso 0 payasa tiene esta nocion que me explicas su
trabajo es mas certero?

R.C.: Si, porque las personas se identifican mejor con el payaso, porque si eres
mas consciente de estos detalles ritmicos, tienes una cercania. Sobre todo
porque tienes una construccion del personaje que estas desarrollando, donde
puedes pisar, y te puedes sujetar. El publico lee esta informacion que le estas
facilitando, independientemente de la reaccion que generes con ellos.

R: ¢Tienes alguna anécdota que quisieras contar de algin momento que
recuerdes que lo que me explicas ha funcionado?

R.C.: En este momento se me ocurren mas momentos donde recuerdo que no

ha funcionado por el ritmo, que cuando funciona. Por ejemplo, cuando estan
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dos payasos en la escena. Como hemos dicho, cada payaso tiene su propio
ritmo, el cual es diferente, por la esencia de cada payaso, pero cuando, en
alguna funcién se hace una escalera de acciones comicas, es decir, el primer
payaso sube un peldafio y hay una reaccion del puablico, el segundo payaso
sube otro peldafio, y hay otra reaccion del publico. El publico esta esperando
qgue cada uno suba su peldafio, y entonces, cuando el primero sube el tercer
escalon, y ocurre la reaccion del publico, pero este no se detiene a recibirla y
sigue con otra historia, entonces, cuando el segundo payaso cuando vaya a
subir el peldafio que le corresponde, se caerd simbodlicamente, porque se
rompié el ritmo. Lo que pudo haber sido un buen rebote con el publico, no llega,
porque se pierde la partitura, pierdes el ritmo con tu compafero, y pierdes el
ritmo con el publico, entonces no entra en el momento que tiene que estar, y
pierdes un momento. Y un momento perdido, son risas perdidas.

R: Para terminar, ¢por qué crees que son importantes los payasos?

R.C.. Para mi son utiles y necesarios porque es importante reirse, y es
importante aceptar defectos que tenemos. El payaso, desde mi punto de vista,
subraya algunas situaciones por las que nos encontramos todos como
personas. Le damos una oportunidad al fracaso, esa oportunidad de tomarnos
la vida un poco mas relajada, y pienso que eso es ponerlo en evidencia, reirse
de los errores, y tratar de buscar esta matemética para que resulte cémica, y
no sea una via tormentosa en ese sentido. También creo que reir es sano,

pues se siente bien estar contento, y relajarse.
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Entrevista a Jesus Diaz

(Director de la Sensacional Orquesta Lavadero)

Entrevistado por: Alida Pifion. Periédico El Universal

Recuperado de http://archivo.eluniversal.com.mx/notas/934569.html
Fecha de publicacién: 8 de Julio, 2013

PRIMADONNAS. La paradoja es que mientras el circo vive un declive, el

clown sobrevive con éxito y surgen agrupaciones

En México hay una larga tradicion circense, pero, segun especialistas en el
tema, el circo practicamente esta muriendo y los clowns son los grandes
sobrevivientes. Asi, el arte del clown o del payaso desde hace 20 afios
atraviesa por un auge de compafiias dedicadas exclusivamente a esta
disciplina, aunque, asegura Jesus Diaz, actor y clown, la efervescencia no sélo
ha dado pie a la creacion de festivales, encuentros y ciclos en donde decenas
de compafiias muestran su quehacer artistico, también ha dado como resultado

gue haya muchos grupos que son imitadores «advenedizos».

A propésito del Ciclo Clown que se desarrolla en el Teatro Orientacion del
Instituto Nacional de Bellas Artes, conversamos con tres compafias
especializadas en el clown que nos hablan de esta disciplina y de sus

exigencias técnicas.

Los pioneros

Una de las compafiias mas importantes del clown en México es la Sensacional
Orquesta Lavadero, que en septiembre proximo cumple 10 afios de vida.
Creada en 2003 por Jesus Diaz, egresado como actor de la Escuela de Arte
Teatral del INBA, que se especializé en comedia y clown con el maestro
ucraniano Anatoli Lokachtchouk artista laureado del Circo Soviético, esta
agrupacion conformada por actores que se han profesionalizado en
malabarismo, musica, acrobacia y clown, es un referente para las nuevas de

generaciones de clown.
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En 10 afios, dice Diaz, la compafia ha logrado consolidar una personalidad y
hoy pueden darse el lujo de crear espectaculos que poco a poco se han ido
alejando del clown. «Hay gente que piensa que obras como Agraciadas
damitas ya no tiene nada que ver con el clown, pero es algo que a mi ya me

tiene sin cuidado», dice el actor en entrevista.

El clown es asociado a la risa, al maquillaje y a una nariz roja, pero es un arte
que algunos han definido como «una aventura del pensamiento y de la
imaginacion», «un acto de reflexion y de revelacion», ademas de «una practica
de libertad».

-El clown ha sido cefiido a la risa y a la imagen pero los que nos dedicamos a
hacerlo sabemos que hay otros elementos muy importantes como la
improvisacion que permite que haya siempre un dialogo con el publico, algo
gue sOlo puedes conseguir con una base técnica muy fuerte y con mucha
experiencia. No se trata de tener ocurrencias en el escenario, sino de hacer

creer al publico que lo que hacemos fue ensayado-, explica Diaz.

De acuerdo con el actor, el arte del clown que actualmente goza de «gran
salud» tuvo hace 20 afios en Anatoli Lokachtchouk a uno de los principales
formadores de clowns en el pais, ahora sus discipulos contindan con esa labor.
«Ademas hay muchos comparfieros que han hecho enormes esfuerzos para ir a
estudiar a otros paises para formarse, pero con una vocacién muy leal de
regresar a México a ensefiar lo que aprendieron; eso me parece muy

conmovedor», cuenta.

Con toda la experiencia adquirida, Diaz dice que aun no ha podido encontrar
las palabras que definan lo que es el clown, ese fendmeno tan complejo como
cualquier otro arte, pero cree que se trata de una disciplina que puede permitir

en sus hacedores una gran libertad creativa.

-Hay elementos fundamentales para definirlo como la idea de que no existe la
cuarta pared o que una de las manifestaciones mas importantes que provoca

es la risa, pero no es la Unica. Sin embargo, también es posible que se puedan
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integrar otros elementos que, como en mi caso, tiene que ver con intereses

como los rituales, sefala el clown.

La historia del clown en México esta construida sobre fracasos, dice Luis Lopez
creador hace seis afios la compafiia Las primadonnas. Al principio, cuenta en
entrevista, tuvo que presentar funciones con un par de personas como publico
gque ademas se podian ir decepcionados porque se creia que el clown es,

necesariamente, un espectaculo de payasos que

El clown ha sido cefiido a la risa y a la imagen, para los que nos dedicamos a

hacerlo cuenta la improvisacion

Jesus Diaz Actor y clown Cualquier tipo de actor deberia estar preparado para
cualquier cosa, ya sea cantar, bailar, tocar un instrumento, pero en particular el

clown no admite mentiras

Hoy las cosas han cambiado porque no solo hay cada vez mas compafias
especializadas en el clown, también un publico plural que se convertido en
seguidor. -Todas las experiencias, buenas y malas me han enriquecido porque
de empezar con funciones con dos personas, he visto cOmo poco a poco
hemos ido llenando teatros y lo hemos logrado con mucho trabajo, con
honestidad y con mucho amor por lo que hacemos. La gente podra decir que le
gustd o no una obra, pero nunca podran decir que nos vieron sin motivacion en

el escenario-, dice Diaz.

Para la actriz Gina Marti, miembro de Las Primadonnas esta disciplina tiene
éxito porque el publico puede percibir que el trabajo en escena es auténtico. -
Cualquier tipo de actor deberia estar preparado para cualquier cosa que su
director le pida, ya sea cantar, bailar, tocar un instrumento, pero en particular el
clown no admite mentiras, tampoco admite dudas de parte del actor por esa

transparencia que tiene el clown-.
Los payasos negros.

El director de la compafiia Kami Zama Arte Clown, Fernando Huerta

Zamacona, también alumno de Anatoli Lokachtchouk, asegura que el clown en
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México empez0 a estar «de moda» hace casi 20 afos, pero es hasta 2008
cuando crea su grupo que, dice, ha tratado de ser Unico en el universo del

clown mexicano.

-A mi la gente que se hace la graciosa no me gusta, pero conoci el clown y me
interesd. Soy un actor con muchas habilidades y soy muy alto asi que es dificil
hacer malabares con una persona que mide dos metros, entonces cuando
terminé mi carrera decidi concentrarme en la actuacion, en la produccion y en
la direccidn, asi naci6 Kami Zama que en japonés quiere decir ‘el sefor del
milagro’ y la nombré asi porque la risa es como un milagro, uno puede estar

serio, de pronto algo ocurre y se aparece la risa-, explica.

Para Huerta Zamacona, lo mas poderoso del clown es el maquillaje y la
oportunidad que le brinda al actor de ser él mismo. -Cuando me maquillo soy
una mascara y en el escenario soy mas yo que en cualquier otro lado, mi
mundo interior, la profundidad de mis ideas, mis emociones, todo queda
expuesto frente al publico pero estoy protegido por el maquillaje, soy un payaso
y al payaso todo se le perdona porque es un ser que siempre amay cree en la

fraternidad. Es muy liberador, ser clown es un acto poético-.

Kami Zama hace clown negro que, dice, Huerta Zamacona, se aleja de la
imagen tipica del payaso vagabundo y pretende acercarse al clown filosofico y
profundo. -El personaje que hago se llama Remi Jackson y es un payaso triste
que canta blues, que en la obra Revelaciones vive en la oscuridad de la
violencia, de la discordia y de la depresion, pero esa oscuridad cede a la luz del
entendimiento; para mi eso es el clown, un ser que cree en la humanidad y que
todavia tiene esperanza en la justicia y cree en la igualdad. Cuando me
magquillo soy una mascara, pero en el escenario soy mas yo que en cualquier

otro lado-.
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Entrevista a Josephine Mathews

(Mejor conocida como la clown Evetta)

Abril de 1895

En la entrevista aparece como Sefiorita Williams por razones desconocidas.
Recuperado de http://clownalley.blogspot.com/2017/03/womens-day-evetta-
lady-clown-1895.html

Fecha de publicacion: 8 de marzo 2017

Una mujer payasa

A ella le gusta, y ha sido todo un éxito

-Mi razén para convertirme en payasa-, dijo la sefiorita Williams, la Gnica mujer

payasa en la tierra segun las facturas del circo -fue para ganar dinero-.

-Mi padre fue payaso durante 40 afios. Estuvo en el show de Barnum & Bailey
durante casi 20 afios. Tenia 21 hijos, y todos ellos estaban en este negocio de
alguna manera u otra, generalmente eran acrébatas y malabaristas. Mis tres
hermanos eran payasos y solian venir a mi en busca de ideas, por lo que
pensé en convertirme en payasa Yy utlizar las sugerencias que solia
proporcionarles.

Somos 12 de nuestra familia que ahora estan en el negocio del circo. Nuestro
padre se ha retirado. El mantiene una pequefia casa publica cerca de Londres.
En el invierno voy alli y le ayudo. Este es mi primer viaje a América. Creo que
una mujer puede hacer cualquier cosa para ganarse la vida que un hombre
pueda hacer, y hacerlo tan bien como un hombre. Toda mi gente se rio de mi
cuando les dije que iba a entrar a la pista de circo como un payasa. Pero ahora
no se rien, cuando ven que puedo mantener un compromiso todo el tiempo y
ganar tanto o mas dinero del que se puede en otros lugares del mismo negocio
del circo. Me pagan por mis ideas. Todos los dias trato de pensar en algo
nuevo, y la administracion generalmente me da bastante libertad. Mi primer
compromiso fue con un circo inglés en las provincias. Hice un golpe y logré
entrar en el hipédromo de Paris. Estuve alli dos afios. Luego volvi a Londres e

hice un trabajo de pantomima. Pero me gusta mas el trabajo de circo. La
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principal dificultad es hacerme escuchar. Pero, entonces, nadie escucha lo que
dice un payaso o payasa. Todo depende de las travesuras. Soy también
volteadora circense, y siempre me las arreglo. Probablemente siga en este
negocio hasta que me case. Por supuesto, espero casarme algun dia. Cada
mujer lo hace. Pero no creo que las mujeres se adhieran al negocio después de
casarse, aunque la regla en un circo parece ser justo lo contrario. Los jinetes a
pelo y los artistas de trapecio tienen esposos o hermanos dentro del espacio de
trabajo. Es por eso que el estandar de moralidad en el circo es mucho mejor
gue en el teatro. Eso es un hecho-.

Miss Williams es una mujer bastante pequefia, de unos 25 afios, con
abundancia de salud y energia. Monta en bicicleta, hace pivotes en clubes
indios y hace todo lo que el hombre hace para mantenerse en forma. Uno de
sus trucos favoritos como payasa es ponerse un sombrero y una capa larga y
sentarse junto a un joven inocente en la audiencia. En nueve de cada diez
casos, él estd muy preocupado por la actuacion y no le presta atencion. De
repente, ella le asusta al gritarle al jefe de ceremonias por cualquier cosa. El
reconoce el juego, y comienza a bromear con ella.

-¢,Cuanto me vas a dar?-

-Diez délares por actuacion-.

-iOh, no! Este joven aqui con el que estoy comprometido me dara mas que eso
por quedarme aqui con él-.. (Gran confusion del joven al que se refiere si no
comprende la situacion).

Finalmente, la capa y el gorro se tiran a un lado y la clown salta al ring. Este
truco funciona muy bien todas las noches. Los hombres del negocio de los
payasos disfrutan de las travesuras de la sefiorita Williams, pero no la
consideran una competidora seria ni creen que sea probable que otras mujeres

sigan su ejemplo.
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Notas de prensa sobre Avner the Eccentric

Medio: The New York Times

Por Lawrence Van Gelder | 23 de abril de 1997

Recuperado de https://www.avnertheeccentric.com/press_full_articles/nyt-
van_gelder-4_97.php

Una falta absoluta de gravedad

Esto es lo que puede hacer Avner the Eccentric: puede balancear una gran
escalera de madera en su barbilla. Puede equilibrar una escalera de metal aln
mas grande. Puede recoger algunos trozos de papel del piso de baldosas,
enrollarlos en su mano y convertirlos magicamente en una sefial transparente.
El puede bailar con una pila de vasos de papel. Puede caminar a través de una
cuerda floja.

Esto es lo que Avner the Eccentric no puede hacer: no puede evitar que un
paquete de cigarrillos se derrame en el piso, y cuando lo hace, tiene problemas
para recuperarlos. El no puede mantener sus pantalones arriba. No puede
mantener su sombrero. (Se mantiene colgado de palos de escoba y bates de
béisbol).

Aqui esté lo que Avner the Eccentric hace mejor: reduce su audiencia a risas,
risitas y aplausos.

Avner the Eccentric, con su barba gris, su rostro infinitamente expresivo,
miembros flexibles, sombrero negro y pantalones holgados que ocultan todo,
desde un perchero hasta una caja de palomitas de maiz, son las ultimas
buenas noticias sobre Times Square.

Avner no esta exactamente difundiendo la palabra, porque su acto encantador
es casi silencioso, pero su comedia habla por él en un nuevo espectaculo
llamado Exceptions to Gravity, que se presenta hasta el domingo en el Teatro
New Victory.

Avner, cuyo nombre completo es Avner Eisenberg, trabaja solo y con unos

pocos accesorios. Es un maestro en sacar un maximo de alegria con los
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cigarrillos que se derraman, la escoba que se deshace y los bates de béisbol
que atrapan las posturas incomodas. También le da oportunidad a uno que otro
rezagado de la audiencia o alguien que dispara un flash de cdmara cuando
esta preparado para equilibrar una de las escaleras, Avner se abalanza sobre
las posibilidades comicas.

The New Victory esté dedicado a los nifios. Avner the Excentric dedica un buen

momento para todos.
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Medio: Boston Globe
Por Louise Kennedy | 29 de noviembre de 2006
Recuperado de

https://www.avnertheeccentric.com/press_full_articles/lyric/globe.php

Un Avner caprichoso tiene solo el toque correcto

Avner the Eccentric hace que las cosas dificiles parezcan faciles y las cosas
faciles parezcan imposibles. En resumen, es un maestro clown.

Como tal, él esta casi mas alla de la critica. Escribir sobre el acto de un payaso
porque es gracioso, es algo asi como pegar una burbuja de jabon en la pared
porque es bonita. La ligereza evanescente de lo que lo hace irresistible y
esquivo.

Su show de 80 minutos Exceptions to Gravity estard ahora en la Lyric Stage
Company. Avner Eisenberg lleva la silenciosa personalidad de su alter ego
nouveau-vaudevilliano, Avner the Eccentric. Con ropa sencilla acentuada por
zapatos rojos, tirantes y un suéter negro, Avner deja caer los cerillos y los
recoge. Hace un ramo de un perioddico, balancea una escalera en su nariz.
Cuando su sombrero se cae, se lo pone de nuevo. Etcétera.

Es divertido, conmovedor, y algo muy cercano al arte. Lo que no quiere decir
gue se tome demasiado en serio. Uno de los encantos de Avner es la forma en
gue sonrie con desprecio a si mismo en sus momentos mas estlpidos, como Si
supiera que esta es una manera ligeramente ridicula para que un hombre
adulto se gane la vida. Por supuesto, es ridiculo, parece decir, pero entonces,
¢qué no lo es?

Comprenderas gue una cierta tolerancia al capricho es esencial aqui, también
notara que realmente no suma mucho. Hay incluso un momento o dos en los
gue puede que se pregunte si el acto podria haber utilizado un poco mas de
estructura. Pero luego Avner comienza a jugar trucos con un monton de vasos
de papel, y dejas de pensar y empiezas a reirte de nuevo.

Eso es como deberia ser. Esto es, después de todo, vodevil. Claro, se esta

llevando a cabo en un teatro legitimo y tiene un tipo de presuncion de teatro
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legitimo: que todo este acto es solo una forma de pasar el tiempo antes de que
comience el espectaculo real, lo que, por supuesto, nunca ocurre. Pero Avner
solo se apoya ligeramente en ese concepto - un show que recuerda Esperando
a Godot.

También vale la pena sefalar que esto es algo raro: un programa "familiar" que
realmente es para familias. Es posible que los nifios mayores comiencen a
pensar que son demasiado geniales para esto. De hecho, también lo pueden
hacer los adultos mas jovenes, pero el efecto discreto de Avner, el simple
hecho de jugar aqui, los hara reirse antes de darse cuenta.

¢Mencioné el gag con la cuerda invisible? Donde saca a alguien de la
audiencia, y luego finge atar esta cuerda imaginaria alrededor de sus dedos, y
luego la tira, y..... Olvidalo. No sonara como mucho. Pero en verdad es algo

que ver.
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Medio: El Pais
Por Pablo Ley| 5 de mayo de 1996

“Avner the Eccentric” demuestra en el Festival de Payasos estar entre los

grandes.

De entre el conglomerado de compafiias reunidas en el VII Festival de
Payasos de Cornella, que pone al descubierto una creatividad reducida a causa
de la debilidad estructural del sector, van destacando en un goteo discontinuo
algunos grupos de talla. A lo largo de esta semana habiamos podido disfrutar
del esplédido trabajo de los ucranianos Mimikrichi y del brillante aunque
irregular ingenio de los catalanes Marceline i Silvestre. El viernes, el
norteamericano Avner the Eccentric, un payaso de técnica descomunal,
demostré un talento y una capacidad de comunicacion que lo sitlan entre los
mas grandes payasos de este siglo. The Flying Dutchman y Pepe Viyuela

completaron los aciertos del pasado viernes.

Un espectaculo sin tiempos muertos, con un ritmo de precision
milimétrica, de simpatia desbordante, capaz de tener al publico clavado en su
butaca y aplaudiendo en espera de un bis: esto es lo que llevo a Avner
Eisenberg al auditorio de Cornella, una verdadera maravilla. Avner, solo en el
escenario, trabaja los trucos tradicionales del clown —el periédico que no se
deja recoger del suelo, la caja de cerillas abierta del revés, el sombrero que
cae, el tropezon, etcétera —, a lo que afiade abundantes pinceladas de magia,
malabarismo y acrobacia. No es, pues, la originalidad de su arte, sino el
virtuosismo casi preciosista con que trabaja la variedad de técnicas que
componen el espectaculo lo que lo convierte en un verdadero maestro. Un
talento que se complementa con la simpatia evidente en los momentos de
improvisacion. Es una lastima que este espectaculo pase fugazmente por el
festival, porque mereceria hacer temporada en cualquier gran ciudad de

nuestro pais.
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Larisa entra en la Universidad

Articulo escrito por Raxa De Castilla
Verano 2017. Revista Zirkdlika.

IDEAS

x2d Da Carrils rnxsve il haow

Ocho payasos se reunieron por primera vez en el aula magna de la Universitat de Barcelona
(UB) para debatir sobre el poder de la risa, las terapias, la pedagogia o los limites del humor

La risa entra en la universidad

Por Raxa De Castilla (*)

os dias 1 y 2 de junio, por pri-

mera vez y con gran éxto de

convecatoria, & Universitat de
Barcelona (UB), a wavés del Depar-
tamento de Ceografia e Historia y el
grupo de Investigacion GRACMON
(Grupo de Investigacion en Histo-
ria del Arte y del Disefio Contempo-
raneas) fueron anfitrones del colo
quio El poder de fo risa. €l evento se
ntegrd dentro de las jomadas Cel-
turg y Sociedad Un total de ocho pa
yasos y poniertes (Tormedl Poltrona,
Merche Ochoa, Alain Vigneau, Loco
Brusca, Caroline Dream, Cristl Car
bo, Ricardo Comelius y Albert Vin-
yes) se reunieron en o aula magra
de I3 UB y debatieron sobre los limi
tes del humor, la risa terapéutica o
Ia pedagogia, entre otros temas.
Tortell Poltrona, con su caracterist|
co despliegue de energia, compartio
su pasién por o mundo del payaso
a trawbs de wwencias y reflexiones.
“La risa es una layeccidn de espe-
ranza’, dijo Tortell desde sus innu-

Alain acompana a descubrir teso-
105 personakes a raves del poder
de L risa. Para Alsin, dicho poder
estd en la empatia que s genera
on un simple gesto: “Das perso-
s que se rien, tienen algo en co-
mun”, expuso. Ricardo Cornelius,
clown excéntrico de una imag-
nacion desbordante, colabora ac-
tualmente con la fundacén Palia-
pupas donde ha podido obsenvar
o valor de b risa en situaciones
vulnerables, como B =ia de un
hospital. Recalcd que esto no po-
dria hacerse sin la colaboracién y
apertura ded personal sanitano:
“Hl poder de & 1 es contagio
30, €5 una oportunidad que todo
el mundo tiene para ser mas fuer-
te’, dijo. Albert Vinyes permizid
revivir entrafiables momentos en
ks distintas expediciones que ha
hecho con Payasos sin Fronteras
(PsF) y también en los distineos
escenanos donde actda. “Como
payaso —<comentd— o objetivo
&5 hacer relr y transmity emocio-
nes, por lo que & poder de la risa

merables experiencias. loco Brus te fo da el pablico™

ca sostuve que e “poder de la risa i

también estd en hacer critica a tra- ‘mvmuwwﬂ Usiversiiat do Barcckond ] coloquilo, un precedente
ke a0 poe Rucanda C =

vis del humor”. Bnusca es un artista o5 L Las mesas de debate fueron mode-

provocador que juega entre o bu-
[on y ¢ clown y afiade elementos de denun-
cla en su trabajo

Generacion pionera

Merche Ochoa, Garoline Dream, y Cris-
ti Carbo pestenecen 3 una geperacion plo
nera de mujeres payasas. Las dos primeras
han profundizado en la pedagogla. Carcline
Dream es autora def libro E1 payaso gee hay en
thy por sus talleres han pasado alrededor de
3000 personas. Compartié su experiencia
en L aulas, donde ha vivido el poder cura
tivo de L risa "Cuando uno hace reir a los
demnis, se produce un fendmeno de amor
y optimismo. Una quimica que desdrama
tiza ciertas situaciones”, explicaba. Merche
Ochoa &5 fundadora del Rindowncito, un
espacko dnko de formaciin que tiene sede
en Barcefona. La profesora, Premio Nacio-

nal de Cireo 2004, reconocié el trabajo que
hacen kas mujeres que se dedican a la come-
dla: "Las payasas estamas marcando un e
ferente en la sociedad. €1 humor puede ser
unah ienta de humillacién, pero cuan-
da la mujer se rie de si misma, se rebela”,
digo. Cristi Garbo, por su parte, compartié
cudl ha sido el poder de la risa en su vida
persanal y profesional. Ela se planta con
[uerza en distinlos escenarios, en una so-
ciedad de estereotipos sociales y estéticos
“Fl humor me ha ayudado de manera increl
ble. & clown para mi ha sido la sabhacion,
hacer refr a los demis néndome de mi mis-
ma", comentd durante ks jornadas.

Alain Vigneau desarmolla o clown terapéuti-
co. Su Bbro Clown esencisl y los talleres que
Imparte permiten que distintas personas se
reconazcan en el mundo de la equivocacian

radas por Envic Curans, profesor
agregado de la UB y antiguo organizador
de la Fira de Teatre del Carrer de Tarrega,
Y yo misma, Gl De Castila. que estoy
trabagando en una tesis doctoral sobre o
arte del down y colaboro con el Research
Group Choreography and Corporeality of
the Imemational Federation for Theatre
Research. © coloquio ha mascado una pau-
ta para visibilizar la figura del payaso des
de la academia, plantea un precedente para
el d profesional de este arte
y aporta ideas para futuras Investigaciones
sobre ks lineas que w& han abordado. Cene-
rar mas espacks como este contnibuird sin
duda 3 un mejor entendimiento del mac
villoso mundo del payaso

(*) Organizadora del cologuio de la Unl-
versitat de Iarcslona ‘El pader de la risa’.

a2
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El halo poético

Por Marcel Marceau

Texto tomado del libro: J’Aime la Mime

Recopilacion de textos por Jean Dorcy

Editions Rencontre; Laussane

Interpretacion y traduccién por: José Piris Pereda (Discipulo Directo de M.

Marceau)

El gesto que no esta sostenido liricamente no es mas que un dibujo en el
espacio. Aun hay que situarlo en el tiempo y mesurarlo dandole una fuerza
dramatica. Esta misma energia se debiera mostrar poética o por lo contrario
cortara brutalmente con su contorno por no dejar mas que un espasmo, un
segmento, una rotura, una recta o una curva, de algun modo geométrica, fria y
lineal.

No es suficiente un gesto, hace falta un pensamiento que lo vista, y que
el dibujo que ilustre este pensamiento sea preciso, es decir que desate o suelte
el estilo.

En la invencion del actor-mimo y en su expresion se revela el fondo
comico y tragico de su Arte; esta invencidon esta ligada al conocimiento de la
vida, o dicho de otro modo, a la observacion del hombre entre sus iguales.

Cuando el actor-mimo sostiene su accion dramatica con el soplo de su
pensamiento, los estremecimientos sensibles que provoca con los ecos de su
alma y sus gestos, se vuelven un canto silencioso interior. El actor-mimo vibra
como las cuerdas del arpa. Es lirico: su gesto parece revestirse de un halo
poético.

Podemos ser liricos en el comico como en el tragico. El gesto debe
respirar y exhalar, sino se reseca como na planta privada de agua. Asi que, el
gesto debe vivir y respirar sin cesar; el soplo expira y proyecta unas ondas que
tocan nuestro influjo nervioso y hacen vibrar nuestros sentidos.

Cuando el gesto no es mas que una inspiracion, es decir, ingerir o
reentrar la energia, el circuito esta cortado, no hay proyeccion sobre el publico.
En el fondo, todo esto es un fenémeno relacionado con la fisica. Pero el halo
poético sobrepasa el gesto armoénico: él es la musica, es como el eco del

movimiento. Incluso la actitud inmoévil en el espacio debe desprender este
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fluido, este contacto que se establece entre el actor y el publico y engendran la
belleza.

El equilibrio de nuestro arte poético es el matrimonio acertado de la
forma y el fondo. La forma en nuestro arte no es mas que la arquitectura de
gestos y entusiasta combinacion de lineas, tanto una como la otra, tocan
nuestros sentidos y engendran la belleza.

El fondo, en si mismo, nace mas bien de causas exteriores: el legado
psicolégico del argumento, el caracter, el tipo, nuestros pensamientos
influenciados por la vida social.

El gesto revestido de este halo poético puede ser clasico en su impulso
romantico, de este modo el desorden es ordenado y el calor, bajo los fuegos de
la accion, es controlado por un alma lucida. Los mimos de Extremo Oriente y
los griegos eran muy conscientes de ello, sus tragedias estaban rigurosamente
construidas, preveian lo que pueda parecernos imprevisible, ordenaban los
golpes o efectos del teatro, regulando el tiempo, creando esta unidad dramatica
que es indispensable en la accidon, y de esta manera elevarla al nivel de la
tragedia.

Cuando hablamos de halo poético nos referimos a los mimos de la
Antigledad, aquellos de la Edad Media y del siglo XVIII, o contemporaneos.
Esta arte que nos hace sofiar, que puede ser concreta o abstracta, que evoca y
sugiere, que se identifica con el universo con el pacer controlado de un retérico
y el goce del poeta que ordena sus versos, es el arte del mimo.

No odio el movimiento que rechaza las lineas sino el que las destruye y
las aleja de todo resplandor humano. También distinguimos los movimientos
mecanicos puros que nacen de los objetos; mimo objetivo, y aquellos que tocan
a los caracteres y a las pasiones del ser humano, aquellos que se transforman,
igualmente, mediante la identificacién de si mismos con todos los elementos,
de otro modo dicho el mimo subjetivo. También debera tenerse en cuenta,
dentro del analisis del mimo objetivo, el amor lirico de los objetos y su perfecta
identificacion con el medio tratado. El halo poético bafia sobre todas sus
formas, de algun modo, las prolonga, eleva la practica teatral, es asi que el
pensamiento y el corazén unen sus ritmos y dan al tiempo esta intensidad y
esta pulsacién dramatica y humana, sin las cuales nuestra arte del mimo no

sera otra cosa que desplazamiento mecanico y geométrico en el espacio.
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Poema de Jacques Lecoq

Todo se mueve.

Todo evoluciona, progresa.

Todo rebota y se refleja.

De un punto a otro, no hay linea recta.
De un puerto a otro puerto, un viaje.
Todo se mueve, jy yo también!

La dicha y la desdicha, y también el enfrentamiento.
Un punto indeciso, borroso, confuso, se perfila,
Punto de convergencias,

Tentacion de un punto fijo,

En la calma de todas las pasiones,
Punto de apoyo y punto de llegada,

En lo que no tiene comienzo, ni fin.
Darle nombre,

Devolverlo a la vida,

Darle autoridad

Para comprender mejor lo que se
mueve,

Para mejor comprender el Movimiento.

Imagen del poema en idioma original
(Lecoq, 2007, pag. 235)
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Seforas, sefioritas y sefores... Grandes y nifos...

Texto a cargo de Eugene Chaplin. Dramaturgo, e hijo de Charles Chaplin.

Il Jornadas Internacionales: El payaso, creador de sonrisas.

Simposio organizado por el Festival Internacional de Payasos de Cornella de
Llobregat en el Ateneo Barcelonés los dias 20, 21, y 22 de noviembre de 2006

Recuperado de Revista La Factoria 30-31 10° Aniversario

A todos aquellos que nunca han olvidado su alma de nifio.

Les escribo estas breves palabras con verdadera emocion. El circo inundé mi
universo desde mi mas tierna infancia. Mi padre me transmitié su admiracion
por la gran familia circense y, a pesar de haberla olvidado a menudo,
finalmente regresé a ella de la mejor manera, recuperando asi mi mirada de
nifo.

¢, Qué decir sobre el payaso que no haya sido ya sentenciado? Representando
desde el sarcasmo hasta la situacion burlesca que todos nosotros hemos vivido
algun dia sin quererlo o saberlo. En ocasiones, haciendo de espejo de nuestra
realidad, a veces convirtiendo las risas en lagrimas, otras sembrando la
lagrimita de la emocion, el payaso no es otro que nosotros mismos con aquella
nariz roja, nariz que le permite ofrecer, como si de un bufén se tratara, las
cosas absurdas de la vida.

Reirse de uno mismo o de los demas, de una situacion o de un problema de
sociedad, ¢quién puede hacerlo mejor que un payaso? Estos artistas de
cualidades excepcionales deben ser al tiempo comediantes, acrébatas mas
todavia. ¢ Qué no haria un gran payaso por escuchar las carcajadas de un nifo
y por leer en los ojos el jubilo de los mayores?

¢El ate del payaso es la propia esencia de la pantomima? El payaso, terapia
contra los males de nuestra cotidianidad, de la irrision a lo irracional. Pero,
pensandolo bien... ;Dénde esta lo razonable?

«Para hacer payasadas». ¢ Quién no ha escuchado esta frase alguna vez... en
ocasiones anhelando el poder del payaso? ;Quién no ha sofado ofrecer un

pastel de nata a su vecino como el Augusto a su carablanca?
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El imaginario del mundo del payaso no tiene mas fronteras que las lagrimas de
nuestras emociones. De mayores, ninos somos y seguiremos siendo mientras

los payasos estén alli para recordandonoslo.
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