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Introduccion

El presente proyecto nace a partir de preguntas que me he hecho como intérprete, bailarin y
estudiante de la Licenciatura en Danza de la Universidad de Antioquia. Comienzo con un
recorrido personal por mis vivencias como estudiante en la escuela C-Danza, la Universidad de
Antioquia y como intérprete en El Pulpo Teatro Fisico y La Sastreria Colectivo de Danza. Parto
de estas experiencias porque me sirven para instalar los conceptos fundamentales que me interesa
abordar: intérprete, interpretacion, psicofisica y entrenamiento en danza. Este marco conceptual
es el que propongo para sistematizar las experiencias del colectivo La Sastreria, alrededor del

proceso de creacion de la obra Machuca.

Un aspecto de gran importancia para la formulacion de este proyecto es reconocer bases
argumentativas que sirven para sustentar su realizacion. De esta manera, resulta fundamental
conocer investigaciones direccionadas a reflexionar sobre el intérprete en danza, especificamente
en el contexto nacional. El resultado de dicha busqueda, a la fecha, arroja algunos vacios
conceptuales e investigativos que merecen profundizarse y que justifican la pertinencia de un
analisis como el que aqui se propone. Esta mirada al contexto nacional, en ese sentido, esta
dirigida hacia algunas compafiias de danza contemporanea colombianas, cuyas propuestas
ofrecen un panorama amplio de lo que se piensa y se desarrolla en términos creativos bajo la

relevancia del intérprete.

Por otra parte, se plantean unos antecedentes y referentes tedricos e historicos, que ayudaran a
generar una perspectiva panoramica en relacion con lo que se esté investigando y se ha

investigado del intérprete en danza en términos de la psicofisica. De esta manera, bajo el marco
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de una investigacion cualitativa, se focalizan y se direccionan los conceptos transversales del
proyecto, con el fin de plantear un plan de trabajo para la sistematizacion de las experiencias de

los intérpretes de La Sastreria durante el montaje de la obra Machuca.

Planteamiento del Problema
Surgimiento de la idea

Exponer mi idea de investigacion me remite a mis primeras experiencias en la danza, las
cuales detonaron los interrogantes iniciales respecto a la interpretacion del bailarin en la escena.
Hacer un recorrido que va desde la escuela C-danza, ubicada en la ciudad de Bucaramanga-
Santander, hasta mi paso por la Universidad de Antioquia, reafirma mis inquietudes sobre la
interpretacion al darle sentido a la formulacidn de mi proyecto de grado. Es importante resaltar

que, durante todo este proceso formativo, las motivaciones han variado con diferentes matices.

La escuela C-Danza nace en la ciudad de Bucaramanga en el afio 2001 como una iniciativa del
maestro Winston Berrio Zapatal. Con el apoyo de la gobernacion de Santander, este maestro
logré el financiamiento de una escuela de danza con semilleros en varios colegios publicos de la
ciudad. Muchas de sus reflexiones sobre la formacion del bailarin han sido determinantes para
mi. En especial, su concepcion del bailarin multidisciplinar capaz de moldearse en diversas
danzas, manteniendo la esencia comunicativa de cada pieza dancistica. Cuando participé de este

proceso, el plan de formacion de la escuela tenia una oferta de técnicas como ballet, jazz, release,

1 Winston Berrio, sociélogo, dramaturgo, coredgrafo y gestor cultural con mas de 40 afios de experiencia. Actual
director de la compafiia Dante y la escuela C-danza en la ciudad de Bucaramanga-Santander.
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técnica Horton y folclor colombiano, principalmente de la region andina, atlantica y pacifica.
Adicionalmente, teniamos formacion en clown, una experiencia que sirvié como método de

interpretacion para la creacion de personajes para las obras.

Dentro del discurso que engloba a toda la escuela, y a la compafiia Dante (Compafiia de la
escuela C-Danza), el maestro hablaba de la escenificacion de la “danza narrativa”. Con esta
expresion, el maestro se refiere a aquellas obras en las que, a traves del lenguaje danzado, se
pueden traducir y contar historias. Esta traduccion parte de elementos teatrales, siendo su enfoque

principal la busqueda corporal a través de la danza folclérica colombiana.

“Estas zapateando como un mal actor, no te creo cuando estds bailando” fueron las palabras de
la directora artistica de la escuela (asesora permanente de Berrio) luego de una de las funciones
de la obra Pueblo Chico Infierno Grande (2008). Esta obra tuvo un enfoque actoral bastante

amplio, acercandose dramatirgicamente a una produccién escénica basada en la danza-teatro.

Es a partir de esta experiencia como bailarin y actor que empiezo a cuestionarme por la
interpretacion en la escena y por la credibilidad que genera el bailarin en el pablico. Este pacto
ficcional entre el publico y el bailarin me llevé a fortalecer mis entrenamientos y, posteriormente,

estudiar la Licenciatura en Danza de la Universidad de Antioquia.

En el pregrado he explorado la credibilidad del bailarin en la escena, direcciondndome por
diferentes caminos a lo largo de mi carrera. En un principio, el foco se centraba en la organicidad
del bailarin, refiriéndome con esto a la honestidad con la cual el bailarin crea sus movimientos,

con el fin de mantener la credibilidad escénica en el espectador. Luego, este interés creativo fue
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evolucionando hacia el fortalecimiento interpretativo para la escena a partir de la consciencia
corporal y emocional, teniendo en cuenta la cadencia constante del bailarin por el movimiento
virtuoso; es decir, un movimiento focalizado por las destrezas fisicas (giros, saltos, pirouettes,
etc...). Finalmente, el interés se ha transformado en una busqueda por la consciencia psicofisica
(conjunto de fendbmenos mentales y corporales), con el fin de fortalecer las capacidades
interpretativas de los bailarines. Es en esta Gltima busqueda que se empieza a plantear el actual

proyecto.

La dualidad cuerpo-mente es un asunto que ha estado presente en nuestra herencia occidental,
marcando una importante huella en la forma de percibir y aprender a través del cuerpo. En este
caso, mi experiencia como bailarin en los grupos de la ciudad de Medellin, EI Pulpo Teatro
Fisico y La Sastreria colectivo de danza, me han llevado a reflexionar sobre la idea de concebir
estos dos elementos determinantes en el ser humano como un trabajo conjunto que debe estar
presente en todo momento, especialmente en los instantes de creacion y produccion escénica. De
esta manera, y manteniendo la idea sobre el intérprete de Jordi Fabrega?, especialista en danza y
profesor del Instituto del Teatro de Barcelona, decido acoger el término “psicofisico” para hablar

tanto de lo que entendemos por cuerpo (fisico) como de lo que entendemos por mente (no fisico).

2Jordi Fabrega (2018) fue director del Conservatori Superior de Dansa (CSD) desde el 2013 y profesor desde el
1997; graduado en Art Dramatico y titulado en Mimo y Pantomima por L’Institut del Teatre. Ademas, fue doctorado
por la Universitat Auténoma de Barcelona con la tesis “La Interpretacion en danza: una propuesta pedagogica para
crear vida escénica a través del movimiento”. Dentro de su tesis doctoral, expone la idea del intérprete como aquel
que da “vida al movimiento”, haciendo una diferencia entre interpretar y ejecutar (Fabrega i Gorriz, 2013). Asi
mismo, en su propuesta de entrenamiento presenta ejercicios enfocados en la relajacion corporal, la concentracion, la
consciencia sensorial y la generacion/circulacion/modulacion energética. Esto con el objetivo de crear emocion, el
personaje y presencia del bailarin a partir de la gestion consciente de energia (Fabrega i Gorriz, Interpretacion para
Bailarines, 2019).
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¢ Cuéles son las técnicas existentes para fortalecer la interpretacion? ¢Los bailarines tendran en
cuenta su actividad psicofisica para la produccion de movimiento escénico? Estas preguntas son
determinantes al momento de plantear este proyecto de grado, ya que estimulan mi curiosidad
respecto a las percepciones y herramientas interpretativas de los bailarines en la ciudad de
Medellin. No pierdo de vista la diversidad y variabilidad que existe en la ciudad respecto al
entrenamiento en danza. No obstante, decido trabajar con el colectivo La Sastreria, al cual
pertenezco actualmente, ya que las motivaciones que mueven al colectivo van ligadas hacia la
busqueda del gesto y el comportamiento cotidiano como recurso coreografico. Ademas,
concebimos el uso de la accion dramatica y la improvisacion como herramientas de creacion
escénica. Dichas busquedas se acercan a mis intereses investigativos actuales, permitiéndome de

esta manera la exploracién de material psicofisico para el entrenamiento del colectivo.

Antecedentes

El cuerpo en la danza tiene el poder de resignificar la realidad a través del movimiento al crear
mundos ficcionales a través de los cuales se pueden contar, percibir, expresar, instalar y
transformar una infinidad de historias, sensaciones, opiniones, sentimientos, entre otros. De ahi
que la preocupacion por la expresividad del movimiento esté presente en los desarrollos de la
danza escénica desde el ballet clsico hasta la actualidad. Por esta razon, expondré antecedentes
que engloban este proyecto, partiendo inicialmente por un recorrido histérico para mencionar a
algunos bailarines y coredgrafos que, en su tiempo, tuvieron una pregunta por la comunicacion

del movimiento, una pregunta por el intérprete en danza.
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Luego, hablaré sobre algunas compafiias de danza en Colombia que, dentro de su discurso
creativo, toman en cuenta el trabajo del intérprete como concepto a priori para la construccién
escénica. Adicionalmente, también enunciaré algunos antecedentes historicos que han trabajado
especificamente en el entrenamiento del intérprete. Finalmente, presento antecedentes
experienciales que, dentro de mi proceso formativo, han aportado a la produccion inquisitiva de

esta investigacion.

La Experiencia Psicofisica a traves de la Historia

En la historia de la danza escénica occidental, el ballet ha marcado un hito por tratarse de la
danza a partir de la cual se comenzaron y se definieron las primeras reflexiones conocidas
respecto al cuerpo y al interpretar del bailarin. Sin embargo, la estructuracién rigida del ballet
ocasiono que sus construcciones psicofisicas se direccionaran por un camino estandarizado,
resaltando en él la virtuosidad corporal y la representacién mimética al momento de generar
contenido expresivo con el cuerpo. De esta manera, con la danza moderna hacia principios del
siglo XX comienzan a aparecer preguntas direccionadas a la expresion de los sentimientos, mas
alla de las formas preestablecidas e historias planteadas por el ballet clasico. Es asi como
aparecen bailarines(as) y coredgrafos(as) como Martha Graham, Doris Humphrey, Charles
Weidman, Mary Wigman, entre muchas otras personas, cuyos intereses creativos se enfocaron en
la desestructuracion vertical de la danza y en la expresion de los sentimientos a traveés del
movimiento. A estas distintas maneras de danzar, cautivadas por la expresion, la formay la

representacion se les ha ubicado histéricamente en los procesos del modernismo en la danza.
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La danza moderna norteamericana, los ballets modernos y la danza de expresion alemana
fueron algunas expresiones que legitimaron los sentimientos como fuente precisa para la
generacion y comunicacion del movimiento. Es decir, los sentimientos, que entran dentro del
engranaje mental, ya eran parte de los elementos a tener en cuenta para generar piezas danzarias.
Vale la pena aclarar que dichos sentimientos se direccionaban de una manera subjetiva, poniendo
al bailarin en una via Unica hacia la escenificacion de la danza, dejando a un lado las otras
posibilidades de construccidn escénicas respecto a las emociones y al cuerpo fuera de la
subjetividad (Tambutti, 2008). En este sentido, a pesar de las condiciones historicas de los
sucesos ocurridos durante los modernismos en la danza, nos encontramos con unos primeros

indicios de los desarrollos de experiencias instaladas en el concepto de la “psicofisica”.

La danza-teatro es un término bastante conocido en el mundo de la danza, por su caracter
revolucionario en la forma de visualizar la escenificacion del movimiento y de entender las
motivaciones que lo accionan. Es asi como una de sus pioneras, Pina Bausch, introdujo este
nuevo término haciendo un énfasis en la expresividad corporal a través de las emociones. Al
plantear uno de los primeros algoritmos de la danza-teatro basado en la comprension de las
motivaciones del cuerpo a través de las emociones, se hizo consciente del enlace psicofisico que
se produce en la danza escénica. Por esta razon, la propuesta de Pina Bausch devela lo que se
oculta a través del velo de la realidad, refiriéndose de esta manera a aquellas emociones intimas
del ser humano. Dentro de su metodologia, priorizaba la construccién de movimiento colectivo

con los bailarines, partiendo de gestos y de emociones personales (Godinez, 2017). En este

10
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sentido, la presencia psicofisica empieza a tomar mas fuerza, envolviéndose en un entorno que

interactuaba directamente con la intimidad del bailarin.

El teatro fisico entra en el foco de esta investigacién al enmarcarse en el punto medio que se
establece entre las disciplinas de la danzay el teatro. A diferencia de la danza-teatro, el teatro
fisico genera un producto escénico a partir de la generacion de movimiento, para luego “llenarlo”
con la interpretacion especifica de los personajes. Asi mismo, se nutre de varios teoricos que
centralizaron sus investigaciones en el cuerpo. Entre los mas dicientes para esta investigacion se
encuentran Eugenio Barba con su planteamiento de la “Pre-expresividad” y Vsévolod
Meyerhold® (1874-1940) con la “Biomecanica del movimiento”. Sus aportes ayudaron a la

determinacion de guias metodoldgicas para la construccion de los laboratorios de Machuca.

De esta manera, de la “Biomecanica del movimiento” se destaca el llamado a la consciencia
corporal del movimiento, el uso de la exclamacion o del caracter expresivo luego de un estudio
detallado de las estructuras corporales y el Ilamado a la calma-equilibrio (Picon - Vallin, 2001),
principios que ,dentro de la formulacion metodoldgica de los laboratorios de Machuca, fueron
dando premisas especificas, profundizadas méas adelante. Asi mismo, la “Pre-expresividad” para
Barba se presenta no como un término novedoso adjudicado a su nombre, debido al trabajo
anterior de otros autores sobre la preparacién pre-expresiva como Meyerhold. Por el contrario,
reconoce el trabajo que le antecede y especifica que su trabajo con este término esté en el

desarrollo reflexivo que brinda en torno a la importancia de este en las précticas escénicas. Por

3vsévolov Meyerhold, director y tedrico teatral ruso. Fue una de las figuras claves del teatro contemporaneo junto
a Stanislavsky. Estableciendo la teoria teatral de la convencidn consciente y el método interpretativo al que bautizé
“Biomecanica”.

11
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consiguiente, para Barba, la “Pre-expresividad” se presenta como un espacio donde el intérprete
puede ser consciente del cdmo llega a sus margenes expresivos, es decir un trabajo antes de la
expresion (Barba, 2009, pag. 163). “El actor debe ser antes de representar esto o aquello” (Barba,
2009, pag. 164), de esta manera Barba expone la importancia del trabajo “Pre-expresivo” para el
autoconocimiento del intérprete sobre sus formas de entender y transformar la escena. Es
importante mencionar que, si bien las teorias de los anteriores tedricos sirvieron para la
estructuracion de los laboratorios de Machuca, sus propuestas metodoldgicas no fueron seguidas

rigurosamente.

Por ultimo, hay que mencionar que, dentro de esta linealidad histérica respecto al contenido
psicofisico en el movimiento escénico, nos encontramos con una ruptura significativa presente en
los procesos de la danza de los afios sesenta, desde cuando se comienza a hablar de danza
posmoderna. Es a partir de esta ruptura que se empieza a visibilizar la idea de una danza con
posibilidades de ser abstracta, una “danza pura” (Tambutti, 2008), que no tenia la necesidad de
contar algo a través de sus gestos. En este sentido, y continuando con la idea planteada en este
proyecto, se propone la posibilidad del entrenamiento psicofisico como herramienta que no
necesariamente sea funcional para la danza de expresion, sino como una herramienta para generar

movimiento en aspectos escénicos, independientemente de su intencién comunicativa.

12
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El Intérprete en Colombia

En Colombia existen procesos dancisticos donde se toma en cuenta el concepto de
interpretacion como un elemento importante para la escena. Uno de ellos es la escuela C-Danza,
dirigida por el maestro Winston Berrio Zapata, donde el entrenamiento teatral sirve para
fortalecer el caracter interpretativo de sus piezas dancisticas, nombrando a sus propuestas como
“danza narrativa”. Otro grupo es Cortocinesis el cual, dentro de su sistema de movimiento,
codifica una manera de percibir al intérprete a través de calidades corporales abstraidas de
exploraciones en técnicas en danza contemporanea, formalizando un lenguaje al que llaman “piso
movil”. Con el interés de explorar campos de la creacion y la interpretacion escénica digeribles
tanto para el ejecutante como para el espectador (Rodriguez, s.f.), esta compafiia ha pensado y
reflexionado sobre el potencial comunicativo escénico definiéndose, hoy en dia, como un espacio

multidisciplinar basado en un sistema de entrenamiento corporal propio.

Por otra parte, podemos mencionar a la compania L’Explose que propone una visualizacion
escénica a partir de las emociones y lo sentimientos para construir sus obras, definiéndose en un
término intermedio entre la danza y el teatro. “Hace veintitrés afios decidi iniciar en Paris esta
travesia llamada L’EXPLOSE, con la idea de construir un universo donde la danza fuera la punta
del iceberg del flujo emocional y donde el movimiento consiguiera hablar de la complejidad del
ser humano...” (Fernandez, s.f.). De esta manera, Tino Fernadndez, coredgrafo y director de la
compafiia, visibiliza el interés comunicativo de su compafiia, trayendo el término “emocional”

que, dentro de la presente investigacion, estaria vinculado a la psicofisica.

13
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Un aspecto para resaltar entre las dos compafiias nombradas anteriormente es su posicion
respecto a su quehacer artistico como disciplina, ya que, si bien dentro de su lenguaje escénico se
establecen codigos dancisticos y se plantea fuertemente el trabajo del intérprete, no se especifican
en una sola disciplina. Es decir, no identifican sus productos artisticos en una sola disciplina,
haciendo una aclaracién que incluye al teatro dentro de sus discursos creativos. Por lo tanto, vale
la pena mencionar que en este proyecto no se legitima, necesariamente, la comunicacién de la
danza desde una perspectiva teatral, sino que se tiene en cuenta el espectro amplio comunicativo

de la danza, donde no se hace imperante la expresion de historias o sentimientos.
El Intérprete como Objeto de Estudio en la Actualidad

Buscar informacion sobre la formacion del intérprete y su entrenamiento no es tarea sencilla.
A la fecha, he encontrado algunos trabajos interesantes que ahondan en la idea del
fortalecimiento interpretativo del bailarin. Entre estas investigaciones me encuentro con la de
Jordi Fabrega y su tesis doctoral titulada “La interpretacion en danza: una propuesta pedagogica
para crear vida escénica a través del movimiento” (2010). En este trabajo, Fabrega expone puntos
interesantes respecto a la visualizacion del intérprete en danza, haciendo énfasis en la importancia
de un entrenamiento enfocado a los bailarines y sin condicionarlos por entrenamientos teatrales.
Es asi como basa el fundamento de su investigacion en los siguientes conceptos: relajacion
corporal, concentracion, consciencia sensorial y generacion/circulacién/modulacion energética;

conceptos asociados a la psicofisica.

Otra investigacion que ha sido orientada hacia la pregunta por el entrenamiento del intérprete

se titula “Técnicas de formacion, entrenamiento y creacidn en las artes escénicas: principios de la
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teoria y el entrenamiento actoral para el enriquecimiento de la interpretacion dancistica” (2017).
Este trabajo es realizado por Martha Alejandra Hernandez Lira y David Osvaldo Eudave Rosales,
profesores de la Licenciatura en artes escénicas de la Universidad de Guanajuato. De esta
investigacion es importante resaltar la referencia a las proposiciones tedricas de Konstantin
Stanislavky, Jerzy Grotowsky y Eugenio Barba, las cuales fueron aplicadas a un grupo de circo y

danza por medio de ejercicios de imaginacion, impulsos corporales y acciones fisicas.

Por ultimo, resulta pertinente mencionar las experiencias de EI Pulpo Teatro Fisicoy de La
Sastreria Colectivo de Danza, pues son dos espacios en los cuales he desarrollado un estudio del
intérprete a partir de dos areas investigativas del movimiento. Por un lado, se encuentra el Pulpo
teatro fisico, dirigido por Juan Fernando Vanegas, egresado de la Universidad de Antioquia,
quien a través de sus investigaciones personales ha indagado por metodologias que conduzcan a
la creacion escénica a través de principios tedricos basados en Eugenio Barba?, Decroux y
Meyerhold, siendo la primera compafiia de Teatro Fisico de la ciudad de Medellin. Por otra parte,
se encuentra La Sastreria Colectivo de danza conformado por estudiantes de la Universidad de
Antioquia, cuyos intereses estan ligados a la busqueda de un movimiento honesto valiéndose,

dentro de su investigacion, de entrenamientos fisicos influenciados por Fighthingmonkeys?,

4 Eugenio Barba (29/10/1936), director y actor italiano estudioso del teatro. Fue inventor del concepto de
antropologia teatral junto a Nicole Savarese y Ferdinando Taviani. Ha ejercido toda su carrera, practicamente, en
Dinamarca y otros paises nérdicos, donde fundo el Odin Teatret (1974), una de las compafiias mas influyentes en la
evolucion del teatro europeo de finales del siglo XX. Fundador, a partir de sus viajes por Latinoamérica, del
concepto de Tercer Teatro. También fue fundador en 1979 del ISTA (Escuela Internacional de Antropologia Teatral).
(Barba, Biografia de Eugenio Barba)

SFighthing Monkey es una técnica de entrenamiento corporal fundada por Linda Kapetana y Josef Frucek que valida
la capacidad del cuerpo para solucionar diversas situaciones planteadas con elementos externos (pelotas, cuerdas,
bloques) (Kapetana&Frucek, s.f.)
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Flyinglow?®, Contact Improvisation’ y busquedas emocionales para la construccion de
movimiento escénico. Vale la pena aclarar que el uso de estos sistemas de entrenamiento también

es abarcado en el marco del proyecto, por lo cual haré una relacion de ellos mas adelante.
Justificacion

El presente proyecto es relevante para la ciudad de Medellin, debido a que son necesarias las
reflexiones sobre el concepto de intérprete en danza y su formacion y/o entrenamiento. Los
diversos y numerosos procesos de danza contemporanea en la ciudad permiten considerar
multiples formas de percibir al bailarin. El resultado de dichas percepciones se evidencia con la
presencia de un sinfin de métodos de entrenamiento personales a través de los cuales los

bailarines de las compafiias de la ciudad llegan para fortalecer su interpretacion escénica.

El constante crecimiento creativo en danza y el surgimiento de nuevas compafiias de danza en
la ciudad animan preguntas por los enfoques interpretativos de los bailarines de estas compafiias
y por las diferentes concepciones que se pueden tener del intérprete en danza dentro de sus
discursos como artistas. Ademas, hay que tener en cuenta que cada uno de estos procesos parte de
perspectivas muy variadas, existiendo de esta manera influencias que van desde la danza
moderna hasta busquedas corporales que responden a la pluralidad estética de las practicas

dancisticas contemporaneas.

®Flying Low es una técnica de danza fundada por el bailarin y coredgrafo David Zambrano que se centra
principalmente en la relacion del bailarin con el suelo basandose en patrones de movimientos sencillos que
implican la respiracion, la velocidad y la liberacidn de la energia en todo el cuerpo.

Contact Improvisation es una técnica de danza establecida por Steve Paxton. Busca la relacién del movimiento a
través del contacto, generando otros puntos de escucha corporal diferentes al auditivo. (Brozas Polo)
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Hay que anotar que en la ciudad no son muy comunes las investigaciones que traten como
tema central a la interpretacion del bailarin en danza contemporanea, y mucho menos a la
experiencia psicofisica. En este sentido, me encuentro con un tema que aun esté en desarrollo en
Colombia y que requiere de analisis que sirvan para enfatizar en la necesidad de un trabajo
especifico para el intérprete. Finalmente, propongo esta investigacion como un camino hacia la
clarificacion de conceptos y percepciones respecto al intérprete, con el fin de que los bailarines
tengan mayor consciencia respecto a los métodos o posibles caminos a tomar para las bdsquedas

corporales con un direccionamiento escéenico.
Pregunta

¢Como es la experiencia psicofisica de los bailarines del colectivo La Sastreria durante el

entrenamiento para el fortalecimiento interpretativo y creativo de la obra Machuca?
Objetivos
General

Sistematizar las experiencias vividas por los bailarines del colectivo de danza La Sastreria,

respecto a sus estados psicofisicos durante la creacion de la obra Machuca.
Especificos

Hacer un reconocimiento de los procesos de aprendizaje a través de los cuales los intérpretes

de la sastreria construyen su movimiento psicofisico para la escena.

17



Universidad de Antioquia
Facultad de Artes
Departamento de Artes Escénicas

UNIVERSIDAD Licenciatura en Educacién Basica en Danza
DE ANTIOQUIA

Construir una bitacora que contenga la experiencia personal del proceso de creacion,

atravesado por el concepto de intérprete en formacién.

Disefiar un plan de entrenamiento corporal atravesado por el concepto de la psicofisica que

motive las reflexiones respecto al intérprete.

Realizar un analisis a partir de los hallazgos experienciales consignados en las bitacoras de los

bailarines.

Contexto

Este proyecto se instala en preguntas con raices en la relacion entre creacion, investigacion y
ejecucion. Por esta razon, la decision de sistematizar la experiencia creativa de la obra Machuca
del colectivo La Sastreria, implica reconocer e indagar el lugar que ocupan los temas de analisis

que se plantean, asi como la propuesta creativa de este colectivo.

Los procesos artisticos en Colombia se han venido fortaleciendo a través de los afios. Sin
embargo, aln existen vacios para el entendimiento de los mismos como campo investigativo,
pedagogico y de creacion. Si bien hay experiencias de investigacién permanentes, casi siempre se
trata de memorias o reflexiones del quehacer dancistico, entre otras teméticas que no abarcan
directamente el concepto de intérprete relacionado en este proyecto. Vale la pena mencionar a la
investigacion realizada por Juliana Congote Posada, titulada Creacién en Danza, Conversaciones
con coreodgrafos en danza contemporanea en Medellin (2010), ya que da un panorama general de
la perspectiva creadora y formadora para la escena a partir de la experiencia de tres coredgrafos.

Sin embargo, ademas de este libro, no hay suficientes investigaciones que den luces de la
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perspectiva del bailarin y sus reflexiones como intérprete y que sirvan en la configuracion del

estado actual de los procesos formativos para los bailarines en procesos de creacién vigentes.

En el caso de la ciudad de Medellin, los procesos creativos tienen una gran diversidad en
cuestion de estéticas escénicas. De esta manera, se pueden encontrar también diferentes formas
de percibir al bailarin dentro de este contexto de escenarios. Ante la significativa cantidad de
compafiias y colectivos de danza que estan aportando contenidos dancisticos que han enriquecido
la variabilidad cultural, considero importante mencionar algunas de las compafiias para

comprender el contexto en el que se instala el presente proyecto.

Entre las compafiias de mayor relevancia y con vigencia actual estan Sankofa, dirigida por
Rafael Palacios, y Danza Concierto dirigida por Peter Palacio. No obstante, otra cantidad de
compafiias y colectivos, de corta y mediana trayectoria, comienzan a nutrir el panorama local y
cabe resaltarlas, entre muchas otras: Malas Compafiias, La Sastreria, La P4jara Pinta, Entretanto,
etc. Por otra parte, hay que nombrar la presencia de la Universidad de Antioquia, como un
espacio de encuentro de formacion profesional para profesores de danza que también tienen

inquietudes como bailarines de danza contemporanea.

La Sastreria colectivo de danza contemporanea nace en la ciudad de Medellin en el afio 2016
con la obra La Sastreria, obra producto del proyecto de grado de Andrés Camilo Caicedo
(integrante del colectivo) para optar al titulo de Licenciado en Danza de la Universidad de
Antioquia. Asimismo, luego de separarse por motivos diversos, deciden reunir de nuevo el grupo
en el afio 2018 con el fin de generar nuevo contenido dancistico, partiendo de los intereses

personales de cada bailarin. Es asi como los bailarines y estudiantes de la Licenciatura en Danza

19



Universidad de Antioquia
Facultad de Artes
Departamento de Artes Escénicas

UNIVERSIDAD Licenciatura en Educacién Basica en Danza
DE ANTIOQUIA

de la Universidad de Antioquia Andrés Camilo Caicedo, Walter José Garcia Obando, Daniela
Rojas Taborda y Omar Fernando Rojas Jaimes, deciden empezar un proceso investigativo
corporal con el fin de encontrar un lenguaje danzado que indague por diferentes estados fisicos y

mentales que sean verosimiles al momento de escenificarlos.

Los intereses comunicativos del colectivo han tenido un fuerte direccionamiento por la
interpretacion del bailarin, explorando formas de llegar a diferentes estados corporales a través de
la psiquis. Un ejemplo de este trabajo se evidencio con el proceso de creacion de su obra mas
reciente Peces sin agua, a través de la cual se generaron unas estéticas corporales fundamentadas
en las “llagas” (incomodidades personales dicientes en el cotidiano del bailarin). Es asi como el

colectivo emprende un viaje que va incursionando por el interés investigativo de este proyecto.

Finalmente, propuse como espacio de estudio al colectivo La Sastreria, ya que dentro de sus
intereses creativos esta la pregunta por el intérprete en danza y por las formas de llegar a dichos
estados comunicativos partiendo principalmente del cuerpo y de la verosimilitud de éste al
momento de accionar un movimiento. Ademas, el proceso de creacién de la obra Machuca ayudo

a la realizacion de las ideas planteadas en mi proyecto de grado.

Desarrollos Conceptuales

Antes de hacer un desarrollo amplio de los conceptos que intervienen transversalmente al
proyecto, considero importante describir la relacion que hay entre ellos. De esta manera,

comienzo definiendo tres items importantes a entrelazar en el siguiente apartado: la psicofisica, la
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relacion entre bailarin-intérprete y, por ultimo, el entrenamiento en danza. En este sentido, mi
interés personal por encontrar métodos para el fortalecimiento interpretativo me direcciona por
una pregunta enfocada al uso de estudios psicofisicos, a través del movimiento, con el fin de
indagar sobre las posibilidades interpretativas de los bailarines. Asi mismo, desde la retérica, se
empieza a definir una diferencia entre los conceptos de Intérprete y Bailarin, que en términos méas

especificos definiremos adelante.

La Psicofisica en Relacion con el Intérprete en Danza

La psicofisica, entra dentro del marco de este proyecto a ser uno de los conceptos claves para
el entendimiento de la construccion de los laboratorios de Machuca y para el analisis reflexivo en
la sistematizacion de experiencias. Vale la pena destacar que por “psicofisica” se entiende al
conjunto de fenémenos fisicos y psiquicos (emocioén, sentimientos, raciocinio, memoria) que
intervienen en el trabajo escénico del bailarin. Asi mismo, y para una mejor comprension de este
término, es necesario llegar a conceptos incisos dentro de él como: conciencia, atencion,
presencia, alerta, percepcion, entre otros profundizados mas adelante. Por otra parte, no hay que
olvidar que, dentro de mi interpretacion del término, me vali de perspectivas de diferentes
disciplinas (la psicologia, disciplinas terapéuticas y las artes escénicas) que ayudaron a darle una
construccion mas amplia al concepto. A continuacidn, haré un recorrido por la perspectiva de
cada una de ellas, para asi dar un panorama mas claro de lo que fue el entendimiento y uso del

término ‘psicofisica’ en el actual proyecto.
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Psicofisica: Construccién del concepto

En la psicologia, la psicofisica nace con el fin de analizar la relacion entre lo fisico y lo
psiquico medido a través de estimulos y reacciones, siendo los padres de dichos estudios Ernst
Heinrich Weber (1795 — 1878) y Gustav Theodor Fechner (1801-1887). Es asi como aparece la
ley de Weber y Fechner en donde se establece que el incremento de la intensidad del estimulo
necesario para provocar un cambio en la sensacion es proporcional a la intensidad del estimulo
inicial (Fontes&Fontes, 1994). La percepcion (relacion del cuerpo con su ambiente), concepto

profundizado més adelante, viene a ser el resultante de dichos estudios.

Por otra parte, el uso de este término en las disciplinas terapéuticas toma conceptos como el de
percepcidn, conciencia, atencion y presencia, y los aborda desde una perspectiva de sanacion
desde el autoandlisis. Es asi como me encuentro con practicas espirituales orientales que abordan
la psicofisica como el yoga y el budismo, en donde se resalta la meditacion para llegar a una
“consciencia plena” y en donde la psicofisica se ve implicita dentro de su practica; resaltando
que, dentro de su discurso, la idealizacion del cuerpo se hace mediante la union entre éste mismo
con la mente y el espiritu (Arévalo, 2014). Ademas, me encuentro con técnicas occidentales que
dentro de su discurso préctico empiezan a nombrar el concepto. Entre ellas estan la euritmia, la
eutonia, la musicoterapia, entre otras, en donde el trabajo consciente y perceptivo empieza a

cobrar sentido para el trabajo sanador del cuerpo.

En las artes escénicas, este concepto comienza su desarrollo con el trabajo de Konstantin
Stanislavsky (1863-1938) quien, a través de sus estudios de la memoria emotiva, inicio con las

relaciones existentes entre las construcciones corporales y psiquicas para la escena. Asi mismo,
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sus discipulos Meyerhold y su contemporaneo Mijail Chejov® (1891 — 1955), emplearon el uso
del concepto para desarrollar sus propias perspectivas en las practicas escénicas; desarrollandose
con Jerzy Grotowsky® (1933 — 1999), Eugenio Barba, Patricia Cardona®, entre otros. Es
importante resaltar que es gracias al estudio de estos tedricos teatrales, que se focaliza el uso de la

psicofisica dentro del entrenamiento de los intérpretes para la escena.

Para Meyerhold, por ejemplo, el trabajo psicofisico se presenta en las ideas de la
“Biomecanica” donde se hace énfasis en el trabajo corporal consciente, cada movimiento debe
ser interiorizado y la exclamacion (onomatopeyas, palabras, etc..) nace como producto posterior
al proceso de consciencia de los movimientos escénicos, siendo los postulados anteriores algunos
de los principios propuestos en la “Biomecanica” (Picon - Vallin, 2001, pag. 43); para Chejov, la
idea psicofisica cobra valor desde la imaginacion como fuente poderosa para la construccion
fisica en la escena, imaginacion dibujada con el movimiento (Garre, 2003); en el caso de
Grotowsky, la relacion psicofisica aparece desde una perspectiva de ritual donde, a través de
cantos haitianos y africanos, se conduce la experiencia del actor hacia perspectivas catarticas y de

autoconocimiento, siendo el trabajo del actor el centro de todo el proceso (Sais, 2015, pag. 9). Por

8Mijail Chejov (San Petersburgo 1891- Hollywood 1955), sobrino del famoso dramaturgo ruso Antén Chejov,
dedico su vida profesional a investigar y desarrollar un sistema de actuacion que inspirara y comprometiera, en
profundidad, la totalidad del actor como ser humano fisico, psiquico, poético y espiritual. Se dice que fue el mas
dotado de los alumnos de Stanislavsky. Su vision personal del trabajo escénico lo llevd a considerar a la imaginacion
como herramienta poderosa del proceso creativo. Su sistema se centra en el cuerpo y el movimiento como fuentes de
inspiracion de las emociones artisticas. (Garre, 2003)

9Jerzy Grotowsky, (Rzeszlow 1933 — Pondetera 1999), director polaco de teatro. Fundador del Teatro-
Laboratorio 13 Rzeslow, en Opole. Incorpord un profundo tratamiento fisico al psicologismo de Stanislavsky.
Influido por Antonin Artaud y el teatro oriental, propugné un teatro ritual como ceremonia y liturgia, que se centraba
en el actor y en la relacién actor-espectador. (Ruiza & Tamaro, 2004)

10 patricia Cardona, Integrante del Centro de Investigacion e Informacion de la Danza José Limén desde 1990.
Fue directora del mismo hasta el 2006 y Coordinadora de Documentacion e Investigacién en varios periodos. Estudié
Filosofia y se especializ6 en la Escuela Internacional de Antropologia Teatral que dirige Eugenio Barba. Es autora de
varios libros, entre ellos La Percepcién de Espectador (1993) y el Cazador de Mariposas (2000).
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otra parte, para Barba el trabajo del “actor-bailarin” (manera como se refiere al actor escenico en
sus libros), consiste en una experiencia ‘“Pre-expresiva”, es decir desde un trabajo des-
centralizado de la expresion como finalidad y en donde se impera la consciencia para el trabajo
creativo y como herramienta para la modulacidn energética en la escena o “Bios-escénico”,
necesario para la afinacion de la “presencia escénica” (Barba, 2009). Finalmente, Patricia
Cardona hace reflexiones propias partiendo del trabajo de Eugenio Barba, en donde puntualiza
sobre el “Bios-escénico” siendo este concepto, desde el entendimiento personal de la autora, la
energia del artista escénico capaz de cautivar al espectador, energia vital visible en la naturaleza
(animalidad) y traducida, segun Cardona, en el sentido practico, como “agresion ritualizada
organizada” (Cardona, 2009). Es importante resaltar que, para términos de este proyecto, los
autores mencionados anteriormente fueron de ayuda para el entendimiento del concepto de
psicofisica en la escena; sin embargo, el uso de sus metodologias no fueron pautadas

especificamente dentro de la investigacion, haciéndose énfasis en solo algunas de ellas.

De esta manera, en la presente investigacion, se destaca dentro de estas teorias psicofisicas
teatrales, las visiones aportadas por Meyerhold desde la perspectiva del trabajo consciente del
cuerpo y la estructura metodoldgica del uso expresivo de la exclamacion luego del estudio fisico.
Un ejemplo de esta influencia se puede observar en las premisas de creacion durante los
laboratorios de Machuca, donde se priorizaba la exploracién de movimientos desde sus aspectos
fisicos partiendo del trabajo consciente y la construccién de frases de movimiento a partir de
iméagenes sin extraer el caracter expresivo como fuente de motivacion creativa (Ver Anexo 1).

Por otra parte, desde la perspectiva de Eugenio Barba se destaca la reflexion del trabajo “Pre-
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expresivo” (trabajo consciente de los procesos psicofisicos antes de la finalidad expresiva) y el
énfasis en la modulacion energética para la escena (Bios escéncico); todo esto con el fin de
generar una respuesta atenta y activa ante los acontecimientos escénicos, relacionado, por Barba,
como “presencia escénica’; dichos conceptos fueron importantes, por ejemplo, para el
entendimiento de la relacidn entre presencia y los factores atencionales resultados de los
estimulos psicofisicos en los ejercicios propuestos. De igual forma, de Patricia Cardona se hace
énfasis en el concepto de la “animalidad” presente en los movimientos; esta ultima es vista en los
laboratorios correspondientes al eje de “juego”, donde el movimiento de los intérpretes se vio

influenciado por caracteristicas psicofisicas de atencion, consciencia y percepcion.

Finalmente, para este estudio, se propone la visualizacidn de la psicofisica como un término
amplio que aborda la percepcion, la consciencia, la atencién y la presencia dentro de la
preparacion para los intérpretes en danza durante la creacion escénica, teniendo en cuenta los
estimulos fisicos que aportan los espacios y los ejercicios de exploracion. Es importante
mencionar que, a diferencia de los estudios realizados por la psicologia, en este caso no se
pretende realizar analisis cuantitativos de los resultados. Por otra parte, la focalizacion de dichos
elementos de la psicofisica se hace con el fin de esbozar estados que aporten insumos creativos y

reflexivos para la construccion de la obra Machuca.
Agentes Psicofisicos: percepcion, atencién, conciencia, presencia

Con el objetivo de generar claridades respecto a la implicacion psicofisica dentro de las
experiencias de los bailarines en los laboratorios, se hace necesaria la definicion y la relacion de

algunos conceptos. De esta manera, la percepcion, la atencion, la conciencia y la presencia entran
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a fortalecer el entendimiento de la psicofisica como experiencia creativa. A continuacion, se dara
una breve definicién de cada uno de estos conceptos junto con su relacién en términos

psicofisicos para este proyecto.

Percepcion. La percepcion es una actividad psicofisioldgica de los seres vivos que permite la
construccion y entendimiento del entorno a través de sistemas sensoriales que posibilitan una
adecuada interaccion con el ambiente (Vilatufia Correa, Guajala Agila, Pulamarin, & Ortiz
Palacios, 2012). Asi mismo, surge el complejo perceptivo como el medio a través del cual se
traduce la informacion, siendo éste afectado directamente por los estimulos. De igual manera,
este concepto esta ligado con la sensacion, es decir con los érganos sensitivos (piel, 0jos,
lengua...) que traducen la informacion del estimulo a constructos organizados en el cerebro,
posibilitando la construccion de representaciones mentales del mundo percibido (Santiago de

Torres, Tornay Mejia, GOmez Milan, & Elosta de Juan, 2006).

En relacién con los sentidos, se encuentran tres sensaciones que permiten un primer vistazo al
proceso de percepcion: exteroceptivas, propioceptivas e interoceptivas. La primera, hace
referencia a todas las sensaciones que devienen del exterior, haciendo énfasis en los estimulos
que vienen del exterior captados por los cinco sentidos (tacto, gusto, vista, olfato y oido)
(Echavarria, 2014); por otra parte, la sensacion propioceptiva es la encargada del movimiento del
cuerpo en el espacio. Estas funciones son desarrolladas por una serie de receptores nerviosos que
estan en los masculos, articulaciones y ligamentos (Saavedra Mercado, y otros, 2003). Por

ultimo, las sensaciones interoceptivas son todas aquellas que provienen del interior del cuerpo
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(6rganos internos), dando alertas relacionadas con el hambre, sed, ahogo, digestion, etc. (Quiros,

GRZIB, & CONDE, 2000).

De esta manera, la percepcion se presenta como un primer filtro de contacto entre los
bailarines y los estimulos, marcando el punto de partida de las experiencias y de la construccion
de los laboratorios como un mundo de sensaciones. Siendo, dentro de este proceso, de gran
importancia la relacion previa que el participante haya construido con el estimulo (Ley Weber y
Fechner). “Percibir es a la vez volver a agenciar un pasado al presente y combinar una impresion
y una actitud fisica” (Bardet, 2012, pag. 151). Con la anterior frase, la coredgrafa, doctora en
Filosofia y Ciencias Sociales Marie Bardet!! presenta la experiencia de la percepcion como el
resultado entre un pasado (experiencia previa) con la experiencia en el presente, marcando estos

dos factores la reaccion y la aptitud fisica durante la exploracion.

Atencion. La atencidn se visualiza como la capacidad del ser humano por focalizar la mente
en situaciones especificas, haciendo de esta manera una delimitacion de la informacion. Asi
mismo, esta facultad del ser humano actia como pegamento de los datos percibidos, dando
existencia al universo individual de una forma consciente. En el caso de este proyecto, es
necesario visualizar la atencion como un foco en constante movimiento, que varia segun la accion

realizada. Por consiguiente, para Nideffer, la atencion en términos de accion se moviliza en dos

11 Marie Bardet, Coredgrafa, Doctora en Filosofia (Université Paris 8) y en Ciencias Sociales (Universidad de
Buenos Aires), actualmente docente e investigadora del IDAES (Instituto de Altos Estudios en Ciencias Sociales), en
la Universidad Nacional San Martin en Argentina. Genera entre su practica de la filosofia una conversacion con la
danza, explorando particularmente la improvisacion y las practicas somaticas, asi como la potencia de pensar desde
los cuerpos en los campos sociales y politicos. (Centro de Investigaciones Filésoficas)
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direcciones: amplitud y direccion. “De la combinacion de los mismos, surgen cuatro estados
atencionales, los cuales cumplen funciones distintas y deben ser empleados segun los
requerimientos de la tarea y del momento” (De Torres, Tornay Mejias, Gdmez Milan, & Elosua

de Juan, 2006, pag. 203)

Amplitued

Amplia Estrecho

Intermo
Sabios distraidos Timidos
Para trazar un plan propio ¥ Cenirrse en un e o ¢n un
general de accién. estado emocional

Déreceidn

Exftermao

Observadores Tiburones

Analizar el entomo, para tener | Si se trata de centramos a un
una visson de conjunto de lo estimulo y reaccionar a él.
que :-1II\.'I.'|.|I.".

Imagen 1. Atencidn, tipos de atencion segun su direccién y amplitud

En la anterior imagen, se muestra la relacion entre amplitud y direccién, revelando las
calidades atencionales segun la tarea especificada. Este dato es de gran importancia debido a la
definicion de actitudes (comportamientos y disposiciones) que pueden surgir en una persona al
momento de generar contacto con algun estimulo, en este caso visualizado en los laboratorios de

Machuca.

Conciencia. La conciencia es aquel estado que focaliza la atencion humana en disposicion

abierta y perceptiva de lo que ocurre en su presente. De esta manera, la conciencia surge como un
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mecanismo funcional para la reflexidn de experiencias. Es importante destacar, que este término
ha sido debatido durante afios en el mundo de la psicologia, trascendiendo también al mundo de
las practicas somaticas y las artes escénicas. En el sentido de este proyecto, la conciencia cobra
valor a partir del acto sensible y atento del bailarin al reaccionar a los estimulos efectuados
durante los laboratorios, generandose asi la relacion de este concepto con la atencién y la
percepcion. “La atencion a la vida es entonces la conciencia sensorio-motriz que define mi
presente” (Bardet, 2012, pag. 157). En esta frase, Marie Bardet, expresa la cualidad de la
conciencia al ser un efecto de la atencién como energia vital que construye el presente del

bailarin.

Teniendo en cuenta lo anterior, se puede decir que el espacio de consciencia del bailarin
empieza a formularse en el momento en el que éste dispone sus focos atencionales a la reaccion
de estimulos. La toma de decisiones variantes segun el acontecimiento muestra en el participante
una sensibilidad total que trasciende la simple ejecucién de una tarea y le permite vivir el

presente.

Presencia. La presencia, seria como un concepto que recoge, en términos psicofisicos, los
conceptos de percepcidn, atencion y consciencia. Es precisamente en este punto en donde el
mecanismo total sensible del bailarin se dispone a reaccionar a los acontecimientos escénicos
traducidos en una multiplicidad de estimulos agenciados al presente. “Mi presente es, por
esencia, sensoriomotor. Es decir, que mi presente consiste en la conciencia que tengo de mi
cuerpo” (Bardet, 2012, pag. 147). De esta manera, Bardet cita a Bergson, expresando la

caracteristica del estado de presencia por ser una accion ligada al movimiento consciente del
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cuerpo. Asi mismo, se constituye al término de presencia como el resultado de un esfuerzo, mas
gue una conexion magica con un presente trascendente (Bardet, 2012, pag. 139). Perdiendo, de
esta manera, la calidad de “don” en el arte escénico y dando como resultado la posibilidad del

entrenamiento de dicho esfuerzo escénico, mencionado también como presencia escénica.

Al estar ligado el presente proyecto a una creacion en danza, no hay que olvidar que los
conceptos expuestos apuntan directamente a esta disciplina. Es por ello que, el concepto de
presencia escénica nace para nombrar al estado psicofisico resultado de las acciones de
consciencia, atencion y percepcion durante los laboratorios guiados a la escenificacion de
Machuca. Por ejemplo, en la siguiente cita de Dolores Molina Garcia (2015), licenciada en
Ciencias de la Actividad Fisica de la Universidad de Murcia, hace referencia a la concepcion para
Eugenio Barba sobre los cuerpos en estado presente. Encontrando dicho estado en los cuerpos
dispuestos a reaccionar ante cualquier imprevisto escénico, esta disposicion atenta ante las
eventualidades, controlando el espacio, es lo que hace que se proyecte méas hacia afuera el actor-
bailarin, ocasionando la presencia en escena y, por lo tanto, el brillo para el publico (pag. 6). De
esta manera, para Barba, la presencia se dispone en aquel cuerpo sensible capaz de reaccionar

controladamente a los acontecimientos (estimulos) de la escena.

La relacion de los conceptos anteriores se hace necesaria para la construccion de la idea de un
“estado psicofisico”, en donde la equivalencia de los factores vistos en percepcidn, consciencia,
atencion y presencia, definen las actitudes corporales de los bailarines durante el entrenamiento

interpretativo para Machuca.
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Interpretacion en Danza: el trabajo del bailarin

La definicion del intérprete en danza, suele entenderse a grandes rasgos como aquel trabajo
del artista por componer movimientos escénicos con una direccién comunicativa. En este sentido,
la imagen del bailarin se traslada a la necesidad de transmision de informacion a través de su
medio expresivo: el cuerpo. De esta manera, el trabajo de interpretacion se dispone en dos

puntos: el intérprete y el receptor, visto éste ultimo en la perspectiva escénica como el espectador.

“Puedo tomar cualquier espacio vacio y llamarlo un escenario desnudo. Un hombre camina
por este espacio vacio mientras otro le observa, y esto es todo lo que se necesita para realizar un

acto teatral.” (Brook, 1968, pag. 19)

En la anterior referencia, el pedagogo teatral Peter Brook, reafirma que, para la existencia de
un acto teatral, solo es necesaria la presencia del artista escénico y del espectador. Dicha consigna
dispone el trabajo de aquel artista escénico en una disposicion expresiva donde el trabajo del

intérprete esta en aquella comunicacion implicita en el acto teatral.

Para la docente de la Universidad de Granada, Carmen Valdivia Campos (1995), la
interpretacion, en términos orales, es vista como la extraccion del significado de las palabras del
orador, para ser reformulado explicitamente al receptor (pag. 175). De igual manera, en la
hermenéutica se encuentra el trabajo interpretativo visto “como la captacion plena del sentido de
los textos en los diferentes contextos por los que ha atravesado la humanidad” (Arraez, Calles, &

Moreno de Tovar, 2006, pag. 174). En este sentido, el trabajo del intérprete esta en la extraccion
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del sentido de las cosas, buscando una fidelidad con la informacién original, donde la

construccion de significados dependera del intérprete y no del contenido inicial.

Ahora bien, las definiciones anteriores corresponden a dos disciplinas fuera de las artes
escénicas. En este caso, se visualiza el trabajo del intérprete en danza como la extraccién o
captacion de significado de una multiplicidad de formas poéticas que, en algunos casos, las
palabras no pueden expresar. Por consiguiente, esta dentro del trabajo del bailarin llegar a un
nivel sensible donde a través de su cuerpo se permita la construccion de significado, variando de
formas y expresiones escénicas, siendo de gran importancia para la consolidacion del bailarin
como intérprete, el acto teatral; es decir, el momento escénico donde la informacion contenida en

el cuerpo se carga de significado para el espectador.

Entrenamiento en Danza

Cuando se habla de “entrenamiento en danza”, por lo general, se piensa en un espacio para el
fortalecimiento de las capacidades corporales del bailarin, dejando el factor psiquico como un
trabajo individual que no concierne a este espacio y que solo se esboza en la creacion. De igual
manera, también se encuentran estructuras de entrenamiento ligadas al caracter mental del
bailarin, siendo éste solo un apoyo para el mejoramiento de las capacidades corporales. Un
ejemplo de esta afirmacion se evidencia en el texto de entrenamiento para bailarines Danza
Acondicionamiento Fisico (2006), escrito por Eric Franklin, bailarin y educador suizo. En él, el
autor habla del poder del entrenamiento mental - corporal, un hecho relevante reducido al
mejoramiento de las capacidades fisicas, disponiéndose solo en la via de la eficiencia del

movimiento.
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En este caso, se legitima un entrenamiento integrado, donde la psiquis esté presente no como
un elemento potencializador de habilidades corporales, sino como un elemento a entrenar;
resignificando el tiempo de entrenamiento como un lugar para el transito de la psicofisica. De
esta manera, se trata de mantener la presencia del intérprete - bailarin en funcién de su tarea
comunicativa. En este sentido, la estructuracion del entrenamiento se visualiza desde perspectivas
maés amplias que incluyen el uso de estimulos (pelotas, cuerdas, respiracion, las caracteristicas de
los espacios arquitectonicos, etc...) para la preparacion de los artistas del movimiento en su tarea

escénica.

Dentro de las capacidades valoradas a fortalecer en el entrenamiento, se destacan aquellas que
hacen énfasis en la reaccidn a estimulos a través de un movimiento presente. De esta manera,
entran a ser referenciadas algunas técnicas que logran un acercamiento a estos ideales, como la
propuesta por Linda Kapetana y Jozef Frucek Ilamada Fighthing Monkey. En esta técnica se
busca fortalecer las capacidades de fuerza, elasticidad y reaccion a partir de estimulos externos
como el uso de pelotas, cuerdas, etc. Dicho entrenamiento pretende establecer en el artista
corporal un estado de presencia, transformando el movimiento en un acto de creacion instantaneo
que sobrepasa la preocupacién por la forma y la ejecucién, deviniendo en un movimiento

instintivo.
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Entrenamiento Psicofisico en Danza.

Hay que aclarar que, el entrenamiento psicofisico entra al mundo de las artes escénicas de la
mano de la disciplina teatral. Es precisamente en esta &rea de conocimiento, donde la vision del
“intérprete” cobra un sentido comunicativo y por ende un trabajo importante para el desarrollo de
su entrenamiento. En este sentido, los planteamientos de entrenamientos psicofisicos parten de
estudios que vienen desde la memoria emotiva propuesta por Konstantin Stanislavski, Mijail
Chejov con el entrenamiento psicofisico a través de cuerpo imaginario, Eugenio Barba con la
concepcion de un entrenamiento Pre-expresivo, etc..., exponiéndose de esta manera una larga
lista con una gran cantidad de teoricos teatrales que pusieron el lente en la estrecha relacion entre

el cuerpo y la psiquis.

En el mundo de la danza, el entrenamiento psicofisico ha sido influenciado en gran parte por
estas propuestas teatrales. Incluso en el caso de Eugenio Barba, se llega a nombrar al actor -
bailarin como aquel artista capaz de movilizarse entre las dos disciplinas enriqueciendo su nivel
expresivo. Asi mismo, existen entrenamientos para el intérprete en danza como el propuesto por
Jordi Fabrega, en donde se expone la importancia psicofisica en el entrenamiento visto desde

perspectivas de gestion de energia, consciencia, atencion, etc.

Todo lo anterior, se nombra con el objetivo de dar una panoramica mas nitida respecto a la
implicacion conceptual de la expresion “entrenamiento en danza” dentro del marco de accion del
presente proyecto. Esto permite la permeabilidad de este concepto con trabajos ya desarrollados

bajo la idea del fortalecimiento interpretativo del artista corporal, en este caso, del bailarin.
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Disefio Metodoldgico

Tipo

La investigacidn en artes es actualmente el marco general a través del cual se direcciona la
presente investigacion. Por esta razdn, es importante aclarar las especificidades que conlleva
realizar un estudio en esta area. Para empezar, la investigacion en artes debe ser mutable,
permitiéndole al investigador la posibilidad de variar su método dependiendo de la experiencia.
Hay que tener en cuenta que no hay formula especifica que nos indique las formas de creacion en
artes, pues cada proceso define el camino ante un transito incierto. Por otra parte, dicha
investigacion estd enmarcada en un rango fenomenolédgico donde las experiencias

(acontecimientos) intervienen a los participantes del estudio y al investigador.

En el caso especifico de “La Experiencia Psicofisica para el entrenamiento del bailarin -
intérprete”, se situd bajo el marco de las artes escénicas, estableciendo un periodo de laboratorios
de movimiento después del cual se vieron reflejados los resultados de sistematizacion, analisis y

construccion escénica, siendo supeditados a las eventualidades del proceso.

Enfoque

La investigacion cualitativa tiene en cuenta los procesos, el analisis de multiples realidades de
la subjetividad y su secuencia metodoldgica no es lineal. Por estas razones, es pertinente dicha
perspectiva, ya que el trabajo fue realizado durante la produccién de una obra de danza, en donde
el proceso creativo fluctud de diferentes maneras, requiriendo de esta manera una metodologia
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maleable. Al requerir las experiencias de los intérpretes en este proceso, me encuentro con el
aspecto subjetivo, el cual es fundamental en esta perspectiva investigativa. Aqui no hay
produccion de verdades absolutas ya que el proceso esta concebido a partir de la reflexion sobre
el proceso creativo. Otro aspecto importante para resaltar es su caracter fenomenolégico, ya que
se plantea la sistematizacion de experiencias alrededor de un fendmeno o acontecimiento que, en
este caso, vendria siendo el proceso de creacion de la obra Machucay con ello los laboratorios

creativos bajo el concepto de la psicofisica.

Estrategias

En términos metodoldgicos, la sistematizacidn de experiencias fue la ruta con la cual se guio
la presente investigacion. Por esta razén, el caracter sensible de los sujetos implicados en el
proceso (bailarines e investigador) result6 ser de gran importancia al momento de analizar los
resultados. Vale la pena resaltar que, debido a la naturaleza de esta metodologia de investigacion,
las estrategias se fueron moldeando segun las circunstancias con el fin de encontrar espacios para

la reflexidn del proceso por parte de los bailarines de La Sastreria.

El uso de bitacoras, en un principio, se propuso como estrategia metodologica para recoger la
informacion de los bailarines dentro de los laboratorios. De esta manera, a cada bailarin se le
entrego un cuaderno en donde debia consignar sus reflexiones. Dentro de las directrices dadas
para la consignacion de informacion, se especifico la necesidad de anotar a diario pensamientos,
reflexiones, sensaciones, etc., que fueran suscitadas por los entrenamientos. No obstante, el
espacio de consignacion de informacion lo iba disponiendo libremente cada bailarin. Por esto,

debido a los tiempos individuales, algunas escrituras ocurrian dias después de haber transcurrido
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el encuentro. La entrega de las bitacoras se dispuso en dos fases; en la primera entrega se hicieron
observaciones respecto a la forma cdmo se estaba llevando la informacion y en la segunda se hizo

la entrega final.

Un factor incidente dentro del desarrollo de este proceso fue la cuarentena decretada por el
gobierno nacional de Colombia debido a la pandemia del Covid-19. En consecuencia, la
estrategia de las bitacoras fue cambiada a una version digital en donde los bailarines, al igual que
en su bitacora fisica, debian escribir sus apuntes luego de realizar las exploraciones pautadas
previamente. Sin embargo, debido a la libertad planteada para la consignacién de datos y a la
dificultad de algunos bailarines por expresar sus pensamientos de manera escrita, se hizo
necesaria una estrategia adyacente que ayudara a completar la informacion obtenida: la
entrevista. Vale la pena resaltar que, esta Ultima estrategia fue planteada a 5 de los 6 bailarines
que presentaron bitacora, debido a que la bitdcora de lvan Camilo Vargas tuvo la informacion
requerida para el andlisis, gracias al seguimiento continuo de sus reflexiones durante los

laboratorios.

Un asunto de gran importancia dentro de esta metodologia es su capacidad por nutrirse
tedricamente en todas sus etapas de desarrollo. Por esta razon, para la sistematizacion de
experiencias, la teoria y la formalizacion de conocimiento se encuentra desde el inicio hasta el
final, siendo la préctica uno de los lugares donde se deposita parte de la construccion teorica
(Expésito Unday, 2017). Por esta razén, el contenido de las bitacoras y entrevistas fue de utilidad

para generar un dialogo critico y asi poder identificar un marco teérico inscrito en las reflexiones
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de los bailarines. En este sentido, la sustentacion tedrica fue alimentada previa y posteriormente

de los analisis de los resultados.

Laboratorios: Proceso creativo de Machuca

Los encuentros durante el proceso creativo de Machuca fueron realizados a modo de
laboratorios de investigacién - creacidn, en donde se plantearon ejercicios disefiados bajo el
concepto de psicofisica (estimulos enfocados en las sensaciones de los bailarines). Por esta razon,
con el fin de generar la incorporacién de la informacion de los ejercicios sensitivos y aplicarlos a

la construccion de la obra, se definieron dos etapas: etapa de exploracién y etapa creativa.

La etapa de exploracion se presenté como un espacio en donde los bailarines se permitieron
transitar por diferentes estados psicofisicos partiendo de una variedad de estimulos. Con el fin de
generar una experiencia mas organizada, se hizo una clasificacion de dichos detonantes de
movimiento. De esta manera surgieron tres ejes generadores: eje del juego, eje de voz -
respiracion y el eje de adaptacion. Es importante destacar que cada laboratorio fue sistematizado

por medio de tablas anexas a este proyecto (Ver Anexo 1).

El eje generador del juego nace a partir de estimulos externos, priorizandose en este caso el
uso de pelotas de tenis, pelotas suspendidas y cuerdas, para la generacion de movimiento. Como
referentes importantes para la construccién de los laboratorios correspondientes a este eje, se
tomaron ejercicios de técnicas de entrenamiento como Fighthing Monkey, Movement y Contact
Improvisation, siendo estos ejercicios modificados en el transcurso del proceso segun las

necesidades de exploracion y creativas de Machuca.
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El eje de voz - respiracion, enfocd los estimulos sensitivos de los bailarines en la respiracion y
en la voz para la construccion escénica. De esta manera, los ejercicios presentes en este eje,
tuvieron como objetivo la generacion de conciencia en la respiracion para asi hacer uso de ella al
momento de generar movimiento haciendo uso de la respiracién misma y de la voz; y al
momento de explorar las emociones (risa y llanto). Entre los referentes usados para la
construccion de los ejercicios de este eje se destacan las técnicas de respiracion usadas en el
yoga, técnicas de respiracion para el entrenamiento vocal (a cargo de Walter José Garcia,
cantante e integrante del colectivo La Sastreria) y algunos ejercicios que tuve la oportunidad de
explorar durante mi participacion en el Festival Deltebre Dansa en el taller de la bailarina y

coreodgrafa Laly Ayguadé.

La adaptacion, funciona como eje transversal de los dos anteriores. Por lo tanto, dicho eje
presento su enfoque en los estimulos presentes en el espacio: luz, textura del piso, amplitud,
presencia de personas ajenas al ejercicio, sonidos, etc. De esta manera, los estimulos aqui
presentes se conjugaban con los estimulos presentes en el eje del juego y en el eje de voz -

respiracion.

En orden cronoldégico, luego de haber transcurrido la etapa de exploracion, llegé la etapa de
creacion. En esta etapa surgieron ejercicios que tenian como objetivo el encuentro de partituras
de movimiento que fueran construyendo Machuca. De este modo, se presentaron ejercicios en
parejas y solos donde las premisas estaban basadas en la extraccion y transformacion en gesto
danzado de las acciones fisicas contenidas en algunas fotos referentes a Machuca; el énfasis en

estos ejercicios se hacia especialmente en la construccion de partituras corporales sin tener como
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foco principal la carga emocional de las imagenes (Ver Anexo 1y Anexo 2), todo lo anterior sin
una pretension en la expresion de sensaciones 0 emociones especificas; estableciéndose asi como
un trabajo psicofisico basado en la consciencia de los movimientos, teniendo en cuenta las
sensaciones aportadas por los estimulos vistos en los ejes de voz-respiracion, juego y ambiente.
Hay que resaltar que la pandemia del Covid-19 surgié durante el desarrollo de esta etapa. Por
esto, los ejercicios pasaron de ser creaciones a partir de imagenes y objetos externos a ejercicios
de exploracién con pautas especificas fijadas en sensaciones (basadas en las experiencias de los
laboratorios) y conceptos de la obra en los hogares de cada bailarin (Ver Anexo 5). Asi mismo,
como trabajo grupal, se realiz6 un video conjunto con el fin de recoger pautas y sensaciones
vistas a lo largo del proceso de Machuca (Ver Anexo 6), destacandose para la realizacién filmica
el uso de las manos como foco expresivo desencadenado a partir de exploraciones donde se
involucraba el trabajo psicofisico de la risa, el llano y la consciencia. Es importante destacar que,
dentro de la premisa creativa, se dejo via libre a los bailarines de usar o no los elementos de
respiracion (risa, llanto). Ademas, la intencién comunicativa en este video apuntaba hacia la
conjuncién de los laboratorios vistos en el proceso de Machuca y como medio de resistencia ante
la quietud que devino de la cuarentena por el Covid-19. Cabe aclarar, que tanto las exploraciones
en duos y solos como el video final, no hacen parte de la obra de Machuca, estos ejercicios
sirvieron como apoyo para la construccion de un lenguaje psicofisico y como aporte de posibles

iméagenes dentro de las escenas propuestas para la obra.
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Desarrollo Conceptual de la Obra: Machuca

Con el objetivo de dar mas claridades respecto al por qué se tomaron las decisiones anteriores
en cuestion de estructuracion de laboratorios, expondré a continuacion brevemente lo que se
concibid conceptual y estéticamente para Machuca, obra dirigida por Omar Fernando Rojas y

ejecutada por el colectivo La Sastreria.

Machuca nace con el objetivo de investigar, en términos escénicos, los hechos ocurridos en
1997 en la poblacion de Machuca — Segovia (Colombia), en donde el ejército del ELN explota un
oleoducto que, por nefastas circunstancias, ocasiona una masacre en esta poblacién dejando
alrededor de 84 muertos. Asi mismo, se escoge a Machuca como un territorio victima de los
juegos de poder (estado, petroleras, guerrillas, victimas). Este evento es un ejemplo de muchos en
Colombia, donde las masacres son utilizadas para generar polarizacién en las opiniones y en
donde las victimas se quedan en una espera eterna a causa de promesas diluidas en la
invisibilizacion sistematica.

La espera funciona como concepto principal en el entendimiento de los estados psicofisicos de
Machuca. De esta manera, la espera de un pueblo que calla detras del ruido social nace como
incentivo sensible para la construccidn escénica, definiéndose cinco momentos con caracteristicas

especiales a nivel comunicativo.

Momento 1: Espera, un inicio

En este momento, se visualiza la imagen de un pueblo en espera del momento cadtico. Aqui,

se construye la imagen de las promesas estipuladas en los planes de desarrollo, en las promesas
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por una mejor vida que, con el pasar del tiempo, se van transfigurando en un camulo de

interrogantes que censuran la presencia de los pueblos en conflicto.

Pelicula de referencia: ColdWar (2018), director Pawel Pawlikowski

Momento 2: En Soledad, incertidumbre

El solo coreografico entra como el resultado del caos inicial ocasionado por el movimiento en
masa de un pueblo que camina a través de la obscuridad en busqueda de respuestas a entes sin
voz ni 0jos. De esta manera, la bailarina queda en el centro del escenario, dando la espalda. Sus
movimientos deben transitar por estados de espera que rocen entre la animalidad y la humanidad
de los mismos. Algunos textos salen (ver anexo: texto), dirigidos a la nada, con una inmensa

ilusion de respuesta.

Obra de referencia: Last Work, Batsheva Dance Company por Ohad Naharin

Momento 3: Brea

Un momento de silencio invade el escenario, uno de los bailarines entra con una singular
presencia, aparta a la bailarina quien se posiciona en la parte trasera del escenario donde esperan
cuerpos en estado de quietud méaxima. La bailarina se dispone al lado derecho (en la proxemia)
del escenario, una luz cenital la ilumina mientras ella toma un micréfono, sus palabras surgen a
partir de un audio referenciado en una de las noticias de entretenimiento del afio 1997; el estado
psicofisico de la bailarina debe transitar entre lo jocoso y lo serio, similar a una presentadora de
entretenimiento. Al momento del silencio y del descubrimiento de la mimica, el silencio se apaga
con la caida de un liquido viscoso en la cabeza de la bailarina en accion.
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Obra de referencia: Vessel (2018), por Damien Jalet & Kohei Nawa

Pelicula de referencia: Mulholland Drive (2001), David Lynch

Momento 4: Euforia

Las promesas se hacen fisicas a través del liquido viscoso que, luego de generar una
inquietante risa entre los bailarines, desencadena un frenesi de movimiento en el que la
animalidad se fusiona con acciones fisicas expresivas. En este momento, la espera se transforma

en un caos catartico inesperado.

Obra de referencia: MAGNIFICANT (2019), directora: Lali Ayguadé

Momento 5: Espera

Es un momento de silencio, donde la espera se traslada al publico, hasta el final.

Habiendo expuesto anteriormente cada una de las escenas con sus respectivos referentes, es
importante sefialar que el contenido general estético de Machuca esta pensado en el transito entre
la animalidad del movimiento (un movimiento agil, alerta, presente) y el gesto teatral, siendo el
caracter sensible uno de los factores importantes debido a la explosion sensorial y emocional en
la escena. Por esta razén, con el objetivo de centralizar un movimiento cercano a estas
expectativas, se formulan los laboratorios a partir de estimulos que de alguna manera

intervendran también en la escena de la obra.
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Seleccidn de Participantes

Los participantes del proyecto fueron los integrantes del colectivo de danza La Sastreria. Esta
eleccion se hizo teniendo en cuenta el interés investigativo actual del colectivo donde se legitima
y se piensa constantemente en el trabajo comunicativo del intérprete. Ademas, su disposicién por
la creacion de un nuevo contenido escenico (Machuca) permitio la incidencia de la idea de

investigacion.

El proceso formativo del colectivo La Sastreria tiene un acercamiento a los métodos de
entrenamiento planteados en esta investigacion, como lo son el método de Figthing Monkey y del
Contact Improvisation. Por otra parte, dentro de sus Gltimas creaciones, se encuentra la obra
“Peces Sin Agua”, obra cuya construccion corporal se formd a través de exploraciones
emocionales y fisicas con el fin de desarrollar un estado catartico en los bailarines. Dichas
experiencias han desarrollado un interés del colectivo por la busqueda de nuevas formas de
construcciones corporales, teniendo en cuenta el aspecto comunicativo del mismo. Lo nombrado
anteriormente, dispuso al colectivo como un espacio 0ptimo para la presente investigacion,

debido a las afinidades investigativas.

Hay que mencionar que el colectivo esta en constante recepcion de integrantes segun los
procesos creativos. Por esto, su espacio se presenta como un lugar donde convergen una
pluralidad de conocimientos a través de la danza. Por consiguiente, los participantes del proceso
creativo de Machuca fueron estudiantes universitarios de diferentes carreras de la ciudad de
Medellin, consolidandose el equipo de la siguiente manera: Daniela Rojas Taborda (Estudiante de

Lic. en danza de la UdeA), Walter José Garcia Obando (Estudiante de Lic. en danza de la UdeA),
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Karen Melissa Palacio Orozco (Estudiante de Lic. en danza de la UdeA), Ivan Camilo Vargas
Ulloa (Estudiante de Lic. en danza de la UdeA), Edward Cantillo Hernandez (Estudiante de
Comunicacién Audiovisual de la UdeA) y Andrea Palacios Sanabrio (Estudiante de Psicologia de

la Universidad Luis Amig0).
Consideraciones Eticas

Debido a las estrategias elegidas para el desarrollo del proyecto, se hace necesario formalizar
la proteccion de datos de los participantes debido a que dentro de dicha sistematizacion seran
involucrados datos personales. Dentro de las leyes colombianas, se establecen unos parametros a

seguir al momento de manejar este tipo de datos.

La “Normativa Proteccion de Datos Personales” (2008), propuesto por el DNP (Departamento
Nacional de Planeacién) y el PNSC (Programa Nacional de Servicio al Ciudadano), sera de vital
importancia al momento de generar el andlisis y la sistematizacion de la informacion obtenida de
los bailarines de la Sastreria. En este sentido, se hace imperante la autorizacion escrita (ver
Anexo 8) para el manejo de sus datos. Vale la pena resaltar que dentro de la normativa
mencionada anteriormente también se especifican unas leyes que disponen la informacion
sistematizada bajo la veracidad de las experiencias, siendo los sujetos de estudio de gran

importancia al momento de hacer la revision de los datos.
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Cronograma
Cronograma de Actividades
Meses
Actividades Enero |Febrero| Marzo | Abril | Mayo | Junio

Semanas 1(2|3
Recopilacion de datos de la obra y construccién de la
propuesta escénica

Entrega de bitdcoras

Etapa |: Laboratorios de Exploracion (voz-respiracion,
juego, ambiente)

Etapa Il: Creacion

Exploraciones durante la cuarentena

Analisis de datos y reescritura del texto

Resultados

Constataciones Respecto a la Metodologia: sistematizacion de experiencias

Para comenzar con el capitulo de resultados de este proyecto, es necesario hacer un énfasis en
la metodologia planteada y en la forma como la informacion fue sintetizada por los bailarines a

través de las bitacoras. Debido a la caracteristica libre que este método otorgaba para la
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consignacion de experiencias, se fueron conformando las bitacoras como un espacio donde cada
dato era develado desde la individualidad de los bailarines, exponiendo mundos diversos

correspondientes a un mismo momento: la creacién de Machuca.

Es necesario mencionar que la subjetividad con la cual se realizé cada una de las bitcoras no
solo mostro resultados respecto a la incorporacion del entrenamiento psicofisico. De esta manera,
la vision de cada bailarin durante el proceso también reveld la relacion entre la personalidad y las
experiencias previas de los participantes, al momento de generar los contenidos escritos. Por lo
tanto, si el bailarin tenia experiencias previas en otros campos del conocimiento o si su
personalidad era mas amplia para aceptar emociones, influia directamente en la forma como se

priorizaba y se percibia la informacion.

En Colombia, es comun encontrarnos con bailarines cuya profesion artistica estd permeada por
muchas otras actividades correspondientes a la necesidad de supervivencia en un pais donde las
oportunidades laborales artisticas pueden fluctuar de una manera muy sencilla. Por esta razon, la
presencia de bailarines que no solo se dedican al arte de danzar y entrenar su cuerpo es comun. El
caso de La Sastreria no es ajeno a esta situacion, ya que los bailarines que estuvieron presentes
durante el proyecto eran estudiantes de diferentes carreras universitarias (psicologia,
comunicacion audiovisual y licenciatura en danza), ampliando y nutriendo la perspectiva de las

experiencias desde otros perfiles profesionales.

La incidencia de las experiencias previas marco situaciones puntuales de sistematizacién. Por
ejemplo, Andrea Palacios Sanabria, estudiante de Psicologia de la Universidad Luis Amigo, llego

a enumerar una lista de elementos aprendidos y a generar preguntas durante la escritura sin
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proporcionar las respuestas desde una perspectiva mas personal. Esta caracteristica de
consignacion de datos fue bastante inusual ya que, al momento de hacer lectura de los estados
psicofisicos, solo se percibian los elementos aprendidos, haciéndose una omision al estado
psicofisico en general; es decir, a todo aquello que deviene de la emocién durante las
construcciones corporales. Preguntas como ¢Por qué no se revelan estos datos en el caso de
Andrea? ¢ Influird que la bailarina sea psicologa? aparecieron en mi como investigador. Esta
particularidad fue comparada con otras bitacoras donde, a diferencia de Andrea, se iba planteando
la informacién de una manera mas amplia en cuestion de emociones e incluso desde una
perspectiva academica. Este caso en especifico donde se combinaban las puntuaciones
académicas junto con las experiencias psicofisicas sucedié en la bitdcora de Ivan Camilo Vargas,
estudiante de Licenciatura en Danza, quien en su escritura especificaba sus estados psicofisicos
durante el proceso de una manera mas detallada sin omitir los aspectos amplios de la emocién,
con un valor agregado de citas académicas correspondientes a estudiosos del tema de la

psicofisica.

Por otra parte, la personalidad de los bailarines también fue incidente en las formas de relatar
las experiencias. De esta manera, las bitacoras iban revelando rasgos de la personalidad de cada
bailarin, rasgos que hacian entrever los matices con los cuales cada uno percibia y sintetizaba la
experiencia de manera escrita. Los rasgos de la personalidad también permitian abrir el espectro
emocional, marcando la diferencia en las consignaciones entre un bailarin abierto

emocionalmente y uno cuyo entendimiento emocional fuese mas complicado.
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La informacion anterior fue importante al momento de generar las relaciones entre los datos
presentados por los bailarines y los ejes tematicos de los laboratorios, ya que cada una de las
percepciones generaba una informacion amplia que dificultaba el proceso de interconexién entre
las ideas presentadas. Por esto, habia que tener en cuenta la multiplicidad de cada bitacora desde

la individualidad, para entender y relacionar.

Constataciones: laboratorios y experiencias de los bailarines durante el proceso creativo

Para poder hablar de los resultados en cuestion de las experiencias, es necesario aclarar que
con el desarrollo de los laboratorios, los ejercicios de exploracidn (entrenamiento psicofisico) y
los ejercicios creativos fueron variando segun las necesidades del colectivo La Sastreria en
relacion con la construccion de la obra Machuca y las eventualidades durante el proceso. De esta
manera, se revelaban formas caracteristicas con las cuales cada intérprete absorbia e incorporaba
los conocimientos para un trabajo escénico especifico. Vale la pena aclarar que, debido a
inconvenientes con las dindmicas en la universidad y la pandemia del Covid-19, el proceso se vio
altamente interrumpido, por lo que los resultados que aqui se exponen corresponden a un proceso
que llego a la formulacién del esqueleto de lo que podria ser la propuesta estética de la obra tanto
en forma (nUmero de escenas, conceptos y posible ambientacion), como de movimiento, sin

Ilegar a un producto escénico final.

Dentro de las propuestas de la obra y la organizacion de los laboratorios, se propusieron tres
ejes generadores (juego, voz - respiracion, adaptacion) a traves de los cuales se desarrollaron las
propuestas para incorporar los lenguajes escénicos y actitudinales de la obra. Dichos ejes

corresponden a estimulos sensitivos (exteroceptivos, interoceptivos, propioceptivos) que fueron
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pensados para llevar la atencion del bailarin a diversos focos partiendo desde el cuerpo y asi
generar estados psicofisicos para la escena. El trabajo de atencién realizado con estos ejercicios
sensitivos fue marcando requerimientos atencionales para cada laboratorio, direccionando los
encuentros desde las necesidades especificas de cada eje atencional. Asi mismo, el momento
creativo aparecié como un espacio que recolectd toda esta informacidn atencional dispuesta bajo
conceptos especificos de la obra, transformando la disposicion psicofisica. Por esta razén, y con
animos de organizar la informacion obtenida a través de las experiencias de las bitacoras, se me
es necesario hacer una division de dichas experiencias respecto a los ejes generadores que
atravesaron los ejercicios psicofisicos y el momento creativo. Esto tiene el fin de poner en
didlogo las congruencias e incongruencias entre lo postulado por cada bailarin en sus bitacoras
junto con mi observacion como investigador. Vale la pena destacar que cada una de las
experiencias fue atravesada por factores incidentes en el procesamiento e incorporacion de la
informacion psicofisica, entre ellas la emocion y la voluntad. A continuacion, daré cabida a

algunas aclaraciones encontradas respecto a estos condicionantes dentro de este proyecto.

Atencién y emocion: factores fundamentales para el analisis durante las experiencias

Antes de comenzar con la exposicion de las experiencias, es necesario hacer unas aclaraciones
respecto a la forma de incorporacion de la informacion en los bailarines durante los laboratorios.
Si bien cada eje atencional requeria un tipo de atencién en especifico, la informacion y la
disposicion corporal, evidente en los encuentros, variaba dependiendo de los estados emocionales
de los intérpretes. De esta manera, aparecian “filtros” que seleccionaban la informacion durante

el proceso de apropiacion de los estados psicofisicos para la escena.
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La presencia escénica, entra a ser un producto de diversas funciones psicofisicas que atienden
al cuerpo y lo posicionan en un estado de conciencia amplio direccionado hacia la comunicacion
de imaginarios para el espectador. Este estado fue vital para el entendimiento de las premisas y
para llevar los movimientos de cada exploracion al pensamiento escénico. La atencion, la
emocion y la voluntad, entran como procesos psicofisicos que interfieren directamente en las
exploraciones y en el entendimiento de dicho estado “presente” en cada uno de los bailarines,
siendo la emocidn uno de los puntos decisivos para la disposicion del intérprete ante la

incorporacion y creacion de movimiento. Aqui nos topamos con el primer filtro identificado.

Para William James (1842-1910), psicologo de Harvard, la relacién emocion - atencion se
presenta de una manera muy estrecha, siendo la emocion un alto condicionante de la atencién y,
por lo tanto, para las acciones que dicho proceso atencional pueda estar realizando (De Torres,
Tornay Mejias, Gomez Milan, & Elosta de Juan, 2006). Por ejemplo: si un bailarin tiene miedo
de caer mientras esta girando, su miedo lo llevara a focalizar su atencion en aquella pierna
endeble que eventualmente lo hara desestabilizarse y caer. En este sentido, entiendo dichas
variables en el proceso de los laboratorios, estableciendo la siguiente relacion aparente entre los
factores incidentes y la incorporacion de los laboratorios psicofisicos para la construccion de la

obra.
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Imagen 3. Mapa conceptual “Presencia escénica”

En la imagen 1, se puede observar en un rasgo mas amplio la correspondencia entre los
factores que vienen a incidir en la incorporacion del trabajo psicofisico, siendo fuertes
condicionantes (filtros de informacion) de este trabajo la emocion y la voluntad del bailarin. Vale
la pena aclarar que con “atencion concreta” se hace referencia a la atencion requerida segun el eje
divisorio: asi, si el ejercicio corresponde al eje del juego, la atencidn debe ser una atencion de

tiburdn (Ver imagen 2) en donde los focos atencionales estén dispuestos a reaccionar al estimulo,
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caso contrario si ésta fuese una atencion de “sabio distraido”, la cual ocasiona una atencion
enfocada en la planeacion y no en la respuesta de estimulos. Cuando suceden estas incoherencias
atencionales entre la atencién requerida y la atencion real del bailarin, hablariamos de una
“atencion dispersa”. En este sentido, a falta de una atencion “concreta” hay falencias en la
presencia escénica (conciencia vital), por lo tanto, la informacion psicofisica no esté siendo
realmente incorporada y el movimiento se desdibuja de los limites necesarios para la

construccién escénica.

Bienestar del bailarin: Condicionante en la incorporacion de la informacion y, por lo tanto,

del estado presente

Durante la estructuracion del presente proyecto y durante la lectura de las bitacoras, la
informacion respecto al bienestar del bailarin se torné importante desde el entendimiento de la
incorporacion de la informacidn y la estructuracion de un estado presente en la escena. El
bienestar del bailarin es un factor que interfiere emocionalmente con su estructura perceptiva y,
como lo vimos anteriormente, esto influye directamente en la atencidn que, a su vez, afecta las
formas como se perciben y se traducen los estados psicofisicos vistos en cada uno de los

laboratorios.

Para comenzar a hablar de bienestar, es necesario concretar dicha definicion. Bienestar, se
entiende como el estado del bailarin relacionado con su entorno econémico, familiar, fisico,
relacional, etc., que interfiere directamente en sus emocionalidades. En este sentido, durante el
analisis de este proyecto me encuentro con diversas afecciones que devienen del bienestar,

encasillando al intérprete en mdltiples factores determinantes de su atencion.
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En una primera instancia es importante destacar la economia del bailarin, ya que, debido a la
calidad del proyecto por ser un trabajo no remunerado, centraba los espacios de encuentros como
espacios que cobraban valor desde un sentido emocional y de aprecio por el arte. Este estado del
proyecto causo en los bailarines falencias respecto a su tranquilidad, ya que muchos tenian que
buscar las maneras de conseguir el dinero para el transporte y poder llegar a los encuentros
dispuestos los lunes, martes y viernes a las 6.00 a.m. en la Universidad de Antioquia. Un ejemplo
de esta situacion se present6 con Camilo Vargas, estudiante de la Licenciatura en Danza de la
UdeA, quien debia encontrar otros medios que no representaran gastos, como la bicicleta, para
Ilegar a los encuentros. Estas dificultades del bailarin lo afectaban emocionalmente y, por ende,

fisicamente ya que su primer encuentro con el cuerpo, por lo general, presentaba interferencias:

Estar pensando en otros asuntos se lleva mi psiquis al recuerdo y preocupacién, me distraigo y
no estoy presente (de una manera poética porque estoy fisicamente), al no estar presente no hay
conciencia, se diluye la atencion y se reparte en asuntos personales: emocionales, econémicos, de

salud. Me siento fragil. (Vargas Ulloa, Bitacora, pag. 28)

La anterior cita proviene directamente de la bitdcora de Camilo. Aqui se evidencia la
capacidad del “bienestar” del bailarin en interferir en estos asuntos atencionales, que estan
intimamente ligados a la presencia y a la incorporacion de la informacion. Como dice Camilo, la
atencion deja de estar atendiendo al estado psicofisico y a los estimulos de los laboratorios para
atender otras incomodidades que afligen la psiquis y que interfieren intimamente en el estado

psicofisico durante la creacion.
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Por otra parte, me encuentro con la relacién emocional entre el estado corporal de los
bailarines visto desde sus lesiones y aflicciones fisicas con el movimiento. Al ser bailarines,
encontramos en el cuerpo un sentido de vida, ya que es a partir de éste que sustentamos muchas
de nuestras actividades diarias (docencia, estudio, actividades artisticas). En este sentido, las
lesiones vienen a incidir directamente en las emociones del bailarin y por lo tanto en la relacion
con los estimulos presentados en los laboratorios. El cuidado y la prevencion del cuerpo durante
una lesién condicionan el movimiento, transforméndolo en movimientos timidos que obedecen a
un cuidado instintivo. La reaccion al estimulo pasa a un segundo plano ya que la atencion esta
atendiendo principalmente a aquella lesion que limita el movimiento y, en general, al estado

psicofisico.

Durante los laboratorios, cuatro de los ocho bailarines tenian lesiones vigentes que
condicionaban su atencidn y su incorporacion de la informacion. Daniela Rojas Taborda,
estudiante de Licenciatura en Danza, es un ejemplo de dicho efecto, ya que, debido a su lesion de
rodillas (condromalacia rotuliana), su movimiento se veia limitado a la no flexion de més de
noventa grados de la rodilla; asunto que direccionaba su atencion a dichas afecciones corporales.
Los encuentros proporcionaban estimulos que, de una u otra manera, obligaban a Daniela a
realizar movimientos en estos rangos, por lo que su energia, vista desde la atencion, decaia

debido al dolor.

La condromalacia trajo consigo una frustracion a causa del dolor. Me desesperaba que adn
cuando realizaba una flexién de menos de noventa grados mis rodillas me dolieran. Esto trajo

preguntas en mi mente ¢Sera que va a llegar un dia en el que no pueda bailar? ;Cuénto va a durar
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este proceso? ¢Realmente me recuperaré? ; En este momento estoy haciendo lo apropiado para mi
cuerpo? Trajo también muchas lagrimas y una disminucion en mi autoestima. Mi cuerpo es débil

por fuera pero también por dentro en muchas ocasiones. (Rojas Taborda, Bitacora, pag. 13)

“La lesion me mantiene prevenido. Aparecen restricciones en el movimiento” (Vargas Ulloa,

Bitacora, pag. 8).

Es necesario, para la incorporacién de la informacion y de los estimulos psicofisicos, una
atencion previa a estas anomalias corporales, ya que inminentemente nuestro cuerpo es el
conducto sensitivo a través del cual vamos a codificar nuestro espacio - mente y a través del cual

vamos a crear movimiento.

Asi mismo, las relaciones interpersonales interfieren en el entendimiento de los espacios
creativos como espacios para la incorporacion y focalizacion de la atencion. De esta manera, si
estas relaciones interpersonales empiezan a fallar, la atencion de los bailarines va a estar
atendiendo asuntos referentes a la conducta y no a la atencién del movimiento versus los
estimulos. Por lo que, durante los laboratorios, hubo también importancia en este aspecto
relacional entre los bailarines del grupo y en sus espacios personales de exploracion durante la

pandemia.

Pensé cuando estdbamos en el calentamiento individual que mal que Camilo no nos haya
saludado ¢Cambiara su actitud con nosotros algin dia? Es importante para mi sentirme bien con
todos los integrantes del colectivo. Para que las cosas funcionen bien hay que estar en paz con

todos, desde mi punto de vista. Pero los dos Camilos me hacen cuestionarme mucho acerca de mi
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forma de actuar. Yo con ellos siento que dejarme permear por acciones indiferentes puede
cambiar mi forma de ser en los encuentros, pero ese es el reto, no dejarme afectar. (Rojas

Taborda, Bitacora, pag. 2)

En el ejemplo anterior se puede observar la influencia al nivel mental de estas incomodidades
personales en los bailarines durante los ejercicios de manera presencial. Vale la pena destacar
que, estas percepciones iban variando, dependiendo del bailarin, por lo que estos asuntos podian
ser mas incidentes para algunos. Por otro lado, es importante resaltar dentro de este foco las
relaciones que vivieron los bailarines en sus casas durante la pandemia, ya que dichos espacios
cobraban significado para la danza dependiendo de las relaciones que se tejian en el hogar al

momento de explorar.

Para Mariano Choliz Montafiez (1994), profesor de psicologia de la Universidad de Valencia,
la relacion entre el suefio, la emocion y la capacidad atencional es bastante estrecha, siendo la
falta del suefio detonante de falencias en tareas aritméticas, atencion, memoria, tiempo de
reaccion, déficit en tareas psicomotoras, entre otras (pag. 219). Ademas, Chdliz (1994) en su

articulo “Emocion, activacion y trastornos del suefio”, expone lo siguiente:

Ademas, los problemas de suefio se relacionan con déficits subjetivos en la atencion y en el
estado de animo. Espie, Brooks y Lindsay (1989) realizaron la factorizacion de un instrumento
para determinar las variables que perturban el suefio y obtuvieron un primer factor de “ansiedad
mental™ que explica un 40% de la varianza. Tal factor estaba formado por items tales como: "'soy

incapaz de mantener la mente en blanco”, o "mi mente no puede dejar de dar vueltas al mismo
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pensamiento”. Las cogniciones presentes en los momentos anteriores al suefio son mas negativas

e inquietantes en las personas que padecen insomnio que en quienes duermen bien. (pag. 225)

De esta manera, se entiende la importancia del descanso a través del suefio como un factor
importante en la emocionalidad del bailarin y, por lo tanto, en su capacidad atencional durante los

laboratorios; asunto referido al concepto de bienestar manejado en el presente proyecto.

Los bailarines del colectivo La Sastreria son estudiantes, docentes y ejercen activamente la
danza en la ciudad de Medellin. Por esta razén, las ocupaciones para los integrantes del colectivo
copaban la mayor parte de los dias durante la semana, dejando disponible Gnicamente los horarios
de encuentro los lunes, miércoles y viernes a las 6.00 a.m. en la Universidad de Antioguia. Sin
embargo, la constante exigencia académica, laboral y creativa, durante el proceso, fue
conflictuando la presencia de los bailarines debido al cansancio corporal y mental que ocurria al
levantarse muy temprano y al acostarse muy tarde realizando sus otras labores. Consignas como
“llegué con sueno”, “estoy cansado”, “no pude dormir bien”, eran comunes durante los

encuentros; dichos estados transformaban la presencia del bailarin en un vaivén atencional que

ponia en lucha las condiciones psicofisicas durante los laboratorios.

Me cuesta mucho, sobre medida, madrugar. Por lo cual, para mi los primeros encuentros,
cuando me levantaba siempre tenia un pensamiento de pereza y obviamente deseaba quedarme en
cama. Mi energia antes del ensayo era muy down por la madrugada y, ademas, por lo que me

acontecio en ese entonces que era un desequilibrio emocional. (Rojas Taborda, Bitacora, pag. 7)
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La energia corporal direccionaba el estado psicofisico a distintas zonas durante los
entrenamientos, siendo la voluntad y la capacidad fisica los factores influyentes para lograr la
“atencion concreta” que se solicitaba en cada laboratorio. La falta de descanso fue un factor

influyente en la incorporacién y procesamiento de los estados psicofisicos propuestos.

“El cansancio acumulado y la falta de descanso influyen en mi “estar” en el entreno [...] Me
distraia mucho, no enfocaba la pelota y cualquier cosa que sucedia en el exterior se podia llevar

mi atencion” (Garcia Obando, Bitacora, pag. 7).

Las condiciones referentes al bienestar del bailarin, expuestas anteriormente, son mucho mas
extensas de lo que aqui se expone, incluso en el caso particular de este proceso. No obstante,
todos estos factores que afectan la emocionalidad del bailarin y, por lo tanto, afectan la capacidad
atencional del mismo me hacen cuestionar por las condiciones dignas de trabajo versus los
procesos de aprendizaje y real incorporacion de las puestas en escena. Al no haber condiciones
dignas de trabajo donde en el bailarin se refleje una estabilidad econémica y unos espacios dignos
para realizar su arte, estas falencias de oportunidades van a desplazar las preocupaciones
atencionales y emocionales a otros espacios, dejando el momento de la construccion escénica
como un espacio lleno de incertidumbres y donde el trabajo se da a través de la voluntad ante las
condiciones adversas que puede generar un proceso de creacion en danza. De esta manera, me
pregunto ;En Medellin hay condiciones dignas para la formacion de intérpretes? ; Como influye
el bienestar del bailarin en la calidad de su interpretacion? ;La calidad de los procesos artisticos

también depende de esto?
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A continuacion, se hara una relacion entre la informacion contenida en las bitacoras de los
bailarines en relacion con las etapas de exploracién (los ejes generadores) y la etapa de creacion,

poniendo en conversacion las experiencias con los focos sensitivos de los laboratorios.

Experiencias: Juego

Cada eje tematico de los laboratorios fue pensado a partir de estimulos sensitivos dirigidos a la
activacion del complejo perceptivo de los bailarines, activando de esta manera algunos factores
psicofisicos (atencidn, conciencia, alerta y presencia escénica) para la construccion de la obra. En
el caso del eje generador del “juego”, se busco generar la activacion sensitiva a traves de
elementos externos que fueran el incentivo para el movimiento instantaneo (Ver Anexo 1). La
velocidad de reaccion partiendo de la mirada se hizo vital para el entendimiento de los estimulos
dirigidos a través de pelotas y cuerdas. En este caso, se buscaba una atencion estrecha - externa

que respondiera directamente al estimulo presentado (Ver imagen 1).

Teniendo en cuenta que, una de las caracteristicas de la percepcion se basa precisamente en la
individualidad y en la experiencia previa de los intérpretes con el estimulo, cada uno de los
analisis encontrados en las bitacoras fue arrojando resultados distintos. Sin embargo, a medida
que la lectura de las bitacoras se fue realizando, se encontraron algunas congruencias respecto a
la percepcion a través de los elementos externos, encontrandose asi palabras como: instinto,
reaccion, alerta, atencion, riesgo, entre otras, que iban marcando un ideal general de lo que fue

este eje tematico para los bailarines.
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Al jugar con elementos externos, el foco sensitivo se traducia mayormente desde el exterior
(sensibilidad exteroceptiva y propioceptiva), siendo la mirada uno de los factores imperantes
durante el desarrollo de los ejercicios. Vale la pena resaltar que, si bien se priorizaban estos
margenes sensitivos, la sensibilidad del bailarin fue movil, evidenciando dentro de las bitcoras
sensaciones interoceptivas, exteroceptivas y propioceptivas de lo que estaba aconteciendo con su
cuerpo durante las exploraciones. Esto mostrd un juego psicofisico donde sus factores: la

emocion y la atencidn, iban movilizandose al ritmo del elemento externo.

La fisicalidad del motivante sensitivo marco en estos laboratorios la presencia de aspectos
atencionales, de riesgo, alerta e instinto, debido a la naturaleza de juego que implicaban los
ejercicios. La falla en aspectos atencionales y presenciales se hacia evidente a través del error de
dejar caer la pelota, salirse del espacio marcado y, en general, al no responder al estimulo del
momento. La desconexion atencional, causada por diferentes factores individuales, se hacia fisica

y causaba en los bailarines una sensacion de estrés y reflexion.

“Mirando al otro lado y al todo para no chocarme después de correr y esquivar, me olvidé del
cuadro” (Vargas Ulloa, Bitacora, pag. 1), en esta consigna, Ivan Camilo Vargas, muestra un
reflejo de aquella fisicalidad de la falla de atencién transformada en un error dentro de la premisa
del juego planteado correspondiente al taller 20 (Ver Anexo 1), donde no debian salirse de un
cuadro delimitado mientras corrian y lanzaban una pelota sin dejarla caer. Otro ejemplo de esta
indole lo encuentro en la bitacora de Walter José Garcia, quien expone “hoy dejamos caer mucho
la pelota, estabamos dispersos” (Garcia Obando, Bitacora, pag. 7); en este caso, se hace la

relacion del error al dejar caer la pelota con la dispersion atencional. No hay que olvidar, que la
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dispersion atencional es relacionada con un estado de ausencia de presencia debido a la falla

congruente entre la atencion concreta y la atencion efectuada por el bailarin (Ver Imagen 3).

Asi mismo, premisas como “mantener la mirada atenta” cobraron un sentido fisico entre los
bailarines al ser un factor incidente en el juego creativo. Aquel detalle que en algunas
exploraciones en danza es percibido como un asunto de presencia o intencién, cobro fuerza al ser

uno de los principales motores para el movimiento en estos laboratorios.

Tener la mirada como punto de partida me ha ayudado. Ademas de sentirla como motor
“real”, es decir siendo consciente de lo que genera como motor, me ha ayudado a mantenerme

atenta de donde tengo la mirada en todas las exploraciones. (Rojas Taborda, Bitacora, pag. 5)

Los ejercicios de este eje involucraban la mirada en el objeto externo para la generacion de
movimiento o para la reaccion al estimulo a través de acciones especificas: agarrar, saltar, lanzar,
etc. Reflexiones como la anterior, o la descrita por Walter José Garcia al preguntarse “; Donde
deberia estar la mirada del intérprete para no perder la conexion con la pelota?” (Garcia Obando,
Bitacora, pag. 2). Demuestran la incidencia reflexiva de los ejercicios exploratorios en la mirada

durante el movimiento danzado.

El riesgo cobra sentido en las dindamicas de este eje debido a la implicacion psicofisica del
movimiento en pro de una accién primaria como: no dejar caer una pelota, lanzarla, o seguirla
con los ojos (Ver Anexo 2). La atencion del bailarin se focaliza en la reaccién al estimulo,
dejando atras el concepto de belleza del movimiento. A través del riesgo, el cuerpo transita por

estados desconocidos durante la exploracion, permitiéndole vivir el “presente”. Es en la
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presencia, que el estado psicofisico se hace evidente como producto de una correlacion entre los
estimulos y las reacciones fisicas necesarias para su desarrollo instantaneo. En este sentido, la
palabra riesgo no cobra significado desde el peligro o la violencia al momento de ejecutar los
laboratorios; dicho concepto habita en la cualidad del bailarin al moverse por limites

desconocidos que lo llevan a nuevos estados para la creacion.

Siento que la premisa de estar con la mirada en la pelota hace que tomemos mas riesgo al no
dejarla caer y se involucra mas el cuerpo. También obliga a utilizar la mirada periférica para tener
mas claridad del espacio y me pone en otra situacion con el otro. (Garcia Obando, Bitacora, pag.

5)

La anterior consigna de Walter José Garcia, perteneciente al laboratorio 7 (Ver Anexo 1),
indica la relacion implicita del juego con el riesgo y la capacidad del movimiento fuera de los
cuidados convencionales y estéticos. La accion por la tarea se transforma en un asunto de vida o
muerte y el dejar caer la pelota obliga al cuerpo a lanzarse con todo su poder vital con el fin de no
encontrar la muerte, en este caso vista en el error, involucrando de esta manera la totalidad del

cuerpo.

La animalidad, desde la perspectiva de Patricia Cardona (2009), es un concepto que abarca un
sentido de intuicion, alerta, riesgo y creacion instantanea. Asi mismo, el juego con los elementos
externos imprimia en los bailarines un sentido de animalidad latente, que los hacia transformarse
segun el estimulo. EI cuerpo sensible cobraba vida a traves de esta animalidad, permitiendo una
atencion movil que se disponia en relacion con el estimulo. “Cuerpo disponible, no acomodar y

dejar lugar al riesgo” (Palacio Orozco, Bitacora, pag. 5). En esta frase, Karen Palacio Orozco
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destaca esta cualidad de bailarin por la disponibilidad corporal y la apertura al riesgo, acciones
atribuidas a la animalidad. En este sentido, un animal en su vida cotidiana, cuando esta de caza o
se dispone a la huida, focaliza toda su energia corporal para desarrollar una accion (saltar, correr,
esquivar, etc.). El riesgo a la muerte o su estado de supervivencia lo incita a activar su cuerpo
(cuerpo disponible) de tal manera que puede esquivar obstaculos y al mismo tiempo atender la
presencia inminente del depredador o de su presa, todo como resultado de una accion instintiva

(Cardona, Percepcion del espectador).

Para concretar la informacion obtenida en este eje, se puede decir que la informacion obtenida
a traves del elemento externo arrojo el efecto fisico de la atencion al momento de ejecutar una
accion danzada durante la exploracion. Esta fisicalidad, evidencio en los bailarines reflexiones
acerca de su presencia (atencién, consciencia, etc.) al momento de desarrollar los ejercicios.
También evidencid reflexiones referentes al compromiso corporal durante el movimiento,

traducido en palabras como riesgo, instinto o, de manera mas amplia, animalidad.

Experiencias: Voz-respiracion

Durante los ejercicios en el eje de “voz-respiracion” (Ver Anexo 1) se priorizé la capacidad
del aparato respiratorio y fonador para la generacion de conciencia en la voz y en la respiracion
misma, con el fin de hacer uso de ellas al momento de la creacion de movimiento. Y, de esta
manera, generar en el bailarin focos atencionales desde otros puntos sensitivos que no fueran
externos, buscando sintonia con los margenes estéticos para la obra. En este caso, la atencion
seguia siendo estrecha - interna, pero con un claro foco sensitivo en lo que corresponde a la

sensibilidad interoceptiva.
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La respiracion en muchas técnicas de meditacion es vista como un conducto donde la persona
entra en conexién entre cuerpo y mente. En el caso de este proyecto, el estado psicofisico que
producia la accion de respirar fue usado para el entendimiento funcional y de movimiento del
aparato respiratorio - fonador para la voz y eventualmente para la construccion de movimiento
con estos elementos. Sin embargo, la accion de conciencia en la respiracion se transformaba en
una accion meditativa necesaria para los bailarines, en donde se permitian un espacio para el
encuentro interno y para el llamado atencional a veces dispuesto en otras situaciones

emocionales.

La atencidn en el ser humano es movil y puede variar, como ya se ha mencionado, a razén de
diferentes factores, entre ellos el emocional. El trabajo de conciencia de la respiracién dispuso la
atencion a aquellos movimientos internos que constantemente estan generando reacciones en
nuestro cuerpo sin darnos cuenta. Al ser conscientes de ellos, se hizo presente un mundo que, por
lo general, en el trabajo de los bailarines de La Sastreria habia sido desconocido debido a la
constante atencion dispuesta en los movimientos externos. Por ejemplo, Ivan Camilo Vargas
presenta la siguiente reflexion correspondiente al Laboratorio 2 (Ver Anexo 1), mostrando dichos
encuentros con este mundo interno: “Un trabajo que reivindica el valor de la imagen en el
impacto de la coordinacion neuromuscular, y en el sonido inherente pero desconocido, y los

6rganos motrices internos poco estudiados”. (Vargas Ulloa, Bitacora, pag. 6)

Es importante resaltar que la adaptacion a estas nuevas exploraciones internas fue causando en

algunos bailarines sentimientos de frustracion debido al poco control que se tenia sobre ellas.

65



Universidad de Antioquia
Facultad de Artes
Departamento de Artes Escénicas

UNIVERSIDAD Licenciatura en Educacién Basica en Danza
DE ANTIOQUIA

En general, es un tema que me cuesta mucho desde siempre, aunque los ejercicios sean muy
complejos para mi y aparezca la frustracion, el desespero y los bostezos interminables; me ha

ayudado en gran medida a entender el ; Como yo respiro? (Rojas Taborda, Bitacora, pag. 10)

De esta manera, Daniela Rojas expone un punto importante durante el desarrollo de este
proceso Yy es el uso de estos elementos mas alla de las emociones negativas. En este sentido, la
voluntad jugaba un papel muy importante para que los bailarines pudiesen sobrepasar el limite de

incomodidad y asi hacer uso productivo de estos nuevos conocimientos.

Descubri que tengo buena capacidad pulmonar y cada ejercicio de respiracion se sentia mas
satisfactorio mientras avanzabamos. Cuando empez6 el momento de la arena fue el momento en
el que senti mas conciencia corporal y pude sentir la energia que atravesaba desde mis pies hacia

mis manos y el resto de mi cuerpo... (Cantillo Hernandez, Bitacora, pag. 2)

En la consigna anterior, se muestra otro caso donde el descubrimiento de la conciencia en la
respiracién causo una sensacion de comodidad, posibilitandole al bailarin un camino mas sencillo
hacia la conexion de dichos ejercicios de respiracion con las exploraciones de movimiento
danzado a partir de las manos en el laboratorio 5 (Ver Anexo 2). En este sentido, los ejercicios de
la respiracion fueron arrojando datos de un espacio desconocido para la mayoria. Dicho espacio
fue brindando, dependiendo de la voluntad del bailarin, conexiones atencionales y de conciencia
en las demas exploraciones de movimiento, siendo beneficioso desde la creacion de imagenes
internas para la creacion instantanea como también en la eficiencia fisica en los ejercicios

aerébicos.
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El foco atencional de estos ejercicios permitié ampliar el espectro sensitivo a diferentes zonas
corporales como la columna, los genitales, los senos paranasales, entre otro, que permitieron en
los bailarines generar una conciencia corporal mas amplia y por ende centrar su atencion en la

experiencia del movimiento desde una actividad psicofisica situada en el presente de su cuerpo.
Respiracion, voz, emocion en Machuca

En términos estéticos de Machuca, se buscaba la construccion psicofisica en los bailarines a
través del llanto y la risa. Por lo tanto, y con el fin de evitar un compromiso personal emotivo, se
propuso la busqueda de dichos estados desde el entendimiento de la respiracion y la modificacién
de la estructura corporal como fuentes expresivas de emociones. A pesar de que, el objetivo de
estos ejercicios no se fundamentaba en técnicas especificas para el entrenamiento emocional, los
resultados obtenidos al nivel visual fueron congruentes con las caracteristicas de los estados del

Ilanto y la risa, estudiados en el método BOS.

El método BOS, propuesto por la psicdloga y psicofisidloga Susana Bloch Arent, expone las
caracteristicas respiratorias y posturofaciales de emociones basicas (alegria, tristeza, miedo,
rabia, erotismo y ternura) denominados “factores efectores emocionales”. De esta manera, se
presenta a la risa como resultado de un “abrupto movimiento respiratorio seguido por una serie de
expiraciones sacadicas breves que hasta pueden invadir la pausa espiratoria” (Blonch, 1987, pag.
6), junto con una postura relajada, habiendo una tendencia a caerse o a sentarse. Por otra parte, se
presenta al llanto como “un patrdn respiratorio opuesto al de la risa: los movimientos sacadicos
modulan en este caso la fase inspiratoria.” (Blonch, 1987, pag. 7), siendo la construccion corporal

relajada, prevaleciendo la flexion (apariencia de estar colgado).
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Lo mencionado anteriormente, presenta a manera general los rasgos de movimiento que
sucedieron en los bailarines durante las exploraciones, encontrandose un ejemplo de ello en los
videos del Laboratorio 11 (Ver Anexo 2). Sin embargo, la relacion con emociones especificas fue
develando inconscientemente las conexiones que habia entre los bailarines y cada una de ellas.
“No puedo llorar por un sentimiento, pero puedo generar una reaccion fisica como el llanto solo
concentrandome en llorar, llorar es mas dificil que reir, igual que en mi vida” (Cantillo
Hernandez, Bitécora, pag. 3). En este caso, por ejemplo, Edward Cantillo expresa la efectividad
del ejercicio, haciendo énfasis en la relacion entre el comportamiento exploratorio de la emocion
y el comportamiento de la emocidn en la vida cotidiana. Asi mismo, la percepcion de las
emociones para los bailarines fue un factor importante para la sensacion de comodidad o
incomodidad durante el ejercicio; detonando, de esta manera, una actitud de juzgamiento

personal al momento de las exploraciones.

La disposicion de juzgar durante un ejercicio corresponde al acto reflexivo del bailarin al
momento de encontrar incomodidades con su exploracion. Dicho estado de reflexion transforma
su foco atencional en direccion estrecha - interna (Ver imagen 1), dando como resultado, en
algunas ocasiones, cohibiciones en las exploraciones. Un ejemplo de ello se present6 con uno de
los ejercicios realizados por Karen Palacio Orozco, quien al explorar una de las pautas donde se
pedia la relacion entre el llano y la risa con el movimiento, present6 incomodidades respecto a la
sensacién de honestidad, cuestionando y juzgando su estado de presencia al momento de la

improvisacion (Palacio Orozco, Bitacora, pag. 10). En este caso, la sensacion de extrafieza con la
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emocién ficcional era la alerta que iba marcando la falta de presencia (fallas en la atencién),

siendo esta alerta una influencia directa de la percepcion subjetiva del bailarin.

Teniendo en cuenta lo dicho anteriormente respecto al estado reflexivo durante los ejercicios
que involucraban la emocion — respiracién, es pertinente agregar que dichos estados de atencion
interna ocasionaban, adicionalmente, reacciones fortuitas por salirse de los estados emocionales
de los ejercicios, haciendo que los bailarines pararan en medio de las exploraciones o que
adoptaran acciones fuera de los estados psicofisicos requeridos. La reaccion con el estimulo

(respiracion) se veia interrumpida por los pensamientos y fugas atencionales (atencion dispersa).

La construccion cultural de las emociones ha llevado a que la expresion de las mismas sea
concebida como un acto de vulnerabilidad y poco apto para espacios publicos. Curiosamente, y
teniendo en cuenta que los bailarines de La Sastreria ya han trabajado con sus emociones en la
escena anteriormente, la exposicién en estos estados en lugares publicos ocasiond una atencién
dispersa debido al ojo externo presente en los laboratorios. En consecuencia, el trabajo realizado
en la cancha y los trabajos realizados en las casas durante la cuarentena se vieron permeados de

este factor externo.

Ir y venir de un extremo de la cancha al otro, explorando movimiento, luego la risa y tambiéen
el llanto, representd la conjugacion de dos pautas que se venian trabajando. Iniciando los
encuentros me costaba un poco la exposicion, muchas miradas, la universidad se colma de gente
en las mafanas, en especial en el coliseo justo al lado de la cancha donde entrenamos y por tal
motivo la prevencién, que traduzco a un miedo infundado; sin embargo, al pasar las sesiones

habitar ese espacio se normaliza y encuentro paz, 0 mas bien, me hago a la idea de que estamos
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rodeados por muros invisibles de seguridad. Entre esos muros me agrada ver a la comunidad

universitaria cuidando sus cuerpos, eso se transmite. (Vargas Ulloa, Bitacora, pag. 34)

De este modo, Ivan Camilo Vargas hace una referencia directa a la presencia del ojo externo
como elemento determinante para su estado de comodidad durante los ejercicios de emocion -
respiracion. En relacién con esto, algunos apuntes dentro de las bitacoras de los bailarines
también fueron dando luces respecto a la relevancia del ojo externo durante las exploraciones,
siendo més incidente la sensacion de incomodidad en los momentos donde se develaban las
emociones, independientemente de si estas representaban acciones ficcionales. El resultado fue
una informacién afirmativa acerca de la relacion constante que hacian los bailarines entre la
emocion - respiracion y lo que para ellos significaba la ejecucion de dichas acciones en publico o
para ellos mismos. Habia una constante conversacion entre lo que expresaban con su cuerpo, la
percepcion gue tenian de ello y la manera como lo canalizaban para superar las alteraciones en la

atencion poco convenientes para los ejercicios.

De esta manera, y en consecuencia con la incidencia del ojo externo, los ojos cerrados
aparecieron como método en los bailarines para la busqueda de una sensacién de comodidad
durante los ejercicios. Palabras como “senti que podia ser mas honesta conmigo misma” (Rojas
Jaimes, Bitacora, pag. 27) (Ver Anexo 9) o “me senti tranquila, presente, fue placentero...”
(Rojas Taborda, Bitacora, pag. 10) aparecieron durante el desarrollo de los ejercicios al cerrar los
ojos. Esto dejo como resultado una necesidad en el trabajo por la adaptacion al ojo externo,
constantemente presente en el mundo de la danza, tanto en la creacién como en la presentacion de

las obras. ¢ Debemos trabajar mas con publico externo? ¢Es cuestion de adaptacion? Estas

70



Universidad de Antioquia
Facultad de Artes
Departamento de Artes Escénicas

UNIVERSIDAD Licenciatura en Educacién Basica en Danza
DE ANTIOQUIA

preguntas surgen en medio de la lectura de estos resultados como un cuestionamiento por el
entrenamiento del bailarin frente al publico y sobre cémo este factor incide en el trabajo

psicofisico durante el movimiento escénico.

Uno de los puntos que tuvo como resultado la unidn de varios de los componentes estudiados
en este eje generador, fue la construccion de movimiento a traves de las palabras. Durante las
exploraciones presenciales (Ver Anexo 2), algunos bailarines expresaron una dificultad particular
existente al momento de hablar y moverse al mismo tiempo, presentandose limitaciones
dependiendo de la capacidad del bailarin por la apertura comunicativa a través de la accion
hablada. La atencion estrecha - interna se hacia evidente causando timidez y cohibicion en el
desarrollo psicofisico debido al especial cuidado en las emociones y al error. Un ejemplo de este
caso fue evidente con la bailarina Andrea Palacios Sanabria, quien luego de explorar este
ejercicio expreso su dificultad por comunicar historias personales durante la construccion

ficcional.

La relacidn entre lo que se decia y se iba construyendo con el cuerpo mostré aspectos
personales de vulnerabilidad en los bailarines, quienes al momento de crear historias con sus
palabras y sustentarlas con sus cuerpos se agarraban de historias personales. La calidad personal
con la que se tornd este ejercicio fue un evidente factor para el bloqueo y la dispersion atencional

para algunos de los bailarines (Ver Anexo 2).

Por ultimo, considero importante hacer un paralelo entre los estados psicofisicos generados en
el eje del juego y los generados en el eje de voz - respiracion. Al ser la respiracion un

movimiento interno, invisible para el ojo humano y percibido Unicamente para el sujeto que lo
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esta experimentando, la imaginacion de este suceso se hacia importante debido a la necesidad de
encontrar en el estimulo un movimiento que se hiciera evidente en el exterior. A diferencia de la
pelota, en donde el estimulo atendia agentes externos y obligaba al movimiento a comportarse
desde este sentido, los elementos de la respiracion, emocion y voz se encontraban internamente
en los bailarines. En este sentido, las vias para llegar al movimiento expandido requerian de un
compromiso en la atencion y la consciencia dispuestas en direccion interna y en la imaginacion
dispuesta en un sentido externo, visible para los expectantes (compafieros del laboratorio y
director). Por ejemplo, si el bailarin tenia dentro de su imaginacion la sensacion de tener los pies
en la arena y el uso de la respiracion durante el ejercicio, estaba en su trabajo usar estas dos
premisas, aparentemente invisibles, para la creacion de un movimiento danzado visible para los
demas. Asi mismo, debido a la necesidad de la relacién entre la sensacién percibida, la atencion
interna y la exteriorizacion del movimiento, la presencia del ojo externo se hizo mas presente,

ocasionando las sensaciones de juzgamiento durante los ejercicios.

Experiencias: Adaptacion

La ““adaptacion” funciona como un eje generador transversal durante los laboratorios
planteados para la construccion de Machuca. Por esta razon, la presencia de los aspectos
sensitivos que marcaron el foco de este eje fue combinandose con los ejercicios de exploracion
correspondientes a los ejes del “juego” y “voz - respiracion”. Esta informacion se hizo presente
de manera muy diversa en las bitacoras, presentandose con mas fuerza en la fase del proyecto

correspondiente al trabajo en casa. En términos sensitivos, en este eje se prioriz6 todo lo referente
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a la sensibilidad exteroceptiva, siendo de gran incidencia los aspectos ambientales externos: luz,

textura de los pisos, personas que habitan el espacio, amplitud del espacio, etc.

Las cualidades de cada uno de los espacios fueron construyendo en los bailarines un estado
psicofisico particular. De esta forma, el espacio se iba instaurando desde una perspectiva mas
amplia que el concepto fisico, definiéndose como uno de los estimulos cuyo significado personal
(relacién intima del bailarin con el espacio), iba marcando la forma como los estimulos fisicos
del espacio (piso, luz, amplitud, musica...) se iban percibiendo a través del movimiento. Asi
mismo, y dependiendo de las multiples variables, cada espacio iba arrojando resultados respecto a
la actitud generada en el mismo y respecto a los focos atencionales necesarios para desarrollar las

exploraciones durante la construccion de la obra.

La cancha de la Universidad de Antioguia funciona como un espacio donde sus cualidades
fisicas (piso de cemento, sonido del metro, presencia de personas externas, naturaleza) marcaron
especialmente la experiencia de los bailarines durante los laboratorios. De esta manera, al ser un
espacio amplio, ocasiond la sensacion de libertad, permitiendo la extension de los movimientos y
el aumento el factor del riesgo. En palabras de Walter José Garcia (Garcia Obando, Entrevista,
2020) (Ver Anexo 4), la amplitud del espacio le permitia lanzar la pelota a distancias mas
extensas, reflejandose en el cuerpo a traves de un esfuerzo mayor al agarrarla; la disposicion de
dicho cuerpo ante un reto, lo exponia a un riesgo mas grande, donde la construccion de

movimiento cambiaba particularmente en comparacion con otros espacios.

El piso de cemento, en términos de seguridad y en funcion del impacto en las articulaciones de

los bailarines, puede ser un aspecto poco beneficioso. En este sentido, los integrantes del
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colectivo de La Sastreria hicieron énfasis en esta caracteristica, sefialandola en un principio como
una de las principales razones por las cuales habia un rechazo inconsciente, proveniente del
instinto, que ocasionaba en el movimiento una reaccién de prevencion. Sin embargo, expresaron
que esta condicion limitante se iba diluyendo de sus aspectos perceptivos a medida que iba
transcurriendo el tiempo. EI cemento, en este caso, se convirtio en la oportunidad de descubrir
otras posibilidades de movimiento que transitaban entre el riesgo que proponia el estimulo y la
atencion del bailarin dispuesta a desarrollar una accion con el cuidado necesario. Un ejemplo de
ello lo vemos con la bailarina Andrea Palacios, quien expone su afinidad con el espacio (Palacios
Sanabria, Entrevista, 2020) (Ver Anexo 4) y quien expone su gusto por el desarrollo del ejercicio
de la cuerda, visible en el laboratorio 9 (Ver Anexo 2), debido a las posibilidades con las que

respondia su cuerpo atendiendo el cuidado del piso.

Los distractores en los espacios son factores de especial cuidado cuando se esta estimulando
algun sentido, debido a la capacidad atencional del bailarin por atender los elementos externos y
olvidar la atencion requerida durante los ejercicios de exploracién. En este caso, la cancha se
presentaba como un espacio lleno de estos distractores: el sonido del metro, el sonido de los
pajaros y las voces lejanas de las personas entrenando, hacian parte del paisaje sonoro. En el
aspecto visual, habia una sobresaturacion de imagenes (rejas, arcos de baloncesto, piscina) que
inundaban el paisaje con un montén de objetos y significados. Sin embargo, y teniendo todas
estas limitantes al nivel distractor, en general los bailarines expresaron su comodidad por el

espacio. Ya que, independientemente de los factores externos, mediante los ejercicios lograban
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hacer foco de su atencién y atender concretamente haciendo uso de los distractores, incluso,

como motivantes creativos extras durante las pautas de exploracion.

En términos generales, una de las causas por las que el espacio abierto generaba incomodidad
fue a razon del impacto que este espacio tenia con las particularidades corporales de cada
bailarin. En este sentido, para Daniela Rojas con su condicién de condromalacia rotuliana,
Edward con su tendinitis rotuliana, Karen con la fibromialgia e Ivan Camilo con su desfase de
discos, se les dificultaba el primer encuentro con el espacio debido a la mayor exigencia al nivel
de resistencia. En algunas ocasiones, tenian que retirarse de los ejercicios debido a los dolores
internos. Las condiciones fisicas junto con las condiciones del espacio, en este caso, no jugaban

un buen enlace para la atencion de los bailarines.

Me gusta mas el salon que la cancha, a decir verdad, me puedo concentrar, me es mas familiar
¢ Esta bien o mal? Considero pues el fenémeno de la adaptabilidad, ambos son funcionales, pero
en el aula refiero més seguridad, en la integridad fisica por tanto en lo que uno se atreve realizar.

(\Vargas Ulloa, Bitacora, pag. 32)

Atendiendo a la anterior reflexion, lvan Camilo Vargas presenta una afinidad por el espacio
del salon, debido a la sensacion de seguridad que este dispone para su cuerpo. Asunto que apoya
la idea de las discordancias surgidas entre el espacio versus el cuidado del cuerpo en estado de
lesion. En términos atencionales, el foco se diluye en varios aspectos durante este estado:
prevencion en los movimientos, frustracion por no poder realizar el ejercicio, cansancio mental -

corporal, méas los estimulos ajenos al ejercicio (sonidos, personas transitando el espacio, etc.).
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El salon de danza se presenta como un espacio limpio de distractores, familiar para los
bailarines en términos de movimiento y adaptacion. Debido a las condiciones que este espacio
presenta en sus caracteristicas fisicas (piso, luz, color de las paredes, sonoridad), los factores
externos de distraccién se disminuyen, por lo que el estado psicofisico durante los laboratorios se
construia a partir de otras busquedas resultado de los estimulos proporcionados por el salon.
Entre las reflexiones de los bailarines se destacaban las referentes a la capacidad de los espacios
por moldear el movimiento. En este caso, las condiciones se hacian favorables para la “libertad”
en las exploraciones, donde se requeria el uso del piso (piso de madera) y pautas vocales
(discriminacion sonora del espacio cerrado). Sin embargo, las condiciones fisicas del sal6n, segln
lo expresado por los bailarines, no fueron de vital importancia para la construccion de

movimiento.

En tiempos de cuarentena, el proyecto se tuvo que desplazar a cada uno de los hogares de los
bailarines, siendo los espacios reducidos el comun para cada una de las exploraciones propuestas
(ver exploraciones durante la cuarentena). En este sentido, las casas se presentan como un
espacio donde sus condiciones fisicas de espacio reducido, poca luz natural, sonidos secundarios
y presencia de personas externas, son percibidas desfavorablemente para el movimiento. Sin
embargo, una condicion extra (el factor de significado intimo del bailarin con el espacio) marco
la percepcion y la articulacion de los ejercicios durante el proceso de exploracion. Frases como
“la casa para mi es un lugar de descanso” (Cantillo Hérnandez, 2020) o “la casa me propone otras

tareas diferentes” (Garcia Obando, Entrevista, 2020) (Ver Anexo 4), modifican este lugar no solo

76



Universidad de Antioquia
Facultad de Artes
Departamento de Artes Escénicas

UNIVERSIDAD Licenciatura en Educacién Basica en Danza
DE ANTIOQUIA

como un espacio fisico sino como un espacio lleno de significados que de una u otra manera

modificaron el movimiento.

La presencia de personas externas a las exploraciones, a diferencia de la cancha, marcé mayor
incidencia en los espacios intimos de las casas debido a la proximidad de los bailarines con los
expectantes. El sentimiento de vergiienza al desarrollar cada una de las pautas exploratorias se
incremento, en general, debido a la atencion dispuesta por parte de los participantes en el sentido
critico de sus familiares al momento de verlos danzar. Debido a estas circunstancias, la intimidad
en las exploraciones se hacia necesaria para los bailarines, prefiriendo la soledad al momento de
desarrollar los ejercicios. En algunos casos puntuales, como los de Walter José y Karen Palacio
(Ver Anexo 4), el encuentro por los lugares 6ptimos en casa fue una tarea compleja debido a la
cantidad de personas dentro del espacio, la sensacién de incomodidad al exponerse y a la
cantidad de estimulos ajenos a la exploracién. Todo lo anterior ocasionaba una facil dispersion

atencional con la que debieron converger para desarrollar los ejercicios.

La masica y en general el ambiente sonoro, es un estimulo dentro de los espacios con la
capacidad de involucrar aspectos emocionales que afectan el movimiento. En el articulo
“Influencia de la musica en las emociones: una breve revision”, escrito por la psicologa y docente
de la Corporacion Universitaria Reformada, Ileana Mosquera Cabrera (2013), se hace un
sefialamiento por esta cualidad de la musica en la interferencia de las emociones, siendo capaz de
activar sustancias quimicas del sistema nervioso central, estimulando la produccion de
neurotransmisores como la dopamina, las endorfinas y la oxitocina y provocando la

experimentacion de estados de alegria y optimismo. La produccion de dichas sensaciones puede
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generar en este caso la facilidad de expresion de las emociones o la descarga de sentimientos

debido a la movilizacién inconsciente en la actividad neuronal (pag. 35).

En términos de este proyecto y en consecuencia con lo citado anteriormente, el ambiente
sonoro fue un elemento importante dentro de las exploraciones, marcando en los encuentros
presenciales una disposicion mas amena para algunos debido a la variabilidad en los géneros
musicales (electronica, reggaeton, pop, musica experimental etc.). Ademas, este factor en las
casas resulto ser un condicionante emocional, presentandose en los bailarines una fuerte conexion
con el ambiente sonoro al momento de explorar. Un ejemplo de ello se encuentra en la siguiente

reflexion:

Uno de los dias decidi probar mi exploracion con una cancion de rock “Highway to Hell” era
la primera vez que lo hacia. Mi cuerpo se sintio potente y ese dia logré sentir mis brazos junto
con mi cuerpo de manera muy presente. Ese dia me senti muy creativa y potente. (Rojas Taborda,

Bitacora, pag. 12)

Asi mismo, la sonoridad en el ambiente para cada bailarin fue variando desde los géneros
musicales hasta la busqueda del silencio. En consecuencia, para Walter Jose Garcia, Karen
Palacio y Andrea Palacios (Ver Anexo 4), la presencia de ambientes sonoros a veces era poco
beneficiosa debido a la multiplicidad de sonidos existentes en la casa y a la necesidad de

encontrar en el silencio un espacio mas de libertad en medio del encierro.

En términos generales, la implicacion del espacio en la atencion del bailarin y en la

incorporacion de los contenidos exploratorios fue inminente. La capacidad de adaptabilidad se
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fue presentando a razon de diferentes variables que se modificaban segun las percepciones
individuales de los participantes. La cancha se presentd como un espacio acogido favorablemente
debido a su capacidad de exposicion al riesgo y desfavorablemente debido las condiciones rigidas
del espacio versus las condiciones fisicas de algunos bailarines. Por otra parte, el salén de danza
fue un espacio familiar cuyas especificaciones y percepciones no variaron fuera de la comodidad
que dicho espacio ofrecia; como factor desfavorable se encontr6 la sensacion de encierro y
actitudes corporales al riesgo ya conocidas por los participantes. Asi mismo, el espacio de los
hogares presentdé multiples reflexiones, siendo uno de los espacios con carga emocional mas

fuerte y con el cual los bailarines presentaron méas afeccion al momento de las exploraciones.
Experiencias: Creacion

La seccion de “creacion”, es entendida como una etapa del proceso cuyo desarrollo atn esta en
marcha. Esta etapa es el lugar donde convergen los aprendizajes obtenidos a través de los ejes
generadores de juego, voz - respiracion y adaptabilidad. En este sentido, el carécter sensible de
este momento se ha presentado en diferentes direcciones (exteroceptivo, interoceptivo,
propioceptivo), estando la atencidn en la construccion de partituras corporales con un sentido

comunicativo directo.

El proceso de transicion entre la etapa de exploracion y la creativa causo en los bailarines
sensaciones de incomodidad y preguntas constantes a los ejercicios. Las pautas que, por lo
general, se situaban en la creacion de movimiento a traves de imagenes o textos, dispusieron en
otra actitud a los bailarines. Por lo tanto, al momento de desarrollar los ejercicios cambiaban el

estado psicofisico sensible, activado en los ejes de exploracion, a estados de timidez e
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introspeccion. En términos generales de la descripcion de este proceso transitorio, los bailarines

llegaron a una respuesta en comun al definir como “dificil” este momento de Machuca.

Fue dificil para mi, porque cuando teniamos por ejemplo las imagenes nos ibamos por un lado
mas emocional que por un asunto fisico. Aln siento que es un reto para nosotros porque No
resolvimos eso: encontrar la emocion a partir de lo fisico. (Rojas Taborda, Entrevista, 2020)

(Anexo 4)

En esta reflexion, Daniela Rojas expone uno de los puntos causantes del estado de timidez al
momento de las exploraciones durante el ejercicio de las imagenes correspondientes a los
laboratorios 14, 17, 20 (Ver Anexo 1). Como ya se ha mencionado, la atencién ligada al enfoque
de las emociones (Ver imagen 1) y al procesamiento de los errores es la que esta dispuesta en
direccion estrecha y en amplitud interna, también mencionada como una atencién timida,
presente en estas exploraciones. Dicha disposicion atencional transformaba el estado de los
bailarines a merced de las emociones contenidas en las imagenes y textos, al igual que en los
ejercicios de emocion — respiracion. La actitud de reflexion sobre la verosimilitud de sus acciones
se apoderaba de su estado psicofisico, siendo evidente en la prevencidn de los movimientos y en

la ausencia de atencion concreta.

Por otra parte, no hay que olvidar que la atencion “amplia - interna” también se hacia presente
en los bailarines debido a la caracteristica de ésta por disponer el foco perceptivo en la
planeacion, visto, en este caso, en la construccion de partituras corporales con un sentido
comunicativo. En este orden de ideas, los estados atenciones presentes en los momentos creativos

por lo general se disponian en direccion interna, causando poca expansion energética al momento
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de la exposicion de los ejercicios. Por esta razon, y con el fin de atender a estas particularidades
actitudinales durante los ejercicios, la estructura de los laboratorios fue cambiada. La
combinacidn entre los elementos externos, de voz y creativos fueron los medios a través de los
cuales se vieron efectivos estos cambios. Sin embargo, debido a la situacion de cuarentena,

dichos ejercicios fueron explorados pocas veces (Ver Anexo 5).

Durante la cuarentena, los ejercicios de creacion tuvieron una importante transformacion
respecto a las pautas y a la presencialidad. En esta nueva “subetapa” creativa - virtual, las
premisas se vieron modificadas con el fin de encontrar en el espacio del hogar un estado
psicofisico que fuera en concordancia con lo explorado en los ejes generadores de juego y voz -
respiracion. De esta manera, luego de realizar exploraciones, se propusieron ejercicios de
creacion donde los requerimientos iban hacia la busqueda de un estado de “espera”, estado

transversal dentro del concepto de Machuca.

El estado psicofisico de la espera funciona como impulso creativo durante los laboratorios,
tomando fuerza durante el periodo de confinamiento. A pesar de que las condiciones fisicas de
las casas fueran poco favorables, la apertura hacia estos ejercicios resultd tener mejor aceptacion
debido a la precision de los requerimientos creativos. Vale la pena aclarar, que las premisas
elegidas para este momento incluian el uso de las manos, el uso de objetos de la casa (sillas,
mesas, escaleras, etc.), el uso de la risa - llanto y la construccion de movimiento a partir de un
texto inspirado en Machuca. Por consiguiente, la caracterizacion de dichos estados no estaba
anclada a la teatralizacion de las iméagenes sino a la exploracion y vivencia de los estados de

espera bajo las premisas planteadas (Ver Anexo 5).
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En conclusion, la etapa de creacion tuvo dos momentos: presencial y virtual, entre los que se
destacan afinidades y desencuentros con los ejercicios propuestos. De igual manera, entre las
pautas para este laboratorio se resalta, al igual que en el eje de voz respiracion, el uso de
imaginarios internos para la construccién de partituras de movimiento, ya que, al partir de
sensaciones internas como la risa, el llanto, la sensacion de espera, o del entendimiento de la
situacion de una imagen, se generaban estimulos desde el interior (atencion en direccion interna)
del bailarin que solo eran posibles de ver al momento de la creacion de imaginarios y en la
exposicién de estos a través del movimiento. Por consiguiente, el estado psicofisico durante estos
laboratorios estaba proyectado de una manera mas directa en el ojo externo del espectador, siendo
este Ultimo una variable entre los compafieros, el director y la cdmara del celular, dependiendo de
la virtualidad o la presencialidad. Por lo tanto, debido a la necesidad de los ejercicios por develar
imaginarios precisos, los bailarines se dispusieron en una constante atencion en la verosimilitud
de los ejercicios, siendo la casa un espacio donde las miradas externas fueron resumidas a la
presencia de los familiares y a la cAmara externa, facilitando de una mejor manera la exposicion
creativa. Vale la pena resaltar que, como producto de este proceso de cuarentena, se realizd un

video con una de las pautas de creacion: las manos (Ver Anexo 6).

Consideraciones Finales del Capitulo de Resultados

Para finalizar, considero importante recapitular algunos temas relevantes, en mi concepcion
personal, dentro de este capitulo de resultados. Con el fin de darle un sentido Idgico, expondré los

temas en el orden en que fueron tratados, pasando desde la experiencia con la metodologia, el
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bienestar del bailarin, hasta los analisis de la informacién referentes a las etapas de Machuca

(exploracion y creacion).

Dentro de los resultados esperados con las bitacoras, debo decir que no visualizaba la
implicacién personal que esta metodologia iba a tener, siendo la apertura emotiva uno de los
factores importantes que develaron la percepcion y la incorporacion del bailarin con los ejercicios
durante los laboratorios. Debido a la diversa informacion, resultado de las aperturas emocionales,
el andlisis se hizo complicado, mostrando focos distintos de un mismo fenémeno. En este caso la
forma como eran contadas las experiencias fue de vital importancia debido a la apreciacién de los
detalles psicofisicos con los que se percibian los laboratorios. No obstante, gracias a esta
multiplicidad de informacion pude encontrar congruencias entre las reflexiones, ademas de
resultados no esperados respecto a las implicaciones emocionales durante el desarrollo del

proyecto.

El bienestar del bailarin emerge como un tema que engloba pequefios filtros emocionales
durante los laboratorios y la incorporacion de los mismos. En este sentido, el estado previo a los
encuentros marcd diferencias en aspectos de atencion, consciencia y presencia, visibles en los
estados psicofisicos activados a través de estimulos en los laboratorios. Por esta razon, las
preguntas por el cansancio corporal, el horario de los encuentros, las implicaciones econémicas y
el estado del cuerpo respecto a las lesiones, llegaron como herramientas para entender las
emociones y la diversidad de percepciones de los bailarines al momento de generar los

encuentros en la UdeA. Asi mismo, la falencia en varios aspectos en términos de bienestar,
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dejaron en mi preguntas sobre la relacion entre las condiciones dignas para un profesional en

danza junto con la capacidad creativa y de interpretacion escénica.

Teniendo en cuenta los filtros correspondientes al bienestar, la informacién de las bitacoras y
las entrevistas fue tomando un sentido claro. De esta manera, la implicacion de algunas variables
dentro del rango del bienestar iba dando luces respecto a las congruencias e incongruencias en las
reflexiones entre los bailarines. Asi mismo, la presencia de estos factores devel la estrecha

relacion entre la emocion y la atencion implicada en los estimulos de los ejercicios.

La animalidad, aparece como uno de los conceptos que engloban los estados psicofisicos en el
eje generador del juego. En este sentido, se encuentra en el término una relacion con la atencion,
la reaccion al estimulo, estado de alerta, consciencia, riesgo, creacion instantanea e instinto
(ligados a los movimientos animales en la naturaleza), importantes para la creacion durante los
laboratorios. En consecuencia, la percepcion de los bailarines fue arrojando en este eje la
oportunidad de descubrir nuevas posibilidades creativas, desligandose de los movimientos
preconcebidos. No hay que olvidar que, en términos de atencion, este ejercicio fue particular
debido a la exteriorizacion de las fugas atencionales a través del error y a la certeza en la atencion

concreta evidente en los movimientos congruentes con las pautas planteadas.

El uso de la respiracion como estimulo creativo, en el caso de La Sastreria, era un terreno poco
explorado. El asunto fue mostrando nuevas perspectivas en la conciencia del movimiento y en las
percepciones de éste a través de imaginarios. Al ser la respiracion un estimulo cuyas acciones
ocurrian al nivel interno, las imagenes mentales de referencia fueron de vital importancia para el

entendimiento del trabajo y para la exteriorizacion del movimiento en los ejercicios. Por otra
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parte, a través del entendimiento del mecanismo de la respiracion, se introdujo la exploracion de
emociones (risa y llanto), que reflejaron en los bailarines diversas percepciones respecto a la
comodidad en los ejercicios. Entre lo que se destaca, esta la capacidad de las exploraciones de las
emociones por enfocar la atencion en un sentido estrecho - interno, evidente a través de los

pensamientos de juzgamiento y en la atencion dispersa.

Los ejercicios de las exploraciones con palabras fueron la siguiente etapa a los ejercicios de
conciencia de respiracion, voz y emocion, dentro del eje “respiracion - voz”. En consecuencia, las
percepciones de los bailarines dentro de este ejercicio se siguieron ligando a una atencion
estrecha — interna, develando la importancia de la construccion de los ejercicios en presencia de
un ojo externo. En este sentido, se noto la incidencia de los agentes externos en la creatividad y
en la sensacion de comodidad de los bailarines durante los ejercicios. Dentro de las variables del
mismo, se situaban también la capacidad individual de cada uno por la libre expresion de las
emociones, siendo los mas timidos, en este sentido, quienes tuvieron una percepcion
desfavorable. Por esta razon, y en términos de la escena, me pregunto por la pertinencia de un

entrenamiento para los bailarines donde se tenga en cuenta este factor.

Por Gltimo, me encuentro con la etapa creativa, como una de las etapas mas complejas debido
a los imprevistos del proceso a causa de la pandemia mundial y a la busqueda de los movimientos
distintivos para la obra. En esta etapa, los bailarines expresaron incomodidad al encontrarse con
ejercicios que los disponian en otra actitud (atencion sabios distraidos) diferente a las actitudes de
reaccion encontradas en los anteriores laboratorios, en donde la necesidad comunicativa se hacia

un poco difusa. Por esta razon, la basqueda por un entrelazamiento de conocimientos se hizo
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necesaria dentro de las proposiciones de los laboratorios de esta etapa. Sin embargo, al estar
implicados elementos como la exposicion a la emocidn, la coherencia comunicativa y la
exigencia en general del movimiento, ocasioné en los participantes confusiones y sensaciones de
incomodidad. En términos de atencidn, los focos se direccionaban entre la atencion timida y la
atencion de sabio distraido; siendo la timida, la atencion resultado durante la exposicion de los
ejercicios al salir el estado de juzgamiento por la verosimilitud del acto comunicativo. De nuevo,
al igual que en el ejercicio de las emociones, la preocupacion por la critica externa invade a los

bailarines modificando su estado psicofisico.

Conclusiones

Al comenzar este proceso de investigacion, mis intereses estaban puestos en las experiencias
de los bailarines de La Sastreria. Esto con el fin de encontrar informacion que diera luz sobre las
maneras como se percibia e incorporaba la psicofisica en la interpretacion de Machuca. En este
sentido, los resultados esperados dentro de mis imaginarios como investigador, rondaban por el
encuentro hermético de informacion direccionada hacia vias precisas de conocimiento. Sin
embargo, al tratar con las experiencias de los participantes durante el proceso, me encontré con
reflexiones que dieron foco a elementos que fueron mas alla de la tecnificacion de los

conocimientos vistos.

La sistematizacion de experiencias como metodologia fue, en gran parte, lo que me permitio el
acercamiento hacia rincones teoricos inexplorados dentro de mi experiencia como actor - bailarin
y creador. De esta manera, el encuentro de informacion referente al contenido del bienestar del

bailarin revelé puntos dentro las proyecciones iniciales que permitieron marcar un horizonte mas
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amplio en mi concepcion personal, de entrenamiento, interpretacion y sentido pedagdégico como

director.

El bienestar, aparece como un concepto naciente de la teoria descubierta en las experiencias.
Vale la pena destacar que, como ya se ha mencionado anteriormente, la palabra “bienestar” hace
referencia a todas las condiciones fisicas, econémicas y mentales que afectaron el proceso
psicofisico de los bailarines durante los laboratorios. Dicho esto, la estrecha relacion entre el
estado previo de los participantes al llegar a los encuentros fue marcando miras hacia el enfoque
de los filtros que habian antes de la percepcion e incorporacion de la informacion. Ademas, la
similitud entre algunas reflexiones que apuntaban hacia las deficiencias econdmicas, tratado de
lesiones y demas, me llevaron a cuestionarme por la relacion entre las garantias minimas para el

bailarin como profesional junto con su calidad interpretativa.

En Colombia, el trabajo como intérprete en danza es el resultado de un sinfin de luchas que
tienen como bandera el amor por el arte. De esta manera, el quehacer artistico se transforma
como objeto de entretenimiento de segunda mano dentro del sistema social, afectando
directamente la estabilidad econdmica y emocional del bailarin, quien al no tener como
sustentarse dentro de los rangos dignos de vida, debe realizar trabajos extras para poder seguir
figurando dentro del mundo artistico. Asi mismo, la constante sobresaturacion de trabajos y la
preocupacion existente por el subsistir, disponen la atencién del bailarin en campos apartados del
cuerpo impidiendo, de esta manera, la presencia total durante los encuentros creativos. Por esta

razén, y en mi papel pedag6gico como director, me quedo con esta reflexion como uno de los
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factores a tener en cuenta dentro de un proceso creativo y para la formulacion de los estimulos

psicofisicos durante los laboratorios.

La relacion entre la emocion y la atencidn dentro de los laboratorios aparece como el resultado
proveniente de los filtros del bienestar. Esta informacidn, de caracter psicolégico, me dio luces
para el entendimiento de los estimulos psicofisicos como fendmeno creativo. Por consiguiente, al
tener las claridades respecto a la relacion entre estos dos factores dentro de la experiencia, pude
comprender situaciones que al momento de desarrollar los encuentros no sabia como
conceptualizar. Un ejemplo de ello esta en el descubrimiento de los tipos de atencidn, ya que a
partir de esta informacion pude entender las variabilidades de los estados psicofisicos en los

bailarines, dependiendo del estimulo durante los laboratorios.

Por otra parte, en términos estructurales, la informacién develada en las experiencias podria
ser de gran ayuda para un nuevo direccionamiento de los estimulos en futuros laboratorios
creativos de Machuca y, en general, del colectivo La Sastreria, siendo de gran importancia cada
uno de los espectros sensibles activados con los ejes generadores. De esta manera, la animalidad
presente en el eje del juego, la consciencia interna - externa activada a través de imaginarios en
los ejercicios de voz-respiracion y los desafios presentes en la creacién como momento de
descubrimiento intimo del bailarin, aparecen para darle un nuevo rumbo al proceso creativo y a

mi visién como artista.

Es importante aclarar que cada uno de los laboratorios fue referenciado de ejercicios ya
existentes dentro del mundo del entrenamiento escénico y del canto. Por lo que, afirmar la

novedad total de las reflexiones aqui encontradas seria un error. No obstante, el hecho de haber
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realizado un analisis de las experiencias de los bailarines da claridades mas precisas sobre lo que

se puede ocasionar al hacer uso de ejercicios psicofisicos para el entrenamiento de intérpretes en

danza. Ademas, al enfocar los entrenamientos al concepto de estimulos, abre la vision del foco de
este concepto a planos mas amplios como la estimulacion psicofisica a través de los espacios, los
espectadores, pelotas, cuerdas, sonido, etc. Dando de esta manera otras oportunidades para la

exploracion.

Apuntando hacia la continuacion del proceso creativo e investigativo, me gustaria poder
abordar de nuevo la temética de la psicofisica no solo para la construccion de Machuca. Esto
porque encuentro en las reflexiones convergencias de sensaciones que podrian ser de gran ayuda
para el entendimiento del intérprete en danza como un ser humano sensible capaz de crear
imaginarios escénicos visibles a través del pacto ficcional entre el espectador y el bailarin. En
este sentido, la metodologia de la sistematizacion de experiencias es pertinente para un futuro
enrutamiento ya que pone la atencion en el nacimiento del acto escénico: el bailarin. Asi mismo,
el repensar los laboratorios y la incidencia de los estimulos junto con todas las variables en su

percepcidn subjetiva se hace necesario.

Finalmente, y a manera de conclusion, he de afirmar que mi estado de satisfaccion con los
resultados encontrados es certero. No por la congruencia que en ellos hay con la informacion que
intuia iba a resultar; todo lo contrario, esta satisfaccion nace del descubrimiento de un mundo
demasiado amplio situado en la subjetividad de los bailarines y en la percepcion e incorporacion

de los procesos en miras a un fortalecimiento interpretativo.
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