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Presentacion

Las artes tienen la capacidad de transformar las relaciones
con uno mismo, entre las personas y la relacion con el espa-
cio y los entornos en una ciudad como Bogota. Desde esta
certeza, el Instituto Distrital de las Artes- Idartes a través
de la Subdireccion de las Artes, y como parte del Plan de
Desarrollo un Nuevo Contrato Social y Ambiental para la
Bogota del Siglo XX de la Alcaldia Mayor, lleva a cabo el
proyecto de inversion 7600, enfocado en la identificacion,
reconocimiento y valoracion de las practicas artisticas a
través del fomento para la ciudad. Se trata de fortalecer
estas practicas y que las artes tengan una mayor visibili-
dad y rol activo en la construccién de los entornos y en
la inspiracion en las personas hacia cambios de habitos y
perspectivas de vida.

Bajo este proposito, las gerencias de la Subdireccion
de las Artes del Instituto Distrital de las Artes- Idartes crea-
ron en el ano 2021 una estrategia conjunta para el fomento
a la investigacion en las artes consistente en cuatro becas
transversales, organizadas en categorias por campo artis-
tico. Una de ellas fue la Beca de Documentacién y Carto-
grafias Artisticas con el objetivo de incentivar propuestas
encaminadas al conocimiento colectivo en torno a metodo-
logias de creacion, técnicas de las artes, rutas pedagogicas
y procesos de documentacion de las practicas.



Desde la categoria de danza en esta beca, obtuvo el
incentivo la propuesta de la bailarina, creadora y docente
Andrea Carolina Rodriguez Molina, quien hace parte de
la Agrupacion Andante Danza Contemporanea desde el
ano 2005S.

El presente documento, muestra los resultados de la
indagacion colectiva de Andante Danza Contemporanea,
conformada por Andrea Carolina y tres bailarines mas,
sobre como se estd aprendiendo en la danza contempora-
nea y como se esta creando. Es un valioso aporte para los
creadores de la danza, desde un abordaje critico del cuerpo
y el movimiento. Su punto de partida es el cuestionamien-
to a los patrones estéticos occidentales que hay sobre el
cuerpo y como ello ha incidido en las maneras de vivir la
danza contemporanea, en una obsesion por las formas del
movimiento y los cuerpos perfectos (en medidas, peso, nivel
de grasa). La agrupacion toma asi el riesgo de innovar en la
creacion del movimiento apartindose de la preocupacion
por las formas y explorar el acto creativo desde los sentidos
del sujeto que danza a partir de lo que denominan “guias
de exploracion sensorial”.

De manera paralela, Andrea Carolina Rodriguez lo-
gra hallazgos muy potentes en relacion a didacticas y ru-
tas pedagodgicas a partir de la reflexion sobre su propio
ejercicio como docente de danza. La exploracion del acto
creativo en la danza, es atravesado por principios como
el caos, el azar, lo intersensible y la improvisacion, desde
preguntas fundamentales para el arte escénico como esa ar-
ticulacion entre la informacion que el cuerpo quiere narrar
y la construccion de la dramaturgia en la puesta en escena.

Las bitacoras que son expuestas, revelan ademas esa
intimidad a la que llega la danza en sus procesos creativos y
permiten ver el proceso de cada sujeto. La danza contempo-
ranea emerge en este proceso como acto politico del sujeto,



que explora su propio cuerpo y su propia sensibilidad en
busqueda de narrativas personales, un camino inspirador
desde la colectividad hacia la singularidad.

Carlos Mauricio Galeano Vargas
Director General del Idartes

Maria Paula Atuesta Ospina
Gerente de Danza del Idartes
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Declaracién de mi lugar de
enunciacion como punto de
partida de la investigacion

Empiezo esta investigacion — creaciéon exponiendo quién
soy y cual ha sido mi experiencia en la danza, puesto que
uno de los ejes fundamentales en su desarrollo es justa-
mente la experiencia de cada uno de los sujetos que hacen
parte de este proyecto.

Soy bailarina, creadora y docente de danza contem-
poranea, formada desde los 14 afios en ballet clasico en la
escuela de ballet del Distrito, la cual, en su época, estuvo
dirigida por el maestro Plutarco Pardo. Al graduarme del
colegio como Bachiller en Artes con opcion en danza, con-
tinué mi formacion profesional en la Corporacion Univer-
sitaria CENDA, donde obtuve el titulo como Técnica en
Danza Contemporanea al tiempo que realicé mis estudios
de pregrado en la Academia Superior de Artes de Bogota,
como Maestra en Artes Escénicas con Enfasis en Danza
Contemporanea. Una vez graduada y por una inquietud
personal frente a los procesos de creacion en este arte, tuve
la oportunidad de viajar a Buenos Aires (Argentina), donde
cursé la Especializacion en Tendencias Contemporaneas de
la Danza en la Universidad Nacional del Arte, UNA. A fina-
les del afio 2018 me encontré con la Maestria en Estudios
Artisticos de la Academia Superior de Artes de Bogota,
ASAB. Alli, a través de muchos cuestionamientos sobre el
hacer artistico se dio inicio a esta investigacién-creacion.

Al transitar cada una de estas instituciones y expe-
rimentar las diversas técnicas de danza que impulsan, he
tenido que ver como los diferentes estereotipos corporales
marcan la relaciéon que tenemos con nuestro cuerpo. El
hecho de ser gordos, flacos, altos, bajos, mestizos, negros,

Creacion Basada en Experiencias Sensibles
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entre otros, determina la aceptacion o el rechazo en el nu-
cleo social donde nos movemos. En mi caso, al decidir ser
bailarina y estar inmersa en un salon de clase rodeada de
nifias con extrema delgadez junto con la presion generada
por algunos maestros, indudablemente gener6 en mi una
obsesion que en varios momentos me llevé a tener grandes
problemas de salud fisica y emocional.

Esta situacion no solo la experimenté en mi propio
cuerpo, sino que también se hizo evidente en los cuerpos
de mis compafieros y compafieras, quienes comunmente se
encontraban bajo dietas estrictas, desordenes alimenticios
exagerados y grandes depresiones; todo esto causado por
la angustia de estar uno o dos kilos por encima del peso
corporal propuesto por los docentes, que evaluaban los
procesos académicos dependiendo de la cantidad de grasa
corporal del estudiante. Emitieron, en muchas ocasiones,
juicios de valor de manera peyorativa, acerca de nuestros
cuerpos femeninos, por el hecho de tener curvas —como
si tener curvas no fuera parte de nuestros cuerpos lati-
nos— y patentando un tnico modelo de corporalidad con
una gran influencia europea y norteamericana para todos
los bailarines.

Este panorama hizo parte de mi proceso de forma-
cién como bailarina y quedé evidenciado, ademas, en las
conversaciones con algunos colegas, en las que recurren-
temente sale a flote la tendencia a la modelizacion o idea-
lizacion de los cuerpos, transferida en algunas practicas
danzarias, asunto que se repite ahora desde mi experien-
cia docente, rol en el que también encuentro esta misma
caracterizacion de los cuerpos, pero en otra disciplina. Soy
docente de la Universidad Santo Tomas desde el afio 2013
donde imparto la asignatura de expresion corporal y ar-
tistica, que hace parte del pensum de la carrera de Cultura
fisica, deporte y recreacion, pensado como un espacio en

Andrea Carolina Rodriguez
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donde, a través de ejercicios corporales, se hace énfasis
en la conciencia corporal y la acciéon motriz a partir del
movimiento danzado, en el que se invita al estudiante a
reflexionar y a resignificar su corporalidad, con el pro-
posito de construir vinculos que fortalezcan los procesos
socio-motrices en su profesion.

A partir de esta clase, lo que he podido observar es
que el espacio académico genera en los estudiantes mucha
expectativa en cuanto al trabajo fisico y los retos que se les
asignan en cada sesion. En sus palabras, y tomando como
referencia escritos y entrevistas que les he hecho, manifiestan
que sienten miedo y frustracion ante las apuestas corporales
que se les proponen y es evidente la preocupacion que les
genera el ser expuestos y observados por sus comparfieros
cuando deben presentar sus ejercicios de movimiento, pues
la manera en que conciben su cuerpo es a partir de modelos
corporales de grandes deportistas. Con base en lo anterior y
en mi experiencia a lo largo de nueve afios en esta universi-
dad, he podido identificar como los estudiantes se someten
a dietas rigurosas y se vuelven adictos al ejercicio, situa-
cién que me transporta a mi experiencia como estudiante
de danza. Yo, replicando un modelo de cuerpo de bailarin
europeo y mis estudiantes siguiendo modelos de cuerpo de
deportistas como Cristiano Ronaldo, sobre ejercitandose,
excediéndose en el consumo de proteinas naturales y sinté-
ticas, junto con otra cantidad de suplementos vitaminicos
y, en algunos casos, empleando la inyeccion de anabélicos!,

1 Los esteroides anabdlicos son versiones artificiales o sintéticas de
testosterona, la principal hormona sexual de los hombres. Dentro de
sus efectos secundarios adversos se destacan el acné y el desarrollo de
los senos en los hombres asi como bajo nimero de espermatozoides
e infertilidad y encogimiento de los testiculos. En las mujeres puede
acarrear cambios en el ciclo menstrual, crecimiento del vello corporal y
facial o calvicie.

Creacion Basada en Experiencias Sensibles
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creatina?, proteinas de sueros y glutamina?®, entre otros, sin
pensar en los efectos secundarios que traen estas sustancias.
Aqui me parece relevante citar a Entwistle (2002) quien me
permite reflexionar sobre estas practicas para encajar en un
molde o patrén impuesto en diferentes ambitos, ya sea por
la carrera escogida, la moda, la publicidad y, de una manera
muy evidente, en las redes sociales. Esto en consecuencia,
me lleva a la pregunta: ¢hasta qué punto, querer cumplir
con dichos estereotipos puede poner en riesgo la salud?:

Los manuales de ejercicios y los videos sobre este tema prometen
la transformacién de nuestros estomagos, caderas, muslos y de-
mads partes del cuerpo. Ya no nos contentamos con ver el cuerpo
como una obra completada, sino que intervenimos activamente
para cambiar su forma, alterar su peso y silueta. El cuerpo se ha
convertido en parte de un proyecto en el que hemos de trabajar,
un proyecto cada vez mds vinculado a la identidad del yo de
una persona. El cuidado del cuerpo no hace referencia sélo a la
salud sino a sentirse bien. (p. 26)

Ahora bien, si pensamos el cuerpo entendiéndolo
como una construccion de identidad que siempre estd
relacionada con valores de la cultura, por ejemplo, con
ideas acerca de la perfeccion y la felicidad, que induda-
blemente se impulsan en el ambito colectivo a modo de
condicionamiento para ser aceptado por los demads, es

2  La creatina se utiliza para mejorar el rendimiento del ejercicio vy la
masa muscular y se utiliza para la producciéon de energia para los
musculos.

3 La glutamina es un aminodcido que interviene en la composicion
de las proteinas que mantienen a las células en buen estado y reparan
los tejidos y ayuda al crecimiento de la masa muscular en las mujeres.

Andrea Carolina Rodriguez
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preciso preguntarnos: ¢en qué momento podriamos pen-
sar en la individualidad, en aceptar y reencontrarnos con
nuestro propio cuerpo? Si volvemos a la idea de Foucault
(2009) en Vigilar y castigar, valdria la pena pensar ¢quién
vigila y quién castiga?, ¢hasta qué punto nosotros mismos
nos vigilamos y nos castigamos para ser aceptados, para
seguir reproduciendo modelos establecidos por la sociedad
que castiga al que no sigue la norma, al que esta fuera de
la imagen que vende la publicidad, las redes sociales? Estos
estereotipos son dispositivos que nos hacen ver cémo los
patrones impuestos socialmente quieren que nos veamos,
en donde nuestro cuerpo y nuestro rostro son perfectos, so-
mos exitosos y, sobre todo, felices. Al parecer es mas impor-
tante una foto o un video que cuente donde estamos o con
quién, sin importar que nuestro cuerpo no esté presente.

Desde este cimulo de experiencias y pensamientos
surgen las preguntas sobre qué, como, por qué y para qué
los conocimientos que adquirimos los bailarines dia a dia,
no pueden ser Uinicamente tratar de adquirir técnicas y lle-
narnos de teorias que ya otros han pensado y replanteado.
¢Qué estad pasando? ;Como estamos aprendiendo? y, sobre
todo, ¢como estamos reproduciendo lo aprendido?

Intentando dar respuesta a estos cuestionamientos,
creo que, desde la creacion, la docencia y la educacion artis-
tica, debemos darnos la oportunidad de generar estrategias
formativas para lograr asi un cambio en el pensamiento
de nifias, nifos y jovenes que con los afios seran personas
adultas mas conscientes y respetuosas consigo mismas, con
los demas y con su entorno. Por eso, considero importante
hacer una reflexion sobre mi practica docente, en el sentido
de como estoy creando y disefiando elementos pedagogi-
cos y didacticos para la ensefianza, con el propésito de
brindar una guia practica aplicable a la vida cotidiana de
los estudiantes.

Creacion Basada en Experiencias Sensibles
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Cavilando sobre la construccion corporal, las dife-
rentes técnicas que se emplean para moldear los cuerpos
—independientemente de la disciplina que se practique—y
como lo mencioné en parrafos anteriores, desde mi hacer
docente, considero que la manera en que puedo abordar
todos estos interrogantes que han surgido a lo largo de
esta investigacion y de la vida, es a través de la creacion;
en mi caso, desde la danza contemporanea, pues gracias a
ella, y partiendo de mi experiencia corporal y sensible, he
logrado reivindicar y conectar el cuerpo y el movimiento
en un espacio que me ayuda a resistir a las hegemonias y
las imposiciones alrededor de él y de la danza.

Expuesto lo anterior, puedo decir que a la par de mi
formacion como bailarina, he tenido una busqueda perma-
nente por la creacion, ya que considero que esta practica
es una forma de resistencia que defiende ideas, posturas
politicas, estilos propios de distribucion y de produccion,
y que en ultimas permite resignificar de una manera sim-
bélica el mundo y la realidad.

Presentacion obra Trasferencias.
Fotdgrafo. Damian Salamanca

Andrea Carolina Rodriguez



21

Por estas razones, junto con cuatro colegas, forma-
mos la compaiia Andante Danza Contempordnea, creada
en el afio 2005 como fruto de un ejercicio académico en la
Academia Superior de Artes de Bogota - ASAB de la Univer-
sidad Distrital Francisco José de Caldas. Alli se dio inicio a
todo un trabajo de experimentacion y abordaje de diversas
tematicas que siempre nos han inquietado como colectivo
artistico. El interés de la compania va mas alla de generar
un espacio creativo centrado en la danza contemporanea,
nos interesa la investigacion de las nuevas tendencias de
la danza, el teatro, el video y la musica. Sustentindonos
siempre en la experiencia y la voz de cada cuerpo danzante.

Desde que se cred este espacio, la intencion nunca
fue crear grandes obras. Por el contrario, fue darle impor-
tancia a la posibilidad del juego con los temas propuestos:
el tiempo, el espacio, los objetos, la sensibilidad, la quie-
tud, el tacto y la musica. Todo ello, desde la apertura de
posibilidades hacia los bailarines, la direccion y a todo el
equipo para sumergirnos en la creaciéon como una forma
de despertar, de estar alerta, de vivir y de denunciar por
medio del arte y la danza contemporanea.

Por estas razones, la presente investigacion se centra
en explorar el acto creativo desde la danza, entendiendo
que, aunque toda la indagacion y creacion metodologica
se da desde esta practica y con bailarines, se pretende que
el resultado obtenido a lo largo de las exploraciones, tribu-
te a diferentes disciplinas y comunidades, teniendo como
punto central la sensibilidad del sujeto; observar como
este explora el movimiento a través de sus sentidos y como
los bailarines sostienen dramatutrgicamente el movimiento,
sin pensar en un tema, historia o técnica. Se trata de que la
danza se sustente desde la experiencia del bailarin sin im-
portar la forma; es un intento por poder escuchar el cuerpo
sin decirle qué hacer, permitiéndole que tenga un ritmo sin

Creacion Basada en Experiencias Sensibles
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que haya musica, que exprese lo que tenga para decir sin
ser juzgado y donde todo sea valido como insumo creativo.

Para continuar con el documento, los principios crea-
tivos a los que me interesa hacerles una sucinta arqueolo-
gia, son: el caos, el azar, la intersensibilidad y la improvisa-
cion. Este recorrido conceptual es un tejido entre nuestros
intereses de investigacion y experiencia creativa y vital,
que ha surgido desde escenarios pedagogicos y dancisticos
como desde la Compaiiia Andante.

Por otra parte, la investigacion pretende poner en
practica un disefio metodolégico que, de manera posterior,
sera el punto de partida del proceso creativo, el cual esta
conformado por cinco guias de exploracion sensorial que
se han trabajado desde comienzos de 2021, centrada cada
una en un sentido —gusto, olfato, oido, tacto y vision—
y acompaiiadas de un instructivo para el orientador. Este

Funcién Transferencias.
Fotégrafo: Damian Salamanca
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material, aunque disefiado con sencillez, encarna todo el
acervo conceptual expuesto y pretende ademas funcionar
como detonante en cualquier escenario disciplinar o crea-
tivo. Ahora bien, ¢por qué plantearnos un disefio metodo-
l6gico que esté centrado en la experiencia sensible?

Precisamente, es gracias a la experiencia que hemos
tenido bailando en diferentes compaiiias a lo largo de nues-
tra formacion, que podemos afirmar que, en casi todos
estos procesos, nos hemos encontrado con un método de
creacion que explora el movimiento desde la forma; es de-
cir, que parte de técnicas corporales que han sido impues-
tas académicamente como el Ballet, Graham, Limén y las
diferentes técnicas de danza moderna y contemporanea.
Lo anterior no significa que estemos en contra de ningu-
na técnica corporal, por el contrario, éstas han sido parte
fundamental de nuestro proceso formativo.

En la mayoria de estos procesos se asume la creacion
desde un tema, historia y/o técnica como punto de partida.
Esta manera de crear ha dado resultado en Andante por
mas de diez afos de investigacion coreografica vy, al interior
de la compaiia, se cre6 una “férmula” para disefiar pro-
puestas, lo cual no esta mal. Como compainia y grupo de
estudio, hemos percibido que en la férmula y en la repeti-
cién siempre nos preocupamos por hablar de algo externo
por medio de nuestros cuerpos danzantes y de alguna ma-
nera hemos obviado lo que nuestro cuerpo tiene para decir.
Cuando nos estabamos formando nos moviamos como
nuestros docentes nos decian que debiamos hacerlo. En
las companias o agrupaciones de danza en las que hemos
trabajado pasa algo similar y, sin darnos cuenta nosotros
mismos, reproducimos esas maneras de crear y de mover-
nos. De ahi nuestro interés en experimentar otras formas de
creacion y no porque esto esté errado sino por la necesidad
de una busqueda, de una exploracion creativa.
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Por las razones expuestas anteriormente junto con
las ensefianzas que nos ha dejado la pandemia por la CO-
VID-19, en especial por la necesidad de reinventarnos en
nuestro quehacer artistico, queremos indagar sobre otras
formas o metodologias para hacer frente a la creacion te-
niendo una vision panoramica de todas las posibilidades
en las que se puede experimentar la danza contemporanea,
reafirmando que la danza, como cualquier arte, esta per-
meada por todo lo que nos rodea. Esto nos debe invitar a
NO quedarnos con lo que sabemos ni con lo que tenemos.

Es por ello que nos preguntamos: ¢qué pasa en-
tre el momento de improvisacion y el proceso para lle-
gar a la puesta en escena? ¢Por qué en el acto de repetir
movimientos se pierde la esencia de la improvisacion? ¢Qué
mecanismos podrian contribuir a mantener la sensacion
que tuvo el bailarin cuando exploré el movimiento a través
de la experiencia de los sentidos? No tenemos claro si al

Funcién Transferencias.
Fotégrafo: Damian Salamanca
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finalizar este proceso investigativo logremos responder
estas preguntas, la Unica certeza que tenemos es el interés
en darle toda la importancia a lo que suceda en el proceso
creativo desde la dimension sensible mas que al resultado
en la escena.

Para terminar, dentro del desarrollo de la investi-
gacion planteamos realizar una bitdcora que detalle el
proceso de exploracién y creacion generada a partir de
la propuesta metodologica disefiada en cocreacién con
los bailarines. Es importante mencionar que la bitacora
luego servira como insumo para la recoleccion de datos y
el disefo de las cartografias que nos ayudaran a tejer el eje
problematico aqui planteado. Asi mismo, socializaremos
el material recogido en las socializaciones realizadas en
la Casa de la Cultura de Mosquera y en el salon comunal
del barrio Marruecos en Bogota.
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Este proyecto es la continuacion de una busqueda perso-
nal gestada en mi formacion académica y expandida en
mi campo laboral en relacién con metodologias de in-
vestigacion en danza contemporanea basadas en el azar.
En el ano 2004, durante los estudios realizados en la
Corporacion Universitaria CENDA, participé en la ela-
boracién de una tesis (Fontecha y Rodriguez, 2005) en la
que se abordaron los referentes estructurales de la obra
del bailarin y coredgrafo Merce Cunningham. Siguiendo
con esta busqueda hacia el afio 2008, como parte del tra-
bajo de grado para obtener el titulo de Maestra en Artes
Escénicas, realicé un analisis de dos puestas en escena,
teniendo como punto de partida el caos y el azar en la
composicion de una obra de danza (Rodriguez, 2008). Es
asi que tanto mi indagacion personal como mi quehacer
académico me permiten exponer los siguientes referentes.

Referentes conceptuales: Para establecer un pano-
rama de los conceptos imbricados en esta investigacion,
en primer lugar, expondré la manera en la que, desde
mi experiencia, he abordado la creaciéon en la danza
contemporanea, centrandome especificamente en los ya
mencionados el caos y el azar, conceptos a los que me
he aproximado a partir de las propuestas del bailarin y
coredgrafo Merce Cunningham. En segundo lugar, rea-
lizaré un acercamiento a la idea de intersensibilidad y
co6mo esta me ha ayudado a darle otra intencion a la
experiencia creadora. En tercer lugar, indicaré el papel
vinculante que juega el concepto de improvisacion en la
formulacién de este proyecto y, por ultimo, haré mencién
de un referente latinoamericano importante dentro de
los antecedentes indagados.
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Conceptos: caos y azar

El primer concepto al que me acerqué fue el azar, el cual
cimenté las bases de mi trabajo de grado en la Corpora-
cion Universitaria CENDA (Fontecha y Rodriguez, 2005)
donde, con mi compafiera de tesis, indagamos sobre Merce
Cunningham a partir de escritos de su autoria, libros sobre
historia de la danza, paginas web, entre otros, para esta-
blecer los referentes estructurales de su obra. Para el afio
2008 decidi profundizar esta labor en otro de mis trabajos
académicos (Rodriguez, 2008), en el cual me centré de for-
ma mas profunda en los conceptos del caos y el azar para
la composicion de una obra de danza contemporanea. Con
este fin, lo primero que hice fue adentrarme en el significa-
do de estos términos en los campos cientifico y filoséfico
para retomarlos desde una perspectiva artistica en didlogo
con Cunningham. A continuacion, revisaré algunas partes
de estos trabajos y como autora, once afios después, inten-
taré, de una manera objetiva, enunciar con qué de lo escrito
sigo estando de acuerdo y en desacuerdo. Esto reviste vital
importancia porque en mi experiencia desde lo metodol6-
gico, he encontrado en el caos y el azar una infinidad de
posibilidades para la creacion en danza.

Considero pertinente definir estos conceptos para, de
manera posterior, abordar las propuestas de Cunningham.
Asi pues, la palabra Caos cifra su origen en el griego con
el siguiente significado inicial: “un inmenso golfo, abismo,
espacio vacio, infinita oscuridad, el primer estadio del uni-
verso”. En inglés esto fue redefinido para significar “el in-
forme vacio de materia primordial”, la gran profundidad
o “el abismo” fuera del cual el cosmos o la estructura del
universo evoluciond. La interpretacion moderna popular
de la palabra desorden es reciente y un poco engafiosa. Am-
bos, orden y desorden, son las manifestaciones del caos.
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El significado original tenia mas en comun con lo que los
misticos orientales llaman el Tao. Con el caos, el principio
es que usted puede experimentar cualquier cosa que desee;
esto es lo que los caoistas entienden por “haz lo que quie-
ras serd la totalidad de ley”. Por consiguiente, depende de
usted cuando, donde y en qué se involucra. En resumen, el
caos es el caos. “Uno podria empezar diciendo que entre
sus definiciones existe la asuncion subyacente del azar y la
naturaleza relativa de la vida, el universo y todo” (Alvara-
do, 2002, como se cit6 en Rodriguez, 2008, p. 6).

En la creatividad se debe tener en cuenta el valor que
tiene el azar, no solo como factor desencadenante de des-
cubrimientos cientificos, sino también como un elemento
que introduce incertidumbre e impredictibilidad —crear
es pensar—. Crear a partir de lo que deviene, de lo que del
mundo brota es una forma de estar siempre atento a lo
que puede suceder para sacarle provecho, por esta razon el
azar ha jugado un papel fundamental en el sentido creativo
de la ciencia:

Abundan los ejemplos de descubrimientos que surgieron cuando
un buen cientifico iba buscando otra cosa, descubrimientos re-
volucionarios originados quiza en situaciones accidentales en los
que el azar quiso jugar un papel fundamental. Descubrimientos
ya cldsicos como la penicilina del Dr. Fleming, sembrada por
accidente en un cultivo de laboratorio, o episodios legendarios
como el de la manzana de Newton, que con su fortuita caida
encendio las luces de la gravitacion universal. (Gémez, 2002)*

4 Texto inspirado en una conferencia presentada en Cosmocaixa, el
Museo Interactivo de Madrid, (Alcobendas, 7 de mayo 2002, 19:30). Por
esta razén no tiene referencia de pagina, en la bibliograffa reposa el en-
lace de referencia.
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Pero hay también muchos otros ejemplos cierta-
mente menos conocidos, aunque igual de significativos,
numerosos casos de descubrimientos no pretendidos que
configuran una historia de la ciencia inesperada, que tras-
ciende la anécdota y nos habla de pautas para tener en
cuenta si realmente nos interesa nuestro futuro como
sociedad tecnologica:

Si tan frecuentes son los descubrimientos accidentales en el cam-
po cientifico, podriamos pensar que la ciencia avanza al ritmo
que le marcan los golpes de la fortuna. Pero no sélo es cuestion
de suerte. Es cierto que a menudo los descubrimientos més ines-
perados pasan accidentalmente por delante de las narices de los
cientificos, pero esas narices tienen que estar muy bien entrena-
das para captar al vuelo, las esencias del nuevo descubrimiento,
con el objeto de investigarlo a fondo. (Gémez, 2002)°

Ademas del azar, es importante la sagacidad del in-
vestigador para extraer las oportunas apreciaciones sobre
el accidente, su posterior perseverancia para reproducir
los resultados y su rigor para el analisis de los mismos;
estas son caracteristicas esenciales para que el descubri-
miento acabe en los libros. El azar favorece solo a la men-
te preparada; cualquiera de estos accidentes pudiese haber
pasado inadvertido, pero gracias a la sagacidad de quienes
se toparon con ellos, la humanidad cuenta con afortuna-
dos avances. Algunos de estos descubrimientos se hicieron
hace siglos, otros recientemente. En el siglo XXI, nuestro

5 Texto inspirado en una conferencia presentada en Cosmocaixa, el
Museo Interactivo de Madrid, (Alcobendas, 7 de mayo 2002, 19:30). Por
esta razon no tiene referencia de pdgina, en la bibliografia reposa el en-
lace de referencia
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conocimiento de la ciencia y la tecnologia ha crecido en
proporciones fantasticas. No sabemos qué va a deparar-
nos el futuro, pero estamos seguros de que los accidentes
seguiran produciéndose y que, con las mentes humanas
mejor preparadas que antes, podemos esperar, gracias al
azar, que estos accidentes se conviertan en descubrimientos
mas trascendentes de lo que nos imaginamos.

“Filosoficamente se estudia el caos desde la Matematica del
Caos, nos muestra que lo que parece el azar es de hecho cadtico
y tiene un “orden” superior que sélo puede ser percibido desde
una perspectiva muy grande. El caos da lugar a la realidad mis-
ma. También podria dar lugar a la tendencia de la materia y la
inteligencia de crecer y aumentar. El caos es una forma moderna
de ver la creacién en la cual la principal regla es que no hay
ninguna regla. Como lo sefala la Filosofia, el orden es lo que se
opone al caos. La anarquia hace referencia a un orden social lo
que implica ya una jerarquia de 6rdenes. Es importante por ello,
no confundir el orden-desorden, con orden-caos. El concepto de
orden-caos es un concepto primario en la reflexion filosofica.
Para el griego cldsico era evidente que la naturaleza es un orden.
Los presocraticos pensaron que todo sucede conforme a una ley
natural o leyes de la naturaleza, entendiendo la naturaleza de
diversas maneras: Un todo ordenado, como un tinico ser viviente
dotado por tanto de una finalidad, pues todo sucede y ha de
suceder conforme a la ley natural o leyes de la naturaleza, es
decir, todo tiene una razén de ser, el orden es racional.

La naturaleza, como movimiento, es el resultado de una
sintesis entre el ser, los (dtomos) iguales e inmutables, y el no-
ser el (vacio). El movimiento, la naturaleza, es el resultado de la
unién y separacion de los 4tomos. El alma y el mismo conoci-
miento no es mas que un movimiento de atomos. Como una pre-
configuracion racional inmutable y eterna, matematica, segtinlos

nameros (pitagdricos) que dan forma a una materia amorfa.
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Las cosas se explican y se comprenden segun el orden de
los nimeros.

Plat6n realiza una gran sintesis considerando estos fac-
tores: 1. Una materia (caos) eterna, &tomos que se mueven en el
vacio sin sentido alguno. - Un orden formal, eterno, inmutable,
matematico, que estd fuera de este mundo; un universo de for-
mas: las ideas. 2. Un Superhéroe, que tomando como modelo el
mundo de las ideas, da forma a la materia, constituyéndose asi
el mundo material en el que vivimos.

Aristoteles introduce en el concepto de orden un nuevo
factor: la medida. Esta supone la relacién de unas partes con
otras, concepto que ha pasado a la tradicion escolastica que esta-
blece el orden bajo las propiedades de jerarquia y finalidad. Esto
es asi en la creencia de que el orden es un orden de las cosas,
orden de ser, porque una inteligencia, esto es Dios, ha creado el
mundo conforme a sus ideas, que actiia en el mundo segiin una
finalidad. La Filosofia de la edad moderna plantea un cambio
fundamental: el orden primariamente es un orden del conocer.
Pero el orden del conocer es el mismo que el orden del ser.

Filosoficamente la distincion entre el orden del conocer
y el orden del ser deviene en la cuestion metafisica del orden
total y su relacion con el orden de la naturaleza conocido por
las ciencias naturales. El orden que vemos en la naturaleza, por
lo tanto, es una cuestion de interpretacion del conocimiento
que investigan las ciencias naturales. Kant vino a establecer la
imposibilidad del conocimiento metafisico, de un conocimiento
que fuera mas alld de los limites de la experiencia, mas alla del
mundo. Dios como objeto de pensamiento s6lo es admisible en
el campo de las creencias, no de la afirmacién de un conocimien-
to verdadero. El problema filos6fico en estos momentos consiste
en fundamentar la creencia en un orden de lo real a partir del
orden del conocer, pues de otra forma estariamos cuestionando
permanentemente el sentido mismo de la verdad del conoci-
miento y de la ciencia. De no ser asi, no tendriamos mds remedio

que conformarnos con un pensamiento débil cuyo sentido de

Andrea Carolina Rodriguez



35

verdad no es mds que un referente cultural y social. (Alvarado,
2014, como se citd en Rodriguez, 2008, p.9)

Lo siguiente a tratar, en este orden de ideas, es como
el caos y el azar se han visto inmersos en el arte, aspecto
sobre el que es muy importante profundizar, puesto que se
acerca mas a mi practica artistica en la danza. El caos en
el arte surge como una necesidad de expresar la destruc-
cion de la existencia humana, el desarraigo que tiene que
ver con la angustia y la experiencia de la mortalidad. Sus
raices fundamentales se gestan en tres movimientos artis-
ticos que tuvieron gran apogeo en el siglo XX: dadaismo,
expresionismo y surrealismo. Asi como el proyecto fallido
de la modernidad.

“Dadaismo: es un nombre que eligen los artistas fugitivos de
guerra en su mayoria, un movimiento con el que se pretendia
protestar contra la guerra y contra toda idea o institucién
reconocida. Se escogid este nombre carente de significado y
confuso para mezclar elementos diversos tanto de estilo futu-
rista y de profundo malestar espiritual. El dada nace de una
exigencia moral; se puede comprender que dada es antiartis-
tico, antiliterario y antipoético. Estd en contra de la belleza,
de la eternidad de principios, contra las leyes de la légica,
contra la movilidad del pensamiento. En el dadaismo y el su-
rrealismo se inaugura un nuevo sistema de pensar indicando
un rechazo a todo lo existente sujeto a norma. Es la negacién
del origen mismo, de la creacion, la ausencia de la sensibilidad
y la pérdida de la autoria ante los objetos creados, hacen uso
de las cosas que ya existen, por ejemplo, los poetas hacen uso
de las palabras ya escritas que, al cortarlas sin lineamientos
especificos, arman poemas que guardan un sentido, el del —sin
sentido—, para el arte una de las aportaciones mds importantes
del movimiento en el dmbito de la pintura fue la introduccién
del azar en la obra.
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El expresionismo: apela a la intimidad y a la intuicion. Trata de
conmover despertando los fantasmas subjetivos que cada uno
llevamos dentro, en un mundo desquiciado por la tecnologia, las
guerras mundiales y el capitalismo industrial. En el siglo XX se
producen las rupturas con un lenguaje artistico que ha venido
siendo aceptado desde el arte clasico. Se subvierten las relaciones
entre forma y contenido, la hegemonia del inconsciente, de la
reconstruccion mental de la obra. Al espectador se le exige una
nueva actitud ante la obra de arte. Del fenémeno urbano surge
una nueva arquitectura que rompe con todas las tradiciones.
Es un arte urbano para una sociedad urbana. Hay una tensién
radical entre abstraccion y figuracion que tiende a la pureza y

Ensayo Obra Marketing.
Fotdégrafa: Andrea Bonilla
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a la simplificacién del mensaje; el arte tradicional estaba obse-
sionado con la reproduccion fiel de la realidad.

El surrealismo: esta dado en la creencia de la realidad,
en la omnipotencia del suefio y el juego desinteresado del pen-
samiento. Trabajan el subconsciente en un sentido general, se
expresan como los suefios o como el estado mental, juntos antes
de dormirse que produce una sensacién interna de espacio in-
finito. Surgio tanto de la pintura metafisica que se inspiraba en
la imaginacion como del mismo Dadaismo. Tiene una necesidad
de equilibrar la razén y la pasion, pero su interés era explorar
la mente del inconsciente, mas no destruir el arte establecido.
(Bozal, 1996, como se cit6 en Rodriguez, 2008, p.12)

Gracias a estos tres movimientos, como lo mencioné
anteriormente, es que se origina una apreciacion mucho
mas significativa de los conceptos del caos y el azar en el
campo de la creacion artistica, sin pretender ser un método
compositivo, sino planteandose simplemente como una for-
ma para que el artista se exprese de una manera natural y
espontanea. Para el artista de esta época el arte nace como
una manifestacion significativa de lo espiritual, se trata de
una decision de hacer algo y de hacerlo produciendo de
manera constante lo que se posee. Es el trabajo de trans-
formar la naturaleza con un objetivo de mejoramiento;
esto conlleva al deseo de expresar profundamente lo que
se siente y piensa.

Lo anterior conduce a que a principios del siglo XX
se reformule la idea del arte, entendiendo que ésta consiste
en una expresion de contenidos en formas originales, la
expresion es el hecho de revelar o hacer patente algo que
se lleva dentro. Cuando un artista esta expresando algo
esta haciendo arte, puesto que aquello que la obra expresa
es lo mismo que el autor puso en ella, procedente de su
espiritu. En este sentido, el artista busca ser original, pero
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esta originalidad se da tinicamente cuando el artista reali-
za su obra en la fuente de su propia personalidad y no la
extrae de una fuente ajena, cuando busca la expresion en
el propio origen, en su ser, es ser sincero consigo mismo,
se es original cuando se es sincero, no cuando se busca
artificiosamente lo nuevo ya que la originalidad carece de
toda relacion con la novedad. Esta forma de ver al artista
en ese entonces, contribuy6 a que hoy nos encontremos en
un entorno que nos promete aventura, poder, crecimien-
to, transformacion de nosotros y del mundo, y al mismo
tiempo amenaza con destruir todo lo que tenemos, lo que
sabemos y lo que somos.

Es importante dar a conocer estas variaciones histo-
ricas, pues los conceptos del caos y azar se han estructura-
do como una respuesta al callejon sin salida que nos dejo6
la modernidad:

El ser humano moderno al enajenarse del mundo que lo rodea
pierde toda clase de limites, se ve inmerso entre la tecnologia y
todos los cambios que surgen del mundo, no se desarrolla una
perspectiva critica que pueda dar el punto en el que el mundo
moderno debe detenerse, genera nuevas formas de poder colec-
tivo y de lucha de clases. El siglo XX tiene un papel importante
tras la modernizacién en cuanto arte y pensamiento se refiere,
en tiempos como este el individuo se atreve a individualizarse,
a querer hacer todo él mismo. (Bozal, 1996, como se citd en
Rodriguez, 2008, p. 14)

Esta es una de las premisas que lleva a que pintores,
escritores, bailarines, actores, compositores y cineastas,
rompan sus especialidades para trabajar juntos en even-
tos que combinan cada una de sus artes. Eventos como
Happening y Fluxus encabezados por John Cage, quien
en 1946 se convierte en uno de los primeros creadores
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en contemplar como elementos de partida, el azar y el
silencio para sus obras, al tomar fragmentos de textos y
de musicas, recortarlos en pequefos trozos y unirlos al
azar sin interesarle la finalidad de la composicién, pues
el enunciado musical se modelaba instantineamente so-
bre el acontecimiento sucedido. Lo importante para él,
era que el arte confluyera con la manifestaciéon unitaria
del proyecto humano, reconciliar el arte con la vida.

A continuacion, expondré una breve resena analiti-
ca sobre John Cage; Fluxus y Merce Cunningham, sien-
do este ultimo capital para el desarrollo de la presente
investigacion por sus planteamientos alrededor del caos
y el azar. El orden de esta exposicién en coherencia con
lo que se ha construido hasta el momento pretende ser
minimamente cronologico, postulando a Cage como uno
de los propulsores del movimiento Fluxus,y destacando
a Cunningham —otro de los miembros de dicho movi-
miento— como personaje fundamental de las reflexio-
nes aqui realizadas. Ademas de ello, con esto pretendo
evidenciar una pequefia busqueda arqueoldgica sobre
la configuraciéon de estos conceptos para el campo de
la creacion artistica, entendiendo también lo inmenso
del asunto.

John Cage fue el director musical de la compaiiia
de Merce Cunningham, con quien trabajé siempre por la
independizacion de las artes. Es considerado un defensor
de lo cotidiano y del azar quien identificé la naturaleza
como un inmenso dispositivo de formas y de significa-
dos. Para Cage lo importante de sus composiciones era
la posibilidad de que siempre pudiesen transformarse,
y para ello propuso desligar el empleo de instrumentos,
siendo el primer musico que le da relevancia al silencio
y al ruido, pues segun él “donde quiera que estemos lo
que oimos mas frecuente es ruido, cuando lo ignoramos
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no molesta, cuando lo escuchamos lo encontramos fas-
cinante”(Cage, 1958)°.

Cage organiz6 el primer evento multidisciplinar
realizado tras la Segunda Guerra Mundial, el cual con
el tiempo seria conocido como Happening; en él parti-
ciparon musicos, pintores, bailarines, actores. Se plan-
ted una estructura ritmica la cual estaba determinada
por tiempos completamente independientes entre si su-
cediendo en un mismo espacio-tiempo; ademads, entre
las actividades comprendidas en el evento se incluian
charlas con silencios programados, se hacian lecturas,
se proyectaban peliculas y diapositivas, habia musicos
tocando el piano y bailarines moviéndose por todo el
espacio alrededor del publico, puesto que su disposicion
también jugaba un papel importante. De este modo se
empezaron a desarrollar un sin nimero de Happenings
como formas de reproducir a la sociedad dentro de una
pieza de musica teatral, haciendo un paralelo del modelo
de la realidad e involucrando a mucha gente dentro de
la accion, dando lugar al tipo de caos propio de la na-
turaleza. Cage invoc6 entonces la configuracion global,
lo impredecible, el flujo permanente. Cabe anotar que el
Happening es un espectaculo no convencional desarro-
llado fuera de los teatros, en calles y plazas que intentan
incorporar al publico en la accion; de hecho, pretende
borrar la barrera fisica entre actores y espectadores y
hace uso frecuente del suspenso, de lo incitado del ritual
y de la improvisacion.

Fluxus fue un movimiento artistico imposible de
definir dado que sus miembros —casi 40 artistas de

6 Cita extraida de la web, por tal razon no tiene referencia de pagina,
en la bibliografia reposa el enlace del articulo al que pertenece la cita.
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diferentes disciplinas— no tenian un fin comun. Se de-
sarrollé entre 1960 y 1970. Su nombre significa flujo,
algo que esta en constante cambio. Este movimiento
surge a raiz del sufrimiento, el hastio, el peligro, la des-
truccion, el fracaso. Lo impulsa unicamente la intencién
de querer vivir cada momento de la vida como si fuera
el ultimo. Los eventos que promovia eran simplemente
juegos infantiles, sus miembros intentaban combinar los
problemas de la vida con el aqui y ahora del arte, de
esta forma el individuo es capaz de individualizarse en
un plano mads intimista y personal. Uno de sus grandes
representantes es Joseph Beuys, un escultor que se inte-
gra a este movimiento en 1963, tiene un gusto particular
por la grasa como materia prima para sus esculturas, por
su capacidad de transformarse al contacto con el calor.
Esa seria la sustancia Fluxus por excelencia, pues con la
grasa se podia mostrar la condicién caética de los prin-
cipios del movimiento y las formas. Este, junto con otros
movimientos artisticos, pertenece a la posmodernidad
que para algunos modernistas es considerada como una
especie de virus dionisiaco dentro de la modernidad, la
cual conduce a la locura y la autodestruccion extrema.
Otros afirman la existencia de una ruptura absoluta entre
modernidad y posmodernidad ya que la historia es per-
meable al tiempo pasado, presente y futuro.

En la posmodernidad el desorden esta contenido en la inten-
cion total de la nueva critica, el principio de ironia es un tér-
mino que equilibra el funcionamiento y temperamento de la
mente. El artista posmoderno se enfatiza mas en la obra como
proceso que en la obra en si misma, lo importante es estar
ahi; se le hace énfasis en la inmediatez del performance, don-
de pueda concluir cierta reflexién en la que la obra refleja y
representa sus propios procedimientos. La historia dentro de
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un tiempo lineal pierde sentido, en esta perspectiva el mundo
ya no existe, por lo tanto no hay fin y no hay fin de la historia.
En cambio, el arte contempordneo manifiesta una con-
ciencia de la historia del arte, pero no la lleva muy lejos. Hay
una relativa y reciente pérdida de fe que determina el modo
que las cosas deben ser vistas. El arte contempordneo no hace
un alegato contra el arte del pasado, no tiene sentido que el
pasado sea algo de lo cual tenga que librarse, incluso, aunque
sea diferente del arte moderno en general. De una u otra forma
lo que define el arte contemporaneo es que dispone del arte del
pasado para el uso que los artistas le quieran dar. El arte con-
tempordneo en su sentido mds obvio significa lo que acontece
ahora, seria el arte producido por nuestros contemporaneos,
pero este arte ha llegado a designar algo mds que el arte del
presente, no es un periodo sino una forma de utilizar estilos.
(Danto, 2002, como se cit6 en Rodriguez 2008, p. 19)

Proceso creativo obra Pulsion.
Fotdgrafo Francisco Rodriguez
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Hasta los sesenta se discutia sobre ¢por qué si el arte
contemporaneo pertenecia al arte moderno no se designaba
como lo mas reciente del arte moderno hecho por artis-
tas contemporaneos? Esta discusion cambi6 un poco su
curso debido a que el arte moderno adquirié un significa-
do estilistico y temporal. Sin embargo, el hecho de que el
arte contemporaneo dejara de pertenecer al arte moder-
no produjo un gran conflicto para la institucion artistica
por excelencia: el museo, puesto que éste debia decidir si
adquirir arte contempordneo que no es moderno, para
convertirse en coleccionista de arte moderno temporal y
poner esclarecer un poco la diferencia entre arte moderno
y arte contemporaneo.

En continuidad temporal, de los setenta a los ochen-
ta se sugirié que se debia hablar de la posmodernidad
para reconocer la capacidad de ordenar los periodos ya
que el postmodernismo marca un estilo especifico, de esta
forma podriamos capitalizar la palabra contemporaneo,
siendo un periodo de informacién desordenada de una
casi perfecta libertad, todo estaba permitido, era una épo-
ca en la que parecia que la historia habia perdido su rum-
bo, teniamos muchos estilos que sucedian a una velocidad
vertiginosa, cualquier cosa podia ser una obra de arte,
la unica tarea del artista de este tiempo era investigar la
naturaleza misma de su arte, no para producir mas arte
sino para conocer cientificamente.

¢Qué es arte? Todos los artistas de los sesenta tenian una sensa-
cién vivida de los limites, cada uno trazado por una definicién
filosofica del arte, pero es solo cuando se establece que cual-
quier cosa puede ser arte cuando nace una filosofia del arte,
esto produjo una relacion directa con el publico para que fuese
mds consciente del acontecimiento escénico; el artista perdio

su tendencia al ensimismamiento y a la inmediatez; la presen-
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tacion fue reemplazada por la representacion. Fue entonces
cuando los artistas se liberaron de la carga de la historia y
fueron libres para hacer arte en cualquier sentido que desearan,
con algin propésito o sin ninguno, esta es la marca del arte
contemporaneo ya que a diferencia del moderno no hay nada
parecido a un estilo contemporaneo. (Danto, 2002, como se
cit6 en Rodriguez 2008, p. 20)

Proceso creativo obra Pulsion.
Fotdgrafo Francisco Rodriguez

Influencia para Merce Cunningham

Todo este flujo historico y conceptual lleva a Merce Cun-
ningham a desarrollar métodos como el azar para la
creacion de sus obras de danza. Sentia que esa era la for-
ma de que el movimiento fuese una expresion mas alla
de una simple intencién, emocién o sentimiento. Para él,
el azar regulaba las relaciones entre musica y elementos
escenograficos, abriendo el espacio, mostrandolo roto y
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fragmentado al bailarin en analogia con su vida, ya que
el espacio no estd solo en frente de nosotros, sino es un
conjunto de todo lo que nos rodea. Cunningham es el
primer bailarin y coredgrafo que emplea el azar para
sus composiciones. Es su método de trabajo y esta posi-
bilidad de azar lo que lo lleva mas adelante a trabajar
con la tecnologia usando camaras de video y mas tarde
programas de computador. Para este artista contempo-
raneo cualquier movimiento es danza, cuando este mo-
vimiento deja de ser una simple accién para convertirse
en un movimiento que hace parte de la vida cotidiana,
sin necesidad de estar influenciado por la musica que
lo acompaiia, se expresa libremente, se disfruta de la
misma forma como se disfruta cada segundo de la vida
que transcurre.

Personalmente, desde que tuve la oportunidad de
acercarme a la obra de Merce Cunningham, de alguna
manera quedé prendada de su trabajo, no tanto de su
faz corporal —sin que ésta no fuera maravillosa técni-
camente hablando— sino mas bien de todo el estudio
que realizé junto a otros artistas, en donde, sin duda
alguna, gener6 una apertura de pensamiento y multiples
posibilidades para la creaciéon en las diferentes artes.
Considero que fue un gran acierto que introdujera los
conceptos del caos y el azar para la creacion en danza,
siendo estos determinantes en su obra ya que abrieron
un sin fin de posibilidades a la composicién coreogra-
fica, dando lugar a espacios abiertos, vacios, que se
pueden alterar de una manera dindmica y temporal.
Esto a su vez, permitié que se presentara otro elemento
muy importante: el juego. Desde mi perspectiva todos
estos aspectos se relacionan en contraposicion con el
hecho de que los bailarines a lo largo de los proce-
sos de aprendizaje adquieren diferentes actitudes en su
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movimiento que se vuelven recurrentes, casi personifi-
cadas en cada cuerpo danzante, situacién que se torna
repetitiva e inconsciente a la hora de crear.

Es por esto que, para este artista era tan importante
entender la danza a través del azar, donde el cuerpo tiene
la posibilidad de liberarse de clichés. Cunningham busca
ante todo que el bailarin se experimente a si mismo, que
la experiencia técnica lograda por él sea solo un medio,
una via hacia el espiritu. Para él la vida es un perpetuo de-
venir, por esta razon desarrolla toda una teoria basada en
la libertad del movimiento, en donde formuld estas bases
fundamentales para su método, las cuales en su época fue-
ron totalmente revolucionarias para el campo de la danza:

Consider6 que cualquier movimiento puede ser ma-
terial para la danza.

Cualquier procedimiento es valido para componer.

Empleé el azar para determinar el orden de los mo-
vimientos, el nimero de los bailarines, entre otros, ya que
el azar —segtin él— modifica el habito y permite nuevas
combinaciones.

Determiné que, musica, vestuario, escenografia, ilu-
minacion y coreografia tienen su propia identidad y su
propia logica cada una por separado.

Asever6 que cada bailarin en la compaiiia debe ser
el solista.

Abandond la jerarquia de la centralizacion del espa-
cio escénico: propuso el espacio roto, fragmentado.

Fue fiel creyente de la improvisacion y de las posi-
bilidades ilimitadas del bailarin en el movimiento.

Colaboré con grandes pintores contemporaneos.

Defendi6 la libertad del espectador: su mirada no
es guiada, a él le corresponde hacer su escogencia du-
rante el espectdculo.

Afirmé que la evacuacién de la personalidad, de la
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emocion, de los sentimientos del bailarin solo se puede
dar en beneficio del movimiento.

Observo el cuerpo y la técnica considerandolos
desde un punto de vista racional: integrando las adqui-
siciones técnicas de la danza clasica para el manejo de
piernas y las técnicas de Graham en el trabajo del dorso.

Propuso un cuerpo fragmentado; abandonando la
nocion del movimiento organico, narrativo, representa-
tivo, patentando la idea de que “el movimiento es ex-
presion mas alla de toda intencién” (Cunningham, 2004,
p.4). Incursioné en el campo del video y crea un software
llamado LifeForms.

Por todo lo anterior, considero que es un referen-
te que se debe estudiar para continuar en la busqueda
de nuevas propuestas creativas. Su método fomenta el
uso de la imaginacion y la experimentacién ofreciendo
multiples posibilidades y dando prioridad al bailarin
como a su cuerpo, para que las cosas sucedan segin su
propia necesidad. Se trata de una forma de hacer mover
los miembros con el fin de excluir el pensamiento. Una
espontaneidad que permite presentarse libre, donde el
movimiento adquiere sentido por si mismo.

Es preciso mencionar que cuando empecé a pro-
fundizar sobre la perspectiva de Cunningham estaba en
un proceso de formacion centrado en la técnica y des-
cubriendo cémo mi corporalidad de alguna manera se
apropiaba de una gama de movimientos dados por mis
maestros formadores, tanto en CENDA como en la ASAB.
Creo que es importante mencionar esto puesto que al leer-
me quince afios después de haber escrito el primer texto en
el que abordé a Cunningham, me encuentro en desacuerdo
con algunos de los principios con los que en ese momento
me sentia totalmente vinculada. Y creo que esto tiene que
ver —mads alla del tiempo que ha pasado— con el hecho
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de haberme acercado a la danza, no solo desde mi posicién
de intérprete si no como creadora, coredgrafa y docente.
Esto, evidentemente, me ha permitido cambiar muchas ma-
neras de pensar y hacer con la danza.

Uno de los aspectos con el que estoy en total des-
acuerdo en la actualidad, es que, dentro de sus posturas,
Cunningham estaba convencido de que la danza estaba
totalmente hecha de movimiento. Rechazaba la idea de
que se debia contar algo o que el movimiento pudiera estar
cargado de emociones o sensaciones. Para él simplemente
existia el bailarin con su cuerpo y su mirada se centraba
solo en el movimiento. La unica herramienta era la técni-
ca; esto es algo evidente en sus obras y serd una constante
desde sus inicios hasta el momento de su muerte.

Haciendo un analisis y viendo algunos de sus trabajos
pienso que realmente toda esta investigacion y experimen-
tacion tedrica sobre el caos y el azar, en donde queria libe-
rar al bailarin de sus propios clichés como él lo enuncia, no
logra desarrollarse, puesto que el bailarin sigue atado a la
técnica y a lo que de alguna manera conoce de su cuerpo,
por esto creo que la afirmacién: “cualquier movimiento
es danza” (Cunningham, 2004, p. 3), no trasciende ni se
experimenta al maximo en sus obras; como si lo logra ha-
cer al independizar la danza de la musica y al proponer la
ruptura del espacio dando la posibilidad de que sucedan
muchas cosas en un mismo lugar.

La idea de espacio que trabaja este artista es una de
las cosas que mas me apasiona de su trabajo pues para él:

El espacio no es un lugar estdtico: es cambiante en relaciéon con
el espiritu que lo habita; no es solo lo que se mueve en €l, ya que
el espacio mismo cambia creando nuevos significados; no tiene
puntos fijos, por eso cuando se danza cada bailarin establece y
le da vida a su propio centro. (Cunningham, 2004, p. 6)
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Otro de los aspectos con los que discrepo, se trata
de la afirmacion de que el bailarin no debe tener ninguna
emocion o sensacion en su interpretacion. Me resulta una
manera muy violenta de anular al ser humano que hay en
un bailarin. Obviamente esto es un aspecto que correspon-
de a una época y al momento historico que estaba viviendo
el artista, asi que no se trata de criticar su obra mas alla
de los desacuerdos. Para mi fue un genio que les abri6 el
camino a muchos otros coredgrafos a partir de sus pos-
turas filosoficas, invitindolos a experimentar la danza de
diversas maneras. Por esta razén, me quedo con muchos de
sus aportes, pues me resulta muy interesante su propuesta
en el que la concepcion, la practica y la ejecucion de una
obra de danza pueden florecer en un momento unico, de
la forma mds natural y con un lenguaje comun, siendo el
azar el lugar comunicativo desde la experiencia. Esto lo
he percibido a través de la improvisacion en las propues-
tas coreograficas que he realizado y, sin duda alguna, las
posturas de Cunningham me han permitido adentrarme en
mis creaciones sin temor a las consecuencias, teniendo un
espacio de juego para poder sacar el material inconsciente
que tiene cada bailarin sin censurarlo antes.

La intersensibilidad

Después del anterior anilisis quiero adentrarme en el se-
gundo concepto que propuse al inicio de este apartado
desde el acercamiento a lo intersensible como potencia
creadora. Este término, en sentido estricto, se encuentra
en proceso de germinacion. Sin embargo, en el campo
de la sociologia ha tejido redes de comprension alrede-
dor del mundo de lo humano que han impactado diversas
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disciplinas. Al respecto, Katya Mandoki realiza un estudio
sistematico partiendo de categorias estéticas que pone en
marcha desde la sociologia, las ciencias sociales y la lingtis-
tica con la intencion de explorar la dimension sensible en la
vida cotidiana y las relaciones sociales que en ella se dan.
Desde mi perspectiva considero que la autora ha sido un
referente fundamental para que algunos artistas interesados
en la experiencia sensible en las artes podamos hacer un
analisis desde las diferentes categorias que propone como
su reconocido modelo de analisis interpretativo sobre las
sensibilidades, expuesto en su libro Estética cotidiana y
juegos de la cultura: Prosaica 1. (pp. 66-95). Ejemplo de
tal relevancia es el impacto de la idea de lo intersensible en
afirmaciones como las de Ballén (2015):

Lo vivido cobra sentido a través de lo sentido, y lo sentido
modela las significaciones que dan forma a nuestras subjetivida-
des. El intercambio sensible-sintiente a través del cual ejercemos
nuestra existencia corporal, se recrea y se dinamiza también en
la compleja red de manifestaciones que conforman nuestra vida
corporal interior: imdgenes, ideas, pensamientos, recuerdos, sue-
fios, ensofiaciones, fantasias, etc. Pero esta vida corporal interior
esta imbricada en el intercambio vital de los modos como se
interactda con los 6rdenes del sentir, como se valoran y como se
comprenden en la vida social. El intercambio sensible-sintiente
es, por lo tanto, politicamente situado, contextuado, encarnado.
La experiencia de la existencia no es neutra, ni ocurre desde la
idealizacion objetiva, es una experiencia politica; al respecto,
sefiala Rico Bovio: “la actividad de la accién o del movimien-
to humano, se halla entre lo psiquico y la interaccién con el
mundo de una personalidad determinada (p.66). El intercambio
sensible-sintiente o inter-sensibilidades ocurre bajo el peso de
regimenes corporales especificos. (p. 136)
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A partir de esta apreciacién en conjunto con la com-
prension de lo intersensible como el intercambio sensi-
ble-sintiente, y en coherencia con el significado de cada
uno de estos términos (entendiendo en su definicion se-
mantica mas escueta que lo sensible es la capacidad de
percibir sensaciones a través de los sentidos y lo sintiente
el adjetivo empleado para aludir a la capacidad de sentir
de los seres vivos), al respecto, Keleman, —sin encarar a
profundidad la intersensibilidad— desglosa desde la fun-
cion biologica del ser humano, su capacidad para percibir
estimulos sensoriales la cual constituye un eje fundamental
en la metodologia planteada en este trabajo. Esta inicia su
quehacer en la esfera somatica, a partir de los estimulos
sensoriales que relaciona posteriormente, para producir
un intercambio intersensible con el objeto de tejer otras
maneras de creacion en danza.

Es por ello que considero que para comprender el am-
bito de lo sensible es indispensable partir del cuerpo como
un todo, “el cuerpo es materia y energia en movimiento
continuo, generando pulsaciones, vibraciones y corrientes
de flujo energéticos que toman forma de sensaciones emo-
ciones y sentimiento” (Keleman, 1997, p. 16). Precisamente,
en Anatomia Emocional, Stanley Keleman” hace un reco-
rrido desde las emociones y la experiencia somatica para
acercarnos de alguna forma al conocimiento del cuerpo

7 "Stanley Keleman (Brooklyn, Nueva York, 1931) es un psicoterapeuta
estadounidense, pionero del estudio del cuerpo y su conexion con los
aspectos emocionales, psicoldgicos, sexuales e imaginativos de la ex-
periencia humana. Ha estado desarrollando la psicologia somatica des-
de los afios 60(..) A través de sus escritos y de la practica, impartiendo
numMerosos cursos también cada aflo en Europa, ha desarrollado una
metodologia y un marco de referencia conceptual para la vida del cuer-
po.” (Amazon en espafol, 2018)
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desde las células, los musculos, los huesos, la respiracion y
el sistema nervioso. Asi es posible ver como cada particula
del cuerpo imperceptiblemente interviene en nuestra mane-
ra de sentir, vivir y de relacionarnos, revelando el proceso
que transcurre desde el desarrollo embrionario hasta la
forma humana, el cual impacta en el desarrollo de las es-
tructuras de la infancia, la adolescencia y la adultez.

Keleman (1997) afirma que el ser humano es una
suma de capas que componen la estructura del cuerpo con
el fin de exponer el concepto de mapa corporal:

Estas son las capas funcionales del cuerpo; una especie de en-
volturas: neural, muscular y organica, interconectadas por los
fluidos corporales. Existe, ademds, un extracto hormonal o red
compuesta de aquellos liquidos que generan y regulan la manera
en que somos estimulados, la forma en que nos reproducimos,
como transmitimos informacidn, las sensaciones y las sustancias
(...) el mapa corporal, por consiguiente, consiste en realidad
en cuatro capas, tres visibles y una invisible. Estos conductos y
capas poseen diferentes grados de pulsacion y distintos grados
de de flexibilidad, se relacionan unos con otros y dan origen a
determinadas experiencias. (p.52)

De manera que, teniendo presente estas envolturas
se hace evidente la complejidad que representa la compo-
sicion del mapa corporal, el cual debemos abordar desde
la capa neural, pues, “(...) da lugar al lenguaje tactil, a las
sensaciones, al sonido, a los sentimientos externos y a la
temperatura, este plano interpreta en términos de luz y
superficie de contacto, imagenes y movimiento” (Keleman,
1997, p. 52).

Segtin la descripcion de Keleman, es en la capa neu-
ral donde se centra y se desarrolla la propuesta metodo-
logica de esta investigacion, ya que a partir de diferentes
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estimulos provocados a los bailarines con quienes se de-
sarrollo este trabajo, a través de la experiencia sensible,
se dio lugar a la creacion de imdgenes y movimiento que
mas adelante son usadas como insumo creativo para la
puesta en escena.

Ahora bien, ¢por qué es importante para el desarro-
llo de este trabajo entender como se perciben las sensa-
ciones? La metodologia de creacion que propongo desea
potenciar el acto creativo desde lo intersensible dandole
importancia al sentir del intérprete para que no se con-
centre solo en repetir secuencias de movimiento mediadas
por técnicas o tematicas, sino que mas bien a través de su
experiencia viva del movimiento.

Creo que para desarrollar esta idea de vivir el movi-
miento se tiene que hacer un trabajo muy fuerte que apun-
te al reconocimiento del cuerpo y a la manera en que
lo percibimos:

La autoimagen estd basada en un modelo de sensacion vista
desde el interior; es la geometria de estas sensaciones lo que
surge a partir de nuestros procesos, los fuertes impulsos que
son activados por el sistema nervioso y por el sistema muscula-
resquelético, recompensiandonos. Nos reconocemos a nosotros
mismos desde dentro hacia afuera. (Keleman, 1997, p.53)

Esto que enuncia Keleman (1997) es algo que damos
por hecho, pero cuando se trabaja danza o alguna discipli-
na corporal con personas que no tienen un acercamiento
a su propio cuerpo, nos damos cuenta que el concepto de
autoimagen no es tan obvio como lo creemos; incluso, el
proceso que hacemos los seres humanos para ponernos de
pie, pareciese que es algo primario y basico, sin entender
todo lo que implica en el ambito anatémico, emocional
y social.
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En continuidad, es vital entender ¢como la experien-
cia con el otro influye en la construccion del sujeto? ¢En
qué procesos se sigue la logica de las envolturas o de las
capas a partir de la cual determinamos lo inter-relacional
y lo intersensible? “Lo externo es la frontera, el yo social.
Lo interno es lo secreto, lo profundo, lo pasado antiguo y
presente. La capa del medio es el ser volitivo que modula
entre lo interno y lo externo” (Keleman, 1997, p. 32).

Presentacion obra. Con la boca bien abierta.
Fotégrafo Damidn Salamanca
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Ahora bien, el aspecto social de estos interrogan-
tes, que evidentemente marcan lo que somos, me lleva a
indagar en los conceptos de Katya Mandoki propuestos
en La estesis (2008). Al respecto lo primero que hago es
comparar la forma en que la autora aborda el concepto
estético y la manera en que yo lo he concebido a lo lar-
go de mi vida, mediado totalmente por las definiciones
dadas en la academia y en las instituciones educativas.
Evidentemente me encuentro sosteniendo a diario la de-
finicion de la estética que abarca meramente lo artistico
y lo bello. En el documento la autora recalca varias veces
que su intencién no es tomar la estética desde lo artistico,
sino desde la cotidianidad y las relaciones que se dan en
los entornos sociales, teniendo como punto de partida la
definicion de la estética propuesta por Baumgarten citado
por Mandoki, (2008): ciencia del conocimiento sensible.

Mandoki afirma que la estética que propone puede
definirse como una estesiologia filos6fico-antropologica
en cuanto aborda a los sentidos ya mediados por la cultu-
ra, lo que ella va a llamar estesis que refiere la sensibilidad
o condicion de apertura, permeabilidad o porosidad del
sujeto al contexto en que estd inmerso. En este sentido
surge mi interés en relacionar lo expuesto por Mando-
ki con mi pregunta investigativa, puesto que me permite
reflexionar sobre la potencia creadora que tiene cada su-
jeto, en este caso especifico, un bailarin. Si tan solo nos
diéramos la oportunidad de indagar en el instinto creador
partiendo de las experiencias de vida y preguntandonos
en los procesos creativos por como influye la familia, la
religion, la cultura, la clase social, entre otros.

Pasando indudablemente por los contextos y expe-
riencias vitales, el género, la religion y todo aquello que
de alguna manera traza el mapa que debemos recorrer
como individuos, que se ha vuelto un régimen impuesto
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mecanicamente, a manera militar en la vida cotidiana, el
control social que deja de ser un control unicamente fisico
y pasa a ser psicologico. A partir de los autores aqui cita-
dos y traspasando muchas de sus teorias a la danza y al
movimiento, y por ser esta la practica artistica que he desa-
rrollado durante varios afios, dondesiendo el cuerpo es pro-
tagonista, intentaré extraerme de las formas tradicionales
con las que he encarado el estudio corporal y la creacion,
para poner en primer lugar la vivencia a un nivel sensorial
y fisico en cada accion, gesto, sombra, silueta o sonido que
interpele desde los sentidos al intérprete. La danza es un
ejercicio espiritual bajo una forma fisica, constituyéndose
como un algo sincrénico, que simplemente acontece sin
que esta afirmacion implique el riesgo de ser “demasiado
simple”:

El bailarin estd en un plano real, y hacer como si un hombre
parado sobre una colina pudiera estar en otro lugar y haciendo
otra cosa, es algo simplemente del orden del divorcio, es desli-
garse de la vida, del sol que se eleva y que se pone, de las nubes
que oscurecen el sol, de la lluvia que viene de las nubes y nos
obliga a refugiarnos en el café mds cercano, de todo lo que sigue
a todo. Danzar es la expresion visible de la vida. (Cunningham,
2004, p. 13)

Por lo anterior, puedo afirmar que este viaje propues-
to desde la danza contemporanea, que desde lo metodo-
l6gico alimenta la creacion, apuesta a que se le dé validez
intrinseca como insumo creativo a las huellas y memorias
que tiene el intérprete, para que, partiendo de experiencias
sensibles, se reconozca en el movimiento que propone. Es
una propuesta metodoldgica a partir de la cual soy plena-
mente consciente de lo que implica politicamente permitirse
sentir y escuchar el cuerpo fuera de los cinones estéticos y
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corporales establecidos y aceptados como verdaderos que
en la mayoria de los casos pasan por alto la experiencia
sintiente. Es al fin y al cabo un intento por restablecer el
valor de lo sensorial en el mundo social, equivalente a la
construccion de intersubjetividades e Intersensibilidades
capaces de proyectarse por encima de cualquier jerarquia
sistémica, politica o académica. El cuerpo sensorial, luego
el tejido sensible, luego el juego creativo, y asi un eterno
devenir cadtico, sin mas pretension que ser y estar en el
mundo, sin mds intencién que existir, en un mundo en el
que vivir constituye un acto mecanico sin asombro.

Presentacion obra.
Con la boca bien abierta.
Fotdgrafo Damian Salamanca
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La improvisacion

“El sentido de la improvisacion estd
inserto en la naturaleza misma”.
(Fundacion Instituto Superior de Danza, 1995)

Un referente conceptual importantisimo en el desarro-
llo metodolégico de esta investigacion es Steve Paxton,
gran promotor de la técnica de improvisacion dancistica
que se desarroll6 en los setenta. En esta se abandonan
todos los territorios conocidos; no se busca sino que se
encuentra la materia prima para que el coredgrafo pueda
desarrollar una idea sobre como podria ser su puesta en
escena. Propone una nueva forma de relacionarse entre el
corebgrafo y sus bailarines, en la que el primero conoce
a los segundos; se deja ir, pero también se reconoce a si
mismo; en analogia, la improvisacion relaciona creacion
con ejecucion. Ademas, articula de forma practica un ele-
mento que considero vital en los procesos creativos en
danza: el principio del juego, pues dentro de este contexto
debe estar presente el espiritu propio del nifio que juega
sin restricciones, pero que a su vez conoce y entiende los
limites de dicho juego y los asume con la seriedad nece-
saria para llevarlo a cabo.

La improvisacion y el azar cuentan con una relacion
intrinseca que nos permite volver al principio a favor del
movimiento, situandonos mas alla de la técnica, mas alla
del oficio. Si en la improvisaciéon no hay cabida para el
azar ésta se puede transformar en una rutina. Hay que
dejarse ir, pues es a partir de esta relacion que el bailarin
crea y hace movimientos sin una planeacién previa, lo que
permite a todos los actores del ejercicio creativo entrar
en contacto con lo que se quiere explorar. Se trata de una
propuesta de movimiento libre, pues la improvisacion

Andrea Carolina Rodriguez



59

consciente nos produce una sensacion de fluidez constante
en el movimiento. A medida que adquirimos conocimiento
del cuerpo y de las posibilidades del movimiento, experi-
mentamos una sensacion de libertad que nos incita al acto
improvisatorio. Steve Paxton® Perteneci6 a la compania de
Merce Cunningham desde 1961 hasta 1965. Del trabajo
desarrollado con Cunningham toma aportes acerca de la
relacion entre el cuerpo humano vy el espacio los cuales
fueron materia prima para la propuesta de una técnica
de trabajo corporal que denomina improvisaciéon de con-
tacto, en la que la regla principal es tener conciencia de las
leyes fisicas que rigen cualquier contacto, constituyendo un
sistema en el que deben estar muy presentes los sentidos
sobre todo el tacto, pues a través de €l se genera una infor-
macion con la cual los cuerpos danzantes juegan en el es-
pacio. Asi, establecié un método de codificaciones para que
la improvisacion evolucione, sea precisa y tenga contrastes.
Define A=activo, P=pasivo, D=pregunta, R=respuesta. Con
este sistema, involucrando el azar, da la posibilidad a sus
bailarines de que puedan jugar pasando de un estado a otro
creando diferentes dinimicas de movimiento. Para Paxton

8 Steve Paxton es uno de los precursores de la danza contempora-
nea. Comenzd su carrera profesional en la década de los cincuenta.
Trabajoé con José Limdn y con la Merce Cunningham Dance Company,
colabord con Robert Rauschenberg, Simone Forti, Yvonne Rainer, ade-
mas de artistas con quienes cofundo el Judson Dance Theater y el co-
lectivo Grand Union. En la década de los setenta y ochenta contribuyd
a la creacion de dos técnicas de danza revolucionarias: Contact Impro-
visation y Material for the Spine. Pensador-en-movimiento y escritor,
Paxton ha publicado mds de cien articulos sobre danza e improvisa-
cién y ha desarrollado una extensa carrera como bailarin, coreégrafo
y profesor en América del Norte y Europa. Desde 1970 vive en Mad
Brook Farm, una comuna de artistas al norte de Vermont” (Arte Infor-
mado, 2020)
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esta es su técnica, su trabajo estd basado en caidas, rollos,
cargadas, con la que ayuda a que los intérpretes pierdan
cualquier miedo ya que en el contacto improvisado hay que
estar pre parado para todo lo que pueda suceder, no es un
deporte ni un arte marcial, no necesita de técnicas para su
ejecucion solo estar interesado, no hay un entrenamiento
especifico para esta técnica, es una necesidad fisica de mo-
vimiento. Se trabaja por lo general en parejas, en pro del
otro, se debe estar en estado de escucha activa y receptiva.

Proceso creativo obra Pulsion.
Fotdgrafo Francisco Rodriguez

A la vez se abandona cualquier cosa preestablecida
y utiliza dos factores: confianza y responsabilidad para si
mismo y para la pareja. El contacto en si permite evaluar la
confianza, es un campo de investigacion corporal, esta pre-
sente la caida, el peso en relacion con el peso, la voluntad
y la intencién. La improvisacion es una forma en la que el
bailarin descubre el interior de si mismo, desde un orden
general fisico y mental; es un fenémeno contemporaneo
puesto que no hay un concepto estético en la base de esta
danza, borra las fronteras de la danza técnica, rompe los
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c6digos generando placer en los movimientos, es lo que
se hace danza. Para él es importante que el cuerpo sienta
vibraciones en los musculos, que tenga una conciencia de
caer y recuperar, encontrar el equilibrio desde el empuje; el
objetivo de la improvisacion es la capacidad de interaccion
de los bailarines. Es quizas una respuesta necesaria en una
época tan racional como la que vivimos y también una
busqueda de llegar a lo primitivo de la danza para luego
avanzar hacia lo mas profundo.

La improvisacion entra a hacer parte de aquello
que se denomina la nueva danza, ya que se caracteriza
por aspectos como el silencio, la ausencia de musica, la
utilizacién de elementos no dancisticos y de escenarios
no convencionales:

“El objeto de la danza libre, de la improvisacion, es la pureza de
manifestarse, por esto solo se necesita al intérprete, su cuerpo,
su sensibilidad, su mente, su espacio y su espiritu, para llegar a
un estado de gracia infantil, logrando un movimiento inocente,
puro y natural” (Fundacién Instituto Superior de Danza, 1995,
p-68).
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Tomaré como referencia y punto de partida de este ejercicio
creativo, la definicion de investigacion-creacion consigna-
da en el Documento de la linea de investigacion doctoral:
Estudios criticos de las corporeidades, las sensibilidades
y las performatividades, entendiéndose como un espacio:

[...] donde el componente creativo puede formar par te de los
desarrollos tedricos, metodologicos de la investigaciéon o confi-
gurarse como uno de los resultados de la misma en las distintas
modalidades de la creacién: artistica, socio-cultural, auto crea-
tiva, cientifica. (Ballén, 2014, p. 9)

A partir de ello, comprendo metodolégicamente el
desarrollo de esta investigacion, asumiendo el acto creativo
como un inicio para tejer un discurso teérico desde la ex-
periencia misma de la danza, que me permita interferir en
otros espacios y disciplinas. Llego a esta conclusiéon dado
que, una vez definida la pregunta problémica de este pro-
yecto de investigacion, me encuentro con la incertidumbre
sobre ¢como abordar metodolégicamente la investigacion
para posibilitar una solucién a la transversalizacion de la
dimension sensible en los procesos creativos? Si bien es
cierto, soy bailarina y los métodos que he desarrollado
estan planteados desde la danza ya sea como intérprete,
directora o docente, esto no discute, sino que potencia los
intereses que fueron surgiendo durante el proceso de la
investigacion, que de alguna manera desembocaron en
cuestionamientos frente a los posibles dispositivos en los
cuales pudiera proponer formas u otras maneras de di-
vulgar procesos creativos en distintos ambitos artisticos,
sociales y culturales, todos cruzados con la experiencia de
la vida cotidiana.

Es por ello que no queria resolver el cuestionamiento
planteado en el anterior parrafo con métodos que tributaran
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unicamente al campo especifico de la danza, ni siquiera al
de las artes, pues mi preocupacion esta dirigida hacia la
busqueda de herramientas que me ayuden a transmutar la
experiencia —tanto de la vida cotidiana como de los pro-
cesos creativos— en metodologias de creacion que, por su-
puesto, puedan tener aplicabilidad en diferentes areas del
conocimiento. Por otra parte, me interesa que este ejercicio
priorice la exploracion de los sentidos.

A partir de estas aserciones, inicié un viaje mental
por mi proceso formativo para identificar qué tipo de me-
todologias podrian serme utiles, desde un analisis de las
diferentes metodologias de creacion que he abordado a lo
largo de mi formacién en danza.

De manera que, en aras de resolver esta incognita,
realicé diferentes actividades tedrico-practicas con cole-
gas y estudiantes, después procedi a revisar los esbozos
de estos encuentros que junto con la asesoria del tutor de
mi proceso de maestria, surgié la idea de crear guias que
fueran un insumo para poder aplicarlas en diferentes po-
blaciones. Entonces decidi, a partir de esta posibilidad —en
consonancia con lo ya mencionado—, construir una guia
a modo de ruta que me permitiera explorar cada sentido
con pautas muy especificas. Una condicién que me parecio
muy importante para la formulacion de estas guias fue su
adaptabilidad a las necesidades de quien las aplica. Por esta
raz6n se propone un rol dindmico y participativo para el
orientador, que sea activo y que acompaiie en todo el pro-
ceso a la persona que esta siendo guiada.

Sin mas, pasaré a exponer la Metodologia para la
creacion a partir de experiencias sensibles, (ver ilustracion
1. Esquema grafico de la metodologia) la cual consiste en la
formulaciéon de cinco guias —una por cada sentido: oido,
vista, olfato, gusto y tacto— que pretenden facilitar un re-
corrido para la exploracion del movimiento y la generacién
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de un proceso creativo que esté en consonancia con todas
las afirmaciones que se han realizado hasta el momento.
Para el ejercicio de creacion que constituye esta investiga-
cion, estas propuestas se abordaran desde la danza por ser
mi eje de estudio, pero la intencién es que tengan aplica-
bilidad en diferentes practicas artisticas, pedagogicas o de
cualquier otra indole.

Una vez realizada la exploracion de cada sentido, es
preciso tomarse un tiempo para el andlisis del mate rial
audiovisual surgido de la experiencia, pues, aunque las ins-
trucciones de cada guia son muy sencillas, es muy impor-
tante a la hora de hacer el analisis, darles prioridad a los
detalles de cada ejercicio, entendiendo como detalle todo
aquello que le permiti6 al intérprete tener una conexion
sensible con el estimulo propuesto, desde lo fisico, emo-
cional y sensitivo.

Resalto aqui que todo este proceso creativo tiene un
alto componente de investigacion deliberativa, mediada to-
talmente por el didlogo entre las partes, en coherencia con
el enfoque metodologico dado, a partir de los conceptos del
caos y el azar ya expuestos, los cuales nos abriran un sinfin
de posibilidades a la hora de instalar la experiencia en la
escena; teniendo siempre presente que lo mas importante es
lo que se vive durante el proceso, para después reflexionar
sobre el resultado final.

A continuacion, expongo las guias planteadas, acla-
rando que el orden en el que se encuentran no determina
la manera en que deben explorarse.
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Guia de vision
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Guias para la generacidon de
experiencias sensibles

Instructivo para el desarrollo de
las guias: indicaciones para la
persona orientadora

Antes de dar inicio y para el buen desarrollo de esta pro-
puesta, es importante mencionar el rol de cada parti- ci-
pante y cual es su papel en las exploraciones expuestas en
cada guia.

Aunque estas fichas orientadoras son pensadas para
la creacion en danza, pueden aplicarse a diferentes dis-
ciplinas, por esta razén llamaremos INTERPRETE a la
persona que esta siendo guiada en las exploraciones, y a
quien dirige la exploracion, le llamaremos ORIENTADOR;
precisamente, debido a su labor de acompafiante u orien-
tador como su nombre lo indica, es la persona que guia al
intérprete, por tal razén, debera tener una posicion activa
frente a la propuesta que va a desarrollar, esto significa:

Cuidar al intérprete ya que muchas veces tendra los
ojos vendados, por tal razén sus recorridos y exploraciones
sera responsabilidad del orientador.

Indagar con el intérprete si tiene alguna alergia a
sabores, olores o texturas de manera previa al desarrollo
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del ejercicio con el fin de garantizar su integridad fi-
sica y propiciar un ambiente ameno durante la ejecu-
cion de los ejercicios propuestos, aspecto capital para la
detonacion creativa.

Tener la disposicion de moverse por el espacio y
en diferentes niveles (alto, medio, bajo) e improvisar con
el intérprete.

Tener la capacidad de reaccion rapida frente a lo que
ocurre en las improvisaciones, es decir, tomar decisiones
frente a movimientos. Si el intérprete no responde a los
estimulos se deberd cambiar la dinamica.

Tener siempre presente que las guias nos sirven
como un elemento de cocreaciéon entre el intérprete y
el orientador.

o 7

Guia de audicion
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Para el desarrollo de esta guia se necesitan los siguientes
materiales:

* Un libro (no importa de qué tipo, puede estar aso-
ciado a una temadtica, idea o concepto especifico y
de preferencia), en este caso, se trabaj6 con un libro
de poemas eréticos.

® Grabadora para video o celular.

® Grabadora para voz o aplicacién de celular.

®Un espacio amplio donde no haya obstaculos ni
ruidos.

Desarrollo: Lo primero que hacemos es pedir-
le al intérprete que diga un numero al azar en el inter-
valo de la cantidad de paginas que tiene el libro —(del
1 a...—), a continuacién, buscamos la pagina segin el
numero elegido.

Una vez clara la pagina seleccionada, le decimos al
intérprete que escuche y se mueva o improvise sobre lo
que le sugiere la voz de quien hara la lectura —puede o
no dejarse llevar por el contenido—. El orientador puede
leer el tiempo que quiera, seguir los signos de puntuacion
o no, repetir fragmentos o saltarse algunos, cambiar el
tono de voz, dejar de leer por un momento y retomar. Lo
importante es darle matices a la lectura y mantener atento
a quien escucha.

Después de ejecutar la exploracion, se le pedira al in-
térprete que se observe y escoja 16 movimientos que seran
fijados y se desarrollaran mas adelante. En el momento de
escoger los movimientos es importante que el intérprete
de alguna manera se reconozca en cada movimiento es-
cogido, de no ser asi, debera tener claro el porqué de la
escogencia de dicho movimiento.
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Una vez realizada la eleccion, quien se encargard mas ade-
lante de organizar la frase’ o movimientos coreograficos
es el orientador.

Con los movimientos ya escogidos y aprendidos, el
intérprete realizara la secuencia tres veces mientras habla
en voz alta —no tiene que tener sentido lo que esta di-
ciendo, lo importante es que no pare de hablar mientras
realice el movimiento— y esto se grabara en un archivo
de audio.

Por ultimo, escuchamos el audio y a partir de di-
cha grabacion se crearan 16 movimientos mas. Una
vez creados, se hace una sola frase juntandolos con los
movimientos que se habian seleccionado con anteriori-
dad. Este material se convertira en el insumo para una
frase coreografica.

Nota: Vale aclarar que de toda la exploracion se
hara un registro audiovisual con el fin de tener insumos
para el proceso creativo y respectivo analisis.

9 En el campo de la danza, el vocablo frase adquiere un significado
distinto, que es el que se emplea en este documento refiriéndose a la
Frase de Movimiento, entendida como “la unidad mas pequefia y sim-
ple de la forma”. Es una unidad corta pero completa, ya que tiene un
principio, un medio y un final. Cada frase, incluso la mas corta, contiene
esta estructura basica; comienza, va a algun lugar o hace algo, y llega
a una resolucion. Una frase es a un baile como una frase es a un libro.
Asi como una frase estd compuesta de palabras separadas, una frase
estd compuesta de movimientos individuales. Pero una frase no es una
simple acumulacion de movimientos encadenados mas de lo que una
frase es una lista de palabras. Tanto las frases en el lenguaje como las
frases en la danza deben tener sentido. Los movimientos comparten
alguin elemento comun de intencién” (Bloon & Chaplin, 1982, p. 32)
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Guia de vision

Materiales:

e Un dispositivo de reproduccion de musica que
cuente con volumen suficiente. De lo contrario, adap-
tar bafles que permitan escuchar la musica que se
utilizara.

e Listado de melodias sin letra posibles de repro-
ducir.

e Hojas de papel

e Lapiceros.

e Grabadora de video y audio o celular con estas
dos opciones.

Desarrollo: Este trabajo inicia con la improvisaciéon

de movimiento del orientador, para tal efecto se escoge
un tipo de musica cualquiera que no tenga letra con la
intencion de no distraer al intérprete en la tarea que debe
realizar. Mientras el orientador se mueve, el intérprete
se centra en el movimiento de los pies y piernas que esta
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observando y va haciendo una escritura automatica de
lo que le sugieren estos movimientos. Esta improvisacion
dura dos minutos.

Una vez termine la improvisacion, el intérprete revi-
sa lo que escribiod y escoge cinco palabras que le llamen la
atencion o con las que se identifique, sobre esas palabras
crea una frase de movimiento de un minuto, a la que
llamaremos Frase A. Puede o no darle algin sentido a las
palabras con el movimiento que va a crear. Para esta tarea
se tendran de tres a cinco minutos.

Teniendo la frase de movimiento realizada, se fija y
el intérprete la realiza durante tres minutos —repitiéndola
o improvisando sobre ella a la vez que se va haciendo
registro audiovisual.

Mientras el intérprete realiza la frase de movimien-
to, el orientador dibuja lo que le genere la apreciacion de
dicho ejercicio. Aqui hay un cambio de roles entre quien
observa y quien realiza alguna actividad.

Sobre el dibujo realizado por el orientador, el intér-
prete observa y crea otra frase de movimiento segun lo
que le sugiere este dibujo, a esta la llamaremos Frase B.

Por ultimo, se juntan la Frase A con la Frase By con
ellas se realiza un juego coreografico, cambiando niveles y
dindmicas. Quien toma la decision de organizar las frases
en sus posibilidades es el orientador.

Nota: este trabajo esta centrado totalmente en lo
visual y hay una cocreacién de movimiento entre el intér-
prete y el orientador.

Andrea Carolina Rodriguez



75

Guia de olfato

Materiales:

e Una venda para los ojos

* Aromasy esencias (palo santo, incienso, lavanda,
perfume de hombre, perfume de mujer, romero, di-
ferentes esencias, Vick Vaporub, café, crema caliente
y varsol)

® Recipientes para las esencias

Gotero por aroma o esencia para no mezclar
Hojas de papel

Lapiceros

Grabadora de video y audio o celular con estas
dos opciones.

Creacion Basada en Experiencias Sensibles



76

Desarrollo: Para esta exploracion se requiere que el
intérprete se vende los ojos y se dispongan varios aromas
en recipientes o presentaciones solidas (palo santo, in-
cienso, lavanda, perfume de hombre, perfume de mujer,
romero, diferentes esencias, Vick Vaporub, café, crema
caliente y Varsol). Los olores mencionados anteriormente
fueron los que se utilizaron en esta oportunidad, pero
cada quien segun los objetivos de su exploracion los
puede modificar.

1. Cubriendo los ojos al intérprete se le solicita que
empiece a moverse como quiera dependiendo de lo que
le sugiere el olor que percibe.

2. Una vez el intérprete empieza a tener contacto
con los olores, se le pide que, para la exploracion de
movimiento, mantenga los pies fijos (imaginario de es-
tar enraizado). En la improvisaciéon puede cambiar el
tiempo, la dindmica y el nivel espacial; lo mas impor-
tante en este ejercicio y que se le debe recordar de ma-
nera constante, es la relacion, recuerdo o lugar a donde
lo transporta cada uno de los olores a los cuales esta
siendo expuesto.

3. Esta exploracién es grabada y después se esco-
gen los movimientos con los que mas se siente identi-
ficado el intérprete, para luego estructurarlos en una
frase coreografica.

4. Una vez finalizada la exploracion, se le pide al
intérprete que escriba una palabra que pueda relacionar
con lo qué sinti6 a nivel corporal, emocional y espiritual
durante la improvisacién con cada uno de los olores.
Esta palabra luego se usara como insumo para la crea-
cion de movimiento, intentando mantener a través de la
misma, la conexién con la experiencia.
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Guia del tacto

Materiales:

e Una venda para los ojos

® Objetos para crear diferentes texturas (collares,
esponja, cepillo, masajeador pulpo de madera, masa-
jeador capilar y algodon).

e Hojas de papel

e Lapiceros

e Grabadora de video y audio o celular con estas
dos opciones.

Desarrollo: 1. El intérprete debera tener los ojos
vendados. Sera guiado por diferentes espacios que estaran
intervenidos con objetos dispuestos para crear diversas
texturas (collares, esponja, cepillo, masajeador pulpo de
madera, masajeador capilar y algodon). Este primer mo-
mento no tiene una duracion especifica ya que el objetivo
es que el intérprete se tome el tiempo que desee tocando y
experimentando cada textura. El orientador debera estar
atento a las reacciones del intérprete y de ayudarle en
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la exploracion, asi como jugar con algunos elementos en
diferentes partes del cuerpo con la intencion de generar
sensibilidad y que la exploracion trascienda a la totalidad
del organo de la piel.

2. Una vez culminada la exploracion, se le pide al
intérprete que escoja tres texturas que le hayan llamado
la atencion para hacer una pequefa improvisacion segun
lo que le genere este elemento. Cabe aclarar que en este
momento aun estd con los ojos vendados y dicha impro-
visacion debera tener un registro audiovisual. Para esto se
cuenta con seis minutos que se distribuirdn empleando dos
por cada improvisacion segun el elemento o textura.

3. Una vez terminada esta exploracion, se retira la
venda al intérprete y se le pide que observe el material
registrado para que seleccione los movimientos que desee
y que quiera profundizar para crear tres frases de movi-
miento de 12 tiempos cada una.

4. Una vez seleccionada y completada cada frase, se
le pide al intérprete que fije este material y que le cambie la
dindmica de movimiento'® segin las sensaciones generadas
por las texturas que exploro.

5. Por ultimo, se juntan las tres frases que se crearan
en el orden que desee el intérprete.

10 Aqguello que Laban habia descrito como dinamica del movimiento,
es un sistema para observar, analizar y entender las cualidades mas su-
tiles con respecto a la intencién interior del movimiento. Laban definié
cuatro factores, siempre presentes en todo movimiento. Los factores
son: tiempo, peso, espacio y flujo. A cada factor le corresponden dos
polaridades. El sistema asi definido es bastante eficaz en tanto que es
capaz de valorar el grado de calidad del factor.

Las polaridades son:

1 tiempo: repentino/sostenido, peso: fuerte/suave. 2 espacio: directo/
flexible, flujo: controlado/libre, el tiempo es el factor que describe nues-
tra actitud interior con respecto a la duracién o a la continuacion del
movimiento. 3 el peso muestra la actitud interior del que se mueve con
o contra la gravedad. El espacio describe la actitud interior del que se
mueve hacia el entorno. 4. El flujo es el responsable de la continuidad
de los movimientos. (Ros, 2009)
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Guia del gusto

Materiales:

* 1 venda para los ojos

e Cinco sabores diferentes.

e Recipientes para disponer los sabores segun la
eleccion.

e Hojas de papel

e Lapiceros

e Grabadora de video y audio o celular con estas
dos opciones.

Desarrollo: 1. Lo primero que hacemos es seleccio-
nar cinco sabores que en lo posible sean contrastantes. Es
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importante antes de la exploracion, indagar con el intér-
prete si es alérgico a algun alimento, bebida, especia, etc.
Como la intencién es que el intérprete se centre Unicamente
en los sabores le vendamos los ojos y le pedimos que adop-
te una posicion en la que se sienta comodo.

2. Le suministramos cada sabor al intérprete, con el
fin de que lo identifique, lo saboree y cuente qué recuerdo
le trae ese sabor.

3. Una vez identificado el sabor y teniendo alguna
relacion con lo que le produce al intérprete, le pedimos
que se mueva en el tiempo y dindmica que quiera y vamos
registrando sus movimientos para luego fijarlos.

4. Esto lo hacemos con cada uno de los sabores, para
que al final de la exploracion tengamos cinco pequefias
improvisaciones, una por cada sabor.

5. Una vez se tienen las cinco improvisaciones de
movimiento se le pide al intérprete que revise el material
audiovisual y que fije tal cual lo que realiz6 en el punto
anterior. Cabe aclarar que cada improvisaciéon no puede
durar mas de un minuto.

6. Una vez fijadas las frases, se asigna a cada una el
nombre del sabor el cual la detond, entonces nos damos
un tiempo para jugar con diferentes 6rdenes en el sentido
de cual frase va primero, después, si se repite, etc. Esto con
la intencién de ver diferentes posibilidades coreograficas.

Desarrollo metodoldgico de
la propuesta

A lo largo de este apartado se hara una descripcion gene-
ral del proceso de creacion y los diferentes elementos que
formaron parte del mismo, enfocandonos en la manera en
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la cual se desarrollaron las guias propuestas. Se partira de
la labor de los bailarines, exponiendo su busqueda corpo-
ral en este ejercicio, para el cual se les propuso no estar
mediados por ningun tipo de técnica y/o racionalidad en
el movimiento, sino dejarse llevar por las respuestas de su
cuerpo a la sensacion y el estimulo al que eran expuestos.

Antes de desarrollar este apartado, es importante
aclarar que este proceso se llevo a cabo en plena pandemia
de Covid-19, lo cual incidi6 en el proceso creativo y nos
llevé a buscar diversas alternativas de creacion y puesta en
escena. Por tal razén, a lo largo de la propuesta se tuvieron
que modificar algunas ideas y planteamientos que se tenian
proyectadas para el trabajo: (i) los ensayos se realizaron
de manera hibrida entre el modo virtual y presencial; (ii)
se transformo la idea sobre la manera en que se llevaria a
cabo la puesta en escena, asi como el nimero de personas
que podrian hacer parte del proceso y posteriormente el
formato; y (iii) la forma de presentacion del trabajo, todo
esto para garantizar el cumplimiento de todas las normas
de bioseguridad dadas por el gobierno nacional y distrital.

A continuacion, describiré semana a semana la mane-
ra en que se desarrollo el proceso de investigacion-creacion
en su componente practico desde el 13 de septiembre de
2021 hasta el 7 de marzo de 2022. Pero antes, realizaré
una pequeiia resefia de los bailarines con los que se llevo
a cabo la propuesta. Los dos bailarines hacen parte de la
Compania Andante Danza Contemporanea que fue creada
el afio 2005 como fruto de un ejercicio académico en la
Facultad de Artes (ASAB) de la Universidad Distrital Fran-
cisco José Caldas.

Fredy Orlando Bernal Rodriguez: Bailarin y asesor
dramaturgico de la compania Andante Danza Contempo-
ranea. Estudiante de la Facultad de Artes ASAB, con Enfasis
En Danza Contemporanea, cuenta también con tres afios de
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estudios y practicas teatrales en la misma universidad. Rea-
liz6 estudios de posgrado en Madrid Espafia con Carmen
Werner y el Conservatorio Maria de Avila en Danza Con-
temporanea en los afios 2013 a 2014. Se ha desempenado
como bailarin en compaiiias colombianas como: Andante,
Psoas Coreolab, Zigma, [’Explose, Salto alto, Seis grados,
Proyecto 2 Danza. También ha trabajado con coredgrafos
como: Charles Vodoz, Carolina Rodriguez, Natalia Reyes,
Tino Fernandez y Juan Carlos Agudelo. Por otro lado, es
preciso mencionar algunos de sus trabajos internacionales,
entre ellos: Eternos, Bailar volar, En algun lugar, obras di-
rigidas por la coredgrafa Carmen Werner; Halka, dirigido
por Itsaso Cano para la RESAD en Madrid y en el filo
colectivo, La temporal. Actualmente se desempefia como
docente en escuelas colombianas como: EFA, Zolushka e
Imagen en movimiento.

Proceso creativo obra Pulsion.
Fotdgrafo Francisco Rodriguez

Andrea Carolina Rodriguez



83

Diana Milena Tovar Gonzalez: Artista escénica egre-
sada de la Universidad Distrital Facultad de Artes ASAB;
bailarina intérprete de la Compaiiia Andante Danza Con-
temporanea; especialista en Estudios Contemporaneos en
Danza de la Universidad Federal de Bahia (Brasil). Cuenta
con experiencia en procesos pedagogicos de investigacion
y creacion en Danza. Su formacion artistica ha tenido lugar
en Colombia, Cuba y Brasil donde se ha enfocado en un
proceso de investigacion de la danza contemporanea, fol-
clorica y popular. Actualmente se desempefia como artista
independiente, creadora, intérprete y docente en programas
sociales que fomentan la promocién del arte y la cultura
en Colombia.

Proceso creativo obra Pulsion.
Fotdgrafo Francisco Rodriguez
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Bitacora del Proceso de Creacion

Semana del 13 al 17 septiembre: Se dio inicio al pro- ceso
practico del proyecto. Para tal efecto el 15 de septiem-
bre, por medio de la plataforma virtual Meet, se realizo
una reuniéon con cada uno de los intérpretes de manera
individual, donde se acordé la forma de trabajo. Se realizé
una explicacion general de lo que se queria explorar y se
les entregaron documentos a los bailarines en los cuales se
aclaraba la metodologia de trabajo.

La razo6n por la que se hizo la reunion por separado
tiene que ver con la propuesta creativa ligada al caos y
al azar, pues se pretendia que ninguno supiera qué iba a
bailar con el otro el dia de la presentacion escénica. Sin
embargo, esta idea tuvo que ser modificada puesto que la
bailarina invitada Diana Tovar dio positivo para Covid-19,
lo que obligd a cambiar su participacion en el trabajo —
se describirda mas adelante—. Por otro lado, esta situacion
llevé a que todas las exploraciones de las guias propuestas
solo se pudieran desarrollar con Fredy. Recordemos que el
orden de la exploracién no afecta la manera de componer.
Exploracion de la guia auditiva:

El desarrollo de esta guia se llevé a cabo el 16 de
septiembre a través de la plataforma Meet. Se sigui6 paso
a paso lo escrito en el documento orientador y frente al
desarrollo de ésta se le fueron haciendo preguntas al intér-
prete que surgian de la exploracion.

1.En el primer procedimiento el intérprete escogiod
el namero 63, equivalente a la pagina que contenia el si-
guiente poema:
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Epgtrﬂ il1¢1u¢"-l rrakle

carcajada Ae olores qu
la mirada lejans,

pamiz turqul que deja h
mis entrafias

¥ &l tiempo asesino del amor,
asesino de dos cuerpos,
asesino de amantes violadores de astros

perseguldos por las negras olas
de mil nochees olvidadas

Fermaneceraemos sllenclosos

clegos a loe vientoe naranjase de Baza
y al fuego erecto de los jardines
perdidos

Pagina seleccionada al azar por el intérprete en la ejecucion de la guia
aditiva. Tomada del texto (Olarte, 1997, pag. 63)

2. Este poema se le ley6 con diferentes tonos y pau-
sas, algunas veces se tuvieron en cuenta los signos de pun-
tuacién y otras veces no, también se repitieron algunos
fragmentos. Esta lectura dur6 2:30 minutos, tiempo en el
cual el intérprete improvisaba mientras grababa ——por
peticion de la orientadora—- tanto en la video llamada
como desde su celular.

3. Luego se le pidi6 al intérprete que revisara la gra-
bacién que habia hecho y que escogiera 16 movimientos
de su improvisacion. Una vez seleccionados, se le pidio que
los memorizara y los uniera, de aqui salié una secuencia.

4. Una vez aprendida la secuencia de los 16 movi-
mientos, el intérprete la ejecutd varias veces a la par que
hablaba. El objetivo fue que contard qué pasé por su ca-
beza mientras realizaba el ejercicio por supuesto, sin que
esto necesariamente tuviera algun sentido. De este proce-
dimiento se tomd la grabacion de audio.
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5. Ya con el audio de su voz, se le pidi6 que se escu-
chara y que se moviera segtin lo que le sugeria lo es-
cuchado, para después ejecutar la frase de movimiento
anterior pensando en la voz y no en el movimiento. Con
esta pauta, le dio una intencionalidad al movimiento y se
dio una interpretacion de la secuencia.

6. Se realizaron tres preguntas al intérprete a lo lar-
go de la exploracion:

a. ;Qué sintié cuando escuché la voz de quien le
leyo?

Intérprete: Tuve muchas ganas de comprender qué estaban
leyendo. El tono de voz me transporto por momentos a
lugares especificos que he recorrido o en los que he esta-
do, lo cual hizo que mis movimientos fueran cambiando
como si el tono me lo sugiriera. Este ejercicio me llevé a
reflexionar y querer entender cuando me piden que bai-
le, pues cuando se requiere interpretar algun personaje o
coreografia a veces esto juega en contra.

b. sQué pasa cuando deja de pensar en el
movimientos

Intérprete: cuando no pensaba en el movimiento y me
centraba en el audio, es decir, mi voz le iba dando sentido
e interpretacion al movimiento, a la vez que mi voz me
proponia la musicalidad de la frase coreogrdfica.

c. ;Qué siente cuando se ve y se escucha a si mismo?
Intérprete: No me gusta verme ni escucharme porque sien-

to que lo que veo o escucho no tiene relacion con lo que
pienso o hago en el momento de la exploracion.
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Una de las conclusiones a la que llegamos —el intér-
prete y yo como orientadora— después de todo el ejercicio,
es que €l tiene una gran necesidad de comprender desde la
razén todo lo que se pide cuando se hace la exploracion del
movimiento, porque de alguna manera se juzga a si mismo
por el hecho de no realizar movimientos pensados desde
alguna técnica o un tema especifico.

Como una de las afirmaciones de partida de este tra-
bajo es la importancia de los sentidos, esta exploracion
estaba centrada en el oido, en la inquietud por como se
escucha y como esto sugiere movimientos. Alrededor de
ello, generamos una conversacion con el intérprete puesto
que manifesto que al verse en los videos no sentia que se
moviese de una manera “libre”, esto entendiendo que nos
movemos segun las estructuras con las que hemos sido
formados, en este caso especifico desde la danza y sus di-
ferentes técnicas a las que de una u otra forma recurrimos
consciente o inconscientemente. Esta misma formacion
hace que tengamos un modelo de como debemos vernos
y escucharnos mediados por la técnica y por supuesto, los
prejuicios sobre uno mismo.

Por otra parte, de una manera muy positiva, el intér-
prete manifestd que hay cosas que le gustaron de lo que
vio de si mismo, pues encontrd en sus movimientos cierta
tension e intencion, las cuales cree que constituyen aquello
que lo identifica, que lo hace sentirse él mismo. Adicional
a ello, advierte que cuando no tiene mucha informacién o
pautas para seguir en un mismo tiempo, deja de pensar en
como se ve y empieza a generar otras cosas, de las cuales
no se sabia capaz, lo cual trasciende a la manera en que
asume el escenario.

Para cerrar esta exploracion y después de haber dialo-
gado sobre la manera de llevar este ejercicio, como si fuesen
capas que se van sumando al pedirle cada vez algo mas al
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intérprete, nos quedamos con la pregunta sobre coémo en-
contrarse a si mismo en tanto lo que vivi6 en este ejercicio
y lo que siente que lo identifica, sabiendo que ese si mismo
esta atravesado por la formacion en teatro y danza, por la
experiencia escénica, por las clases que ha tomado y que
dicta, los viajes que ha realizado y en fin, por su experien-
cia de vida, pues tenemos claro que eso hace parte de como
se ha construido como artista y como sujeto.

A partir de esta exploracion surgieron varios elemen-
tos para la puesta final:

1. El audio que se grabo en la improvisacion se man-
tuvo hasta la puesta en escena''.

2. Revisando la grabacion de la exploracion se es-
tructurd una frase coreografica que posteriormente se di-
vidio en tres partes, las cuales llamamos A, By C:

a. La parte A tiene una duraciéon de 1 minuto con 2
segundos

b. La parte B tiene una duracion de 48 segundos

c. La parte C tiene una duracién de 39 segundos

3.Una vez seleccionadas y aprendidas las frases se
hicieron varias improvisaciones de como podrian orde-
narse para armar un esquema y luego de varias pruebas
cambiando los 6rdenes que fueron rifados, quedando asi
estructurada:

Se hace la frase completa es decir A, B, C. En ese orden.

1 Audio de una conversacion sobre el tema entre la gufa y el intér-
prete, la cual se puede escuchar en: https://soundcloud.com/user-
264524943-826126684/conversacion-sobre-exploracion-del-olfato/s-

AVESVmMIiLgP.
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Luego el orden quedo B, C, A.

Por ultimo, inicia con la mitad de la frase A y termina

con la segunda parte de la frase B.

A partir de la organizacion anterior queda una frase

coreografica total de 5 minutos.

4. Por ultimo, hay una parte que no tiene un tiempo
especifico puesto que tiene que ver mas con el tiempo que
del publico, es decir, como tenemos la frase dividida en A,
B, C se abre un momento dentro de la escena para que el
publico decida qué parte de la frase del movimiento eje-
cuta el intérprete. Esto es algo que abordaré mas adelante
cuando explique el resultado final del trabajo.

Semana del 20 al 24 de septiembre: Se realizo6 la ex-
ploracion de la guia vision. Como se describe en el primer
punto de la guia, el orientador empieza moviéndose y el
intérprete escribe mientras le observa. Es asi que surgi6 el
siguiente escrito:

Texto creado por el intérprete en la ejecuciéon de la Guia Vision.
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1. Para este punto las palabras que estan subrayadas
en la fotografia 2 son las que escogi6 el intérprete para
desarrollar la frase de movimiento.

2. Después de la improvisacion de movimiento y al
haberse creado una frase surgio el siguiente dibujo:

Dibujo surgido a partir de una frase de movimiento en la ejecucién
de la guia vision.

3. Sobre este dibujo se realiz6 otra frase de movimien-
to pensando en los recorridos que en él se evidencian. Se
asignan los siguientes nombres para jugar con ellos:

Sombras.
Veo.
Mamarracho.
Cuadricula.
Viento.
Mamarracho
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Por ualtimo, el intérprete describié su experiencia de
forma escrita. A continuacion, el texto producido:

Texto generado por el intérprete en el desarrollo de la guia vision.

Semana del 27 septiembre al 1 de octubre: Recu-
peracion fraseo de oido. Encuentro presencial. Como se
evidencia a lo largo de esta descripcion metodolégica, no
se recuper6 el material corporal en el orden que se explo-
ro, esto basicamente responde a que todo el proceso se
fundament6 en la escucha del cuerpo del intérprete.

Como lo escribimos en la guia auditiva, después de
haber hecho la exploracién basada en las guias formu-
ladas, se seleccionaron las frases de movimiento con las
que el intérprete estuvo mds identificado en atencion a
los movimientos con los que se sentia mas comodo y en
los que no perdia la sensacion original por la repeticion.
Recordemos que se fijaron tres frases de movimiento de-
nominadas A, B, C y se les dio un orden para la ejecucion:
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a. A, B, C. En ese orden.

b. B, C, A.

c. Mitad de la frase A, y termina con la segunda
parte de la frase B.

Semana del 4 al 8 de octubre: Recuperacion y or-
ganizacion del fraseo originado en la ejecucion de la guia
vision. Encuentro presencial. Este dia con ayuda del vi-
deo de la exploracion, se dejaron estructuradas seis fra-
ses pequefias de movimiento tituladas segun los nombres
asignados en el ejercicio de exploraciéon —sombras; veo;
mamarracho, cuadricula; viento; mamarracho—.

Semana del 11 al 15 de octubre: Esta semana se
tuvieron dos encuentros uno virtual y otro presencial.
El trabajo estuvo direccionado a fijar las seis frases crea-
das a partir de la exploracién de la guia de vision. Se
fusionaron de tal forma que quedaron unicamente tres
frases, siempre haciendo énfasis en no perder la sensacion
de improvisacion.

Semana del 19 al 22 de octubre: Se realiz6 la explo-
racion de la guia olfato. Aunque en esta exploracion se
crearon movimientos, estuvo centrada mucho mis en el
analisis de lo que representa cada olor para el intérprete y
hacia donde lo transportaba. El intérprete manifestd que
cada olor lo llevé a un momento de su infancia y a otros
espacios muy concretos de sus experiencias de vida. Asi
mismo expres6 que al pensar en los olores perdi6 el sen-
tido espacial, pero se le agudizaron otros sentidos. Toda
esta exploracion, al igual que las otras, estd grabada de
manera audiovisual para su respectivo analisis.
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Justo después de la improvisacion el intérprete escribio:

Palabras surgidas en la aplicacién de la Guia Olfato.

Otras palabras que surgieron de una conversacion
sobre la experiencia basada en la sugerencia de los olores
fueron: articulacion, cabello, licor, densidad, penetrante,
show, rechazo, tejido, flotar, nifiez, rasgufiar, feminidad, se-
xual, conversacion, lugares, mezcla, deslizamiento, ir hacia
arriba y hacia abajo, caer, tradicion, sensaciones, duda, lla-
mada, recorrido, transito, contraposicion. De estas palabras
seleccionamos las que sin pensarlo el intérprete dijo mas de
una vez y sobre ellas surgieron seis frases de movimiento
con las cuales se pudo jugar desde la coreografia.

Semana del 25 al 29 de octubre: Esta semana se tu-
vieron dos ensayos en los que se trabajé sobre el material
construido hasta ese momento. Se explora de qué manera
se podria empezar hacer un ensamble.

Nota: hasta esta fecha todos los encuentros se reali-
zaron unicamente con Fredy, pues como lo mencioné antes,
Diana se encontraba enferma.

Semana del 2 al 5 de noviembre: Se realiz6 un en-
sayo por la plataforma Meet, corrigiendo detalles de
movimiento.

Semana del 8 al 12 de noviembre: Esta semana se
trabaj6 de una manera virtual con Diana, a partir del ma-
terialsurgido de la ejecucion y exploracion de las guias del
oido y de la visién que ya estaba adelantado. Ese dia decidi
que su participacion en el montaje consistiria en, de alguna
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manera, conectar al puablico con Fredy, por esta razon tuve
que contarle qué estaba trabajando con él.

Recordemos que la idea inicial era desarrollar las
guias con cada uno de los bailarines por separado y que se
encontraran con los materiales creados el dia de la funcién,
esto respondiendo a los principios del caos y el azar y en
aras de poder analizar qué pasaba con ellos en la escena si
se encontraban sin previo aviso, pero debido a las circuns-
tancias se modificé este plan.

Semana del 16 al 19 de noviembre: En esta semana
se construyo el material del olfato. Para ello seleccionamos
tres olores que de alguna manera fueran contrastantes y
con cada olor relacionandolo con la exploracion. Se crea-
ron tres frases de movimiento que luego se fusionaron para
volverse una sola. Lo que se modificé después, coreografi-
camente hablando, fue que esa unica frase creada a partir
del olor estuviera en el espacio y cambiara la velocidad del
movimiento. A continuacion, se referencian los siguientes
aromas con velocidad del movimiento:

a. Cigarrillo - rapido.
b. Palo santo — normal.
c. Incienso —lento.

Nota: rapido, normal, lento, corresponden a la ve-
locidad con la que se debia ejecutar la frase segun el olor.

Semana del 22 al 26 de noviembre: Ensayo con Diana
y Fredy en dias diferentes para repasar todo el material
construido hasta esta semana.

Semana del 29 de noviembre al 3 de diciembre: Se
realizé la exploracion de la guia tacto. Siguiendo al pie
de la letra, la guia explord con cada elemento durante
dos minutos aproximadamente. Luego se le pidi6 al intér-
prete que escogiera con qué elementos querria seguir su
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improvisacion, dependiendo de la sensacion que le generd
—va fuera por placer o rechazo—, opt6 por:

® Masajeador pulpo de madera.
® Masajeador Capilar.

e Cepillo.

* Cepillo

Con cada uno de estos elementos y manteniendo al
intérprete con los ojos vendados, se hizo la exploracion en
el orden mencionado con anterioridad. Yo como orienta-
dora intervine con el elemento durante 20 segundos y luego
el intérprete debia seguir moviéndose con la sensacion de
cada elemento.

Tan pronto terminamos la improvisacion, el intérpre-
te escribid lo que sinti6 durante toda la exploracion. Este
escrito luego fue usado para mantener las sensaciones una
vez fijados los movimientos para la estructura coreografica.
Algo importante que sucedi6 durante la exploracion es que,
el mantener toda la atencién en la piel llevé al intérprete a
querer hablar mientras se movia. Esto le gener6 estimula-
cion y vulnerabilidad que, luego, en la voz, encontré una
manera de huir. El siguiente fue el escrito realizado por el
intérprete al terminar la exploracion:
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Texto generado por el intérprete en el desarrollo de la guia tacto.
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Continuacién del texto generado por el intérprete en el desarrollo de
la guia tacto.
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Continuacién del texto generado por el intérprete en el desarrollo
de la Guia Tacto.

Con lo escrito por el intérprete, mas las frases de mo-
vimiento que se crearon de la revision del material corporal
de exploracion y la idea de utilizar la voz para esta escena,
se adecud el siguiente texto a manera de cadaver exquisi-
to. Un aspecto importante es que, como se menciona en la
pequeiia presentacion del bailarin, su primer acercamiento
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a las artes escénicas se dio en relacion con el teatro. Es
por ello que su formacion estd permeada totalmente por
esta practica.

En el momento de esta improvisacion, cuando el
intérprete comenzo a hablar y luego en la conversacion
sugirié que se hiciera el movimiento con un texto, le di
la total libertad de que escogiese el que quisiera decir. En
su busqueda propuso tres textos que de alguna manera
fueron parte fundamental en su formacién actoral:

* Aunque es de noche, poema de San Juan de la
Cruz.

e Enrique III, de William Shakespeare.

e Una madre, de Dario Fo.

De esta manera, realizamos las lecturas, los fusiona-
mos y el resultado es el texto que expongo a continuacion:

Cadaver exquisito para la escena del tacto

Que bien sé yo la fuente que mana y corre,
Aungque es de noche

Aquella eterna fuente estd escondida

Que bien sé yo donde tiene su manida,

Aungque es de noche

En esta noche oscura de esta vida

Que bien sé yo por fe la fuente fria

Aungque es de noche

Aungque es de noche

Aungque es de noche

Aungque es de noche

“De acuerdo, seré mds elegante: primera regla, sos-
pechar de todo y de todos. Mejor quedarse al mar-
gen Echarse a un lado. ;Garantismo?

sDerechos civiles? Dejémoslo correr...Te acabas
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metiendo en lios...

Te ponen enseguida etiquetas...

jQuietos!” Todos al suelo. Este gobierno de gelatina
ha logrado

Inculcarnos la psicosis del aplastado. SI, como en la
Edad Media, que cuando alguien se moria de peste...
Los emparedaban a todos vivos...,

Parientes, amigos, incluso gente de paso, en la misma
habitacion que el muerto.

sDonde estd mi otra vida? La mia propia estd aca-
bada.

sDonde estd el joven Talbot? ;Donde estd mi valiente
Juans

jOh, muerte triunfante! j Aunque me hayas impuesto
la mueca de tu cautividad, el valor del joven Talbot
me fuerza a sonreirte! cuando me ha visto retroceder
y caer de rodillas ha blandido por encima de mi su
espada sangrienta, vy, parecido a un leén hambriento,
ha comenzado a dar senales de terrible célera y feroz
impaciencia.

Esta es vuestra logica...No, yo no quiero que me em-
pareden vivo el poco tiempo que me queda por vivir
en este planeta de mierda... Quiero hacer algo, a
toda costa!

Semana del 6 al 10 diciembre: Esta semana se hicie-

ron dos ensayos presenciales, en los cuales se dio una suerte
de organizacion del material coreografico y estructuracion
la cual iba a ser la relacion sensitiva, en cuanto a los objetos
que hicieron parte de las improvisaciones y que de alguna
manera iban a estar presentes en la puesta en escena.

Por otra parte, producto de una decisiéon coreogra-

fica y buscando un eje dramaturgico para el trabajo, vi la
necesidad de instalar al inicio de la propuesta una pequefia
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coreografia que en su creacion e interpretacion diera cuenta
de la forma en que estaba acostumbrada a crear las piezas
(pensar el movimiento desde la musica y desde la técnica),
para luego hacer el transito hacia el movimiento organico
que se estaba gestando a partir de la experiencia de los
sentidos. Asi se dio origen a la primera frase de movimiento
de la obra basada en técnicas como el ballet clasico y la
danza moderna.

Semana del 13 al 17 diciembre: Esta semana se hace
entrega del avance del proyecto y se continua trabajando
hasta el 22 de diciembre, en esa fecha nos tomamos un
receso y retcomamos la semana del 11 de enero.

Semana del 11 al 15 de enero de 2022: Se realiz6 la
exploracion de la guia gusto. El ejercicio se llevo a cabo a
través de los sabores: jengibre, limén, chocolate, miel, cola
granulada, chicle, cerveza, agua y vino. Se le dijo al intér-
prete —Freddy— que a la par de cada bocado se moviese,
durante el tiempo que el sabor permaneciera en su boca, y
siguiendo el impulso de lo que le generaba esta sensacion.
La improvisacion tuvo una duraciéon de 16 minutos.

Una vez finalizada la exploracion, se tuvo una conver-
sacion'? con el intérprete en donde manifestd que le parecié
muy dificil separar el sabor del olor. Identificé todos los
sabores, pero, el estar a la expectativa de lo que venia, le
hizo tener diferentes sensaciones y eso generé movimientos
muy diferentes en la improvisacion. Este aspecto le hizo ser
muy consciente de lo que pasa en la boca cuando se come
algo, del proceso de salivar, del movimiento de la man-
dibula para masticar y de lo que pasa de manera interna
cuando baja la comida y, en especial, como se activan las
papilas gustativas.

12 Audio de conversacion: https://soundcloud.com/user-264524943-
826126684 /conversacion-sobre-exploracion-del-gusto/s-lo48GEQokxA
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Después de la conversacion seleccionamos tres sabo-
res y sobre la sensacion de estos se fijaron tres cualidades
de movimiento que se mantuvieron hasta la puesta final:

e Vino: placer, giros, arrastrarse.

e Cerveza: desplazamiento en cuatro apoyos y bus-
car limpiarse con la rodilla.

e Agua: desgonzar, saltar, caer.

Nota: Con este material no se cred una estructura fija
de movimiento, si no que se fijaron las cualidades y sobre
ello se improvisé en la puesta en escena.

Semana del 17 al 22 de enero: Se realiz6 la elabora-
cion del primer esquema de guién el cual sirvié de base
para que la bailarina, el luminotécnico, el camarografo y la
direccion tuvieran la ruta de la puesta en escena. Este texto
fue escrito en un primer momento como un borrador de
la propuesta creativa (ver fotografia 9). Esta fotografia se
presenta tal cual, sin correcciones en la escritura del guion,
puesto que me interesa exponer sin filtros el borrador sobre
el cual se movié el equipo creativo.

Semana del 24 al 29 de enero: En esta semana se
disefi6 la publicidad para la invitacién a la puesta en es-
cena; se concretd el teatro y la persona a cargo del plano
de luces, y el equipo audiovisual del montaje final. Estas
personas trabajaron a partir del guiéon que se expuso en el
apartado anterior.

Asi mismo, se construy¢ la frase de movimiento con
el material de la exploracion del tacto trabajando con el
cadaver exquisito de los tres textos teatrales propuestos
por el intérprete. El reto en esta secuencia en cuanto al
movimiento como a la interpretacion del texto, siempre
estuvo enfocado en no dejarnos llevar por lo que sugeria
éste: por el contrario, se traté de mantener la sensacion del
movimiento que se dio en la exploracion de la guia.
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Imagenes del primer esquema de guidn sobre el proceso de creacién
a partir de experiencias sensibles, realizado a mano.
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Esto fue algo que le costé mucho al intérprete puesto
que el texto, aparte de que marcaba un ritmo, le ponia una
intencion al movimiento.

Semana del 1 al 5 de febrero: Se hicieron tres ensa-
yos generales, dos presenciales y otro por la plataforma
virtual Meet.

Nota: es importante resaltar que los ensayos genera-
les no se acercaron a lo que fue la puesta en escena, puesto
que habia muchas cosas que el intérprete no sabia, pues
tenia conocimiento de la intervencion del publico, pero no
de la de Diana, su comparfiera de escena. En el proceso de
creacion como en los ensayos de las frases siempre estuvo
la claridad de que no sabiamos realmente como se iba a
desarrollar la puesta en escena, pues la propuesta siempre
estuvo mediada por lo que pudiera pasar en el momento,
lo importante fue crear la sensacion de que el intérprete
iba a estar preparado para cualquier cosa, dejando que el
caos que se pudiera producir en la escena encontrara por
si solo la comodidad. Esa misma semana se selecciono el
nombre de la obra: Pulsion.

Buscando referentes para sustentar este nombre me
encontré con varios articulos donde se dan distintas defi-
niciones a la palabra pulsion, desde la biologia, la filosofia
y el psicoanalisis. En el articulo, Una mirada psicoanalitica
sobre Eros y Tanatos: la pulsion (Tappan, 2017)'3 expo-
ne en sus palabras una de las definiciones de Freud: “La
pulsion es un esfuerzo, una fuerza, un empuje constante,
por lo que de la pulsion tenemos noticia unicamente por
el objeto empujado, la fuerza en si, no es representable de
ninguna manera”. Esta definicion junto con la encontrada
en el diccionario: “término que se utiliza en psicoanalisis
para designar aquel tipo de impulso psiquico caracteristico
de los sujetos de la especie humana” (Wikipedia, 2021)
fueron fundamentales para darle el nombre a la obra, en
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tanto que, por un lado, toda la propuesta creativa se gesto
a partir de impulsos sugeridos a través de los sentidos y por
otro, siempre estuvo presente la intenciéon de mantener lo
instintivo en las exploraciones, a partir de la basqueda de
un didlogo entre el intérprete y la orientadora que, a su vez,
desempeniaba el rol del espectador. Se generd una relacion
en la que la obra no se puede dar si falta alguno de los dos
agentes puesto que uno depende del otro. A esto, se le sumé
el propésito de darle todo el protagonismo a la experiencia
del intérprete, del orientador y mas adelante del espectador.

Semana del 7 al 12 de febrero: El 7 de febrero se
hizo una reunién por la plataforma virtual Meet con el
luminotécnico y se hizo el plano de luces para la puesta en
escena. El 12 de febrero se realizé la puesta en escena con
un aforomuy reducido por la pandemia de la Covid-19.

Semana del 14 al 18 de febrero: El 14 de febrero
se hizo socializacion con el grupo de adultos mayores del
barrio Marruecos. Y el 18, se hizo la socializacion con
el grupo de asistentes a procesos creativos y formati-
vos de Mosquera.

Semana del 21 al 25 de febrero: Recoleccion de datos
y escritura para entrega final del proyecto.

Semana del 28 de febrero al 7 de marzo: Entrega final
del proyecto.

Aclaraciones del plano de luces: Este pequefio aparta-
do esta constituido por un breve texto escrito por el lumi-
notécnico Ronald Ramirez, para explicar la realizacion de
la iluminacion generada en relacion con el primer esquema

13 Cita extraida de la web, por tal razén no tiene referencia de pagina.
En la bibliograffa reposa el enlace del articulo.
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de guion sobre el proceso de creacion, a partir de experien-
cias sensibles expuesto anteriormente y de las observacio-
nes realizadas en el encuentro virtual.

Basados en la ilustracion 1, en el disefio se evidencian
cuatro barras como si viéramos un escenario desde la parte
de arriba.

La barra de fondo —las contras de las luces— aqui
tienen desde adentro hacia afuera los colores verde, ambar,
rojo, violeta y otras contras de rojo para poder ampliar el
color y el azul afuera, porque es un color que se uso6 solo
hasta el final. Se hace énfasis en el rojo. Adentro hay cuatro
elipsoidales que permiten hacer los disefios especiales en
cada punto. Desde atras hay dos en linea recta, que hacen
la luz cenital del fondo y afuera hay tres que estan por
fuera del marco —esos tres son las calles que no se usaron,
pero para futuras presentaciones funcionan muy bien— y
adelante, en la barra estan los dos que se usaron para la
puntual de la izquierda y el de la derecha —cenitales—.

Adentro hay dos sportline —equipos negros gran-
des— que permiten reforzar los disefios de iluminaciéon
para no manchar y poder tener efecto como si la luz
se moviese, ponerle globos y hacer los flacheos de la
ultima escena.

Los equipos que estan adentro con los colores, se
pueden hacer con luces Led o con filtro. La barra de ade-
lante que es la que llaman la mentirosa, es la que esta por
lo general en el publico, tenemos los mismos colores, pero
el color viene de adentro hacia afuera —esto es un tema
de iluminacion para expandir el color—. Por ultimo, tene-
mos tres que estan pintados de amarillo, esos son equipos
que van sin filtro, eso permite un no color que posibilita
aclarar u oscurecer alguno de los tonos que se iluminen
dentro del escenario.
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Plano de iluminacién Pulsién
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llustracion 1. Plano de iluminacién para la obra Pulsién, disefado por
Ronald Ramirez.

Por otra parte, la ilustracion 2 presenta los ambien-
tes que tendremos, los cuales son:

® Medium plus 132: Este es el azul.

® Nuutral sentice 201: Este es un filtro que es un
corrector de color, se le pone a las calles que estdan
por fuera y en la medida de lo posible a los cenitales,
para darle importancia a esos tonos de iluminacion.
e Ambar 304: Que es el tradicional ambar oscuro,
con esos tonos se va a iluminar, apoyandonos con las
calles y los frontales que tenemos con NO COLOR.
e Live red 132: Rojo.

® Dark yellow gring: Es el verde 090.

® Magenta 113: cercano al violeta.
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Ambientes: Medium blue 132, neutral density 201, Ambar 304, light red182,
Dark yellow green 090, Magenta 113, no color.

Equipos: Par 56 o 64, Fresnel, Ellipsoidal 25/50 - 15/30, spot led.

llustracion 2. Ambientes de la obra Pulsion
Los equipos que se usaran son:

® Par 56 o par 64: el 64 es el que va en la barra fron-
tal donde se hace el no color, y el par 56 va adentro.
e Fresnel: Es un equipo que nos posibilita ampliar los
filtros de color, sobre todo se usan cuando solo hay
ambientes y no hay puntuales. Por lo general se usa
el fresnel que es un equipo grande y cuadrado que
ilumina bastante.

e Elipsoidal: Es el equipo que se usa en las calles.
2550 0 1530 este es el tamafio de la bombilla y la
intensidad, estos equipos van en las calles y en los 3
puntos puntuales.

e Spot led: hacen efectos, cubren los huecos de los
ambientes, que tienen globos y permiten el flasheo.
e Los triangulos y circulos que se ven son las formas
en las que se observara desde arriba los especiales
para hacer esos disefios, ya que son los que dibujan
en el piso las diferentes figuras (entonces se observa
el teatro desde arriba).
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En este capitulo describiré la manera en que se fue cons-
truyendo el proceso creativo en tanto metodologia y
puesta en escena, esto esta totalmente ligado al capitulo
anterior donde se mostr6 semana a semana la manera
en que se tejio el proyecto.

Una vez “decidi” que se llevaria a cabo el desarro-
llo practico de esta investigacion-creacion en las condi-
ciones que nos permitia la pandemia del Covid-19. Lo
primero que hice fue leer de nuevo todo el proyecto y
centrarme en la informacién que tenia sobre Merce Cun-
ningham y su metodologia de creacion. A partir de esta
lectura en relacion con las preguntas e interés que tengo
frente a la creacion en danza contempordanea; realicé un
mapa mental teniendo en cuenta la siguiente pregunta:
¢como podia llevar a cabo esta exploracion? De esta
pregunta surgié la idea de crear las guias que nos sir-
vieran de vehiculo para hacer improvisaciones en donde
estuviera involucrada la experiencia sensible.

La idea de estas guias y de las exploraciones nunca
estuvo dirigida a pretender crear algo nuevo; de hecho,
muchas de estas exploraciones las experimenté en di-
ferentes momentos a lo largo de mi formacién en dan-
za, simplemente reflexionando. Siempre senti que estas
improvisaciones surgidas desde lo sensible, por lo ge-
neral, se quedan en la experiencia, pero rara vez hay
una preocupacion por llevarlas a las puestas en escena
finales, a menos de que estas se encuentren estructu-
radas como una propuesta de improvisacion. Por esto
decidi que intentaria convertir el material que brotaba
de los ejercicios planteados en las guias, en una presen-
tacion final, siempre con la conviccion de mantenerme
lo mas fiel posible al material que saliera de las explo-
raciones sensoriales, sin que la “obra” fuese una repre-
sentacion de lo que pasé realmente en el momento de la
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improvisacion. Justamente esto se volvio el reto a lo largo
de todo el proceso creativo.

Una vez teniendo claro coémo queria desarrollar la
propuesta, convoqué a los bailarines en reuniones indi-
viduales puesto que mi intencién, de manera inicial, era
explorar las guias con cada uno de los intérpretes, advir-
tiéndoles —falsamente— que iban a crear en solitario.
La idea era que se encontraran en el teatro el dia de la
funcioén, cada uno con la informacién corporal que hu-
biera salido de las exploraciones, poniéndola en juego en
un ultimo acto que fundiera el azar y el caos gracias a la
improvisacion obligada por el encuentro desprevenido.
Esto, como lo mencioné en otro momento del documento,
no se pudo llevar a cabo puesto que Diana —una de las
bailarinas— se vio afectada por la Covid-19, lo que obli-
g6 a que se reformulara su participacion en la propuesta
metodoldgica y creativa.

En el momento en que se empezaron abordar las ex-
ploraciones mediadas por guias expuestas con antelacion,
una de las cosas que tuve claras y que quise mantener
de Cunningham fue su idea de ruptura espacial. Por tal
razon, desde que inici6 el proceso estaba claro que en la
presentacion los espectadores se dispondrian de una ma-
nera circular para apreciar la obra. No queria mantener
la idea del teatro a la italiana'®, mds bien queria generar

14 Es el modelo que, dentro de la estructura del edificio teatral, pre-
senta el espacio escénico en relacion con el espacio del publico si-
guiendo las pautas establecidas por el Teatro Farnese construido en
Parma en el siglo XVII (1618). En su esquema basico, los locales que
responden al modelo del teatro a la italiana disponen de un escenario
separado por el arco del proscenio o embocadura de una sala, espacio
con forma de herradura ocupado por los espectadores, distribuidos en
un patio de butacas y uno o varios anfiteatros y palcos a distintos nive-
les e inclinacion variable.” (Wikipedia, 2020)
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un espacio intimo, que nos conectara con la idea del ritual
y que se mantuviera una cercania entre el espectador y el
bailarin, ya que también tenia presente qué queria invo-
lucrar al espectador en la escena —para ese momento no
tenia claro de qué manera—.

Asi pues, para dar inicio a las exploraciones habia
claridad sobre tres cosas:

1. Intentar mantener viva la sensacién experimenta-
da en la fase de exploracion sensorial en la estruc-
tura de movimiento propuesta.

2. El espacio circular, que obviamente tiene inciden-
cia en el trabajo de los intérpretes y, por supuesto,
en el espectador.

3. La intervencion del publico en la escena.

Las exploraciones se empezaron a realizar de una
manera virtual, luego se revis6 detenidamente su registro
audiovisual para extraer material. La forma en que se
hizo esto estaba totalmente ligado a lo que para el bailarin
era importante en cuanto al movimiento, pero sin perder
la experiencia del sentido que estaba siendo explorado.
Cada guia que se desarroll6 estuvo mediada por conver-
saciones entre las partes dindole preponderancia a la voz
del intérprete.

Una de las primeras acciones que hizo el intérprete
fue intentar limpiar el movimiento que se extraia de las
exploraciones, es decir, volverlo “bonito” pasandolo por
el tamiz de la técnica, siendo ésta la primera ruptura su-
cedida, pues nada de lo explorado estaba centrado en nin-
guna técnica de danza ni de teatro, simplemente pretendia
dar toda la importancia al movimiento que se generaba al
tomar conciencia de un sentido especifico. De esta manera
se desarrollaron todas las guias, sin pretender tener un
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esquema coreografico ni de movimiento, simplemente de-
jando que se diera de una forma natural.

Este proceso no se desarroll6 en un orden especifico
debido a que por la pandemia solo logramos acordar un
ensayo presencial a la semana, sumado a uno de forma
virtual, esto nos oblig6 a un ritmo de trabajo mediado por
lo que pasara en el momento, es decir, si bien es cierto que
estabamos siguiendo unas guias para el proceso creativo,
también era importante escuchar lo que estaba pasando
con los intérpretes, como estaban animicamente, como
estaba su cuerpo, su mente, su espiritu. A partir de ello se
trabajaba. Asi que unos ensayos haciamos exploraciones,
otros recuperamos material o haciamos trabajo de campo,
todo dependia de lo que iba surgiendo y de las sensaciones
del momento, esto en un intento por ser consecuente con
la propuesta rescatando siempre el sentir como brujula
que dictaminé el camino —esto es mas claro en el capitulo
anterior donde se describe semana a semana qué se hizo—

Una vez exploradas todas las guias y habiendo recu-
perado material corporal de cada exploracion, se empe-
zaron a estructurar los momentos de la puesta en escena,
aun todo por separado, se hacian videos de los ensayos
para enviarle a Diana, que ya habia cumplido su aisla-
miento por el virus y se asignaba tareas muy especificas
sobre el material.

Durante las exploraciones se generd la necesidad
de que hubiera un puente entre el espectador y el intér-
prete, de manera que, por la imposibilidad de desarrollar
el proyecto con Diana desde el inicio, se decidié que ella
seria ese conector. Ella haria en escena el papel que yo
cumplia en los ensayos generando movimiento para el
intérprete a partir de acciones muy concretas, como por
ejemplo de- cirle las letras, proporcionarle los objetos de
olor o sabor, de alguna manera acompanarlo en la escena.

Andrea Carolina Rodriguez



113

Esta idea se dio de una manera azarosa, pero en ultimas
cumpli6 el papel de entretejer y conectar al intérprete
con el espectador.

En este proceso nunca fue claro como iba a ser
la puesta en escena, se hizo un guion en el que, una
vez estructurados todos los materiales, empecé a pensar
cual seria el orden en el que iba a ir cada material —si
primero el olfato, o el gusto, la vista, etc.—. Por un pe-
riodo jugamos con el orden para ver qué funcionaba en
cuanto a la secuencialidad del movimiento y en pro de
tener una estructura escénica, de esta forma decidimos
como iba a entrar y salir Diana y c6mo iba a intervenir
el publico. Otro factor sobresaliente es que se le recalcé
todo el tiempo al intérprete que no pensara la estructu-
ra coreografica con un solo frente, sino que siempre su
movimiento se diera girando en el espacio, pensando
en que habia publico en todos los frentes, el imaginario
que teniamos era el de la bailarina de la caja de musica
que va girando todo el tiempo, pues no se podia obviar
algun espectador ya que dentro de la propuesta todos
son importantes.

Una vez estructurado todo el guion y teniendo cla-
ras cudles iban a ser las funciones de Diana, se le revel
que el proyecto habia seguido andando con Fredy y que
ella iba a estar en escena sin que él supiera, realizando el
papel de puente entre el intérprete y el espectador. Ella
se asust6 mucho puesto que nunca pudo ensayar con
él, se aprendi6 el material por medio de videos y sabia
lo que tenia que hacer segun el guion que se le dio. En
cuanto a Fredy él tenia claro que yo estaba buscando la
manera en que el publico participara, pero siempre pensé
que iba a estar solo en escena.
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Funcién pulsion.
Fotdgrafa Carolina Rodriguez

Posteriormente, un asunto a solucionar fue la forma
en que el publico iba a ser parte de la escena, esto se resol-
vi6 haciendo unas tarjetas con instrucciones que le decian
al publico qué hacer o decir en algunos momentos de la
propuesta. Se crearon 6 tarjetas con informacion diferente
y se entregaron al azar a algunos de los espectadores al
ingreso de la funcion. Para que esta idea funcionara se
tuvieron que estructurar muy bien las entradas y salidas
de cada escena, puesto que las instrucciones que estaban
escritas en las tarjetas correspondian a acciones especificas
que sucedian en la escena, por esta razon se podia impro-
visar todo menos las entradas y las salidas. Por supuesto
esto estaba totalmente ligado a las acciones de Diana, dado
que ella era el puente.

En cuanto a la organizaciéon del material coreografi-
co y al revisarlo, lo que se hizo fue dividir cada uno en tres
secciones, que se asociaron a lo que se explord en cada
guia. Por ejemplo, el material auditivo se dividi6 en A, B,
C y cada que el intérprete escuchaba una de estas letras,
realizaba la frase de movimiento asociada a la letra. Lo
mismo ocurrid con los olores, pero aqui se fusioné todo
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el material coreografico y quedo tinicamente una frase de
movimiento en la que lo unico que variaba era la velo-
cidad de ejecucion de acuerdo al aroma que habia en el
espacio: cigarrillo, ejecucion rapida; palo santo, ejecucion
normal e incienso, ejecucion lenta.

Por otro lado, en la escena de la exploracién del tac-
to se rompio la formula de 3, se trabajé todo el movimien-
to a partir del cadaver exquisito creado con fragmentos
de textos de San Juan de la Cruz, William Shakespeare y
Dario Fo. Sobre el texto se jugd coreograficamente con la
intencion de no representar el texto y de que funcionara
como una unidad —a pesar de que estd creado en referen-
cia a tres textos diferentes—, para ello lo que se hizo fue
rescatar las sensaciones que se dieron en la exploracion.

En cuanto a la escena de los sabores también se di-
vide en 3 momentos que estan asociados a las sensaciones
que detonaron, a partir de estas se fijaron 3 cualidades y
sobre ellas se improvisé en la puesta en escena:

e Vino: placer, giros, arrastrarse

® Cerveza: desplazamiento en 4 apoyos y buscar lim-
piarse con la rodilla

® Agua: desgonzar, saltar, caer

Por ultimo, la escena surgida de la exploracién de la
vista, aunque fue la segunda que se trabajo en el proceso,
quedé para el final de la puesta en escena. Aqui habia 6
frases de movimiento y lo que se hizo fue fusionarlas y
crear 3, las cuales estaban estructuradas en relacion con
la visén y por ende se solucion6 escénicamente a través
de la luz. Cada frase de movimiento tenia el nombre de
un color: azul, blanco y amarillo. Este ultimo, por cues-
tiones técnicas surgidas el dia de la funcion, se reemplazé
por el color verde, por ello el encargado de los recorridos
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fue Ronald —el luminotécnico— con el manejo de la luz,
en relacion a la cual Fredy debia estar stiper conectado para
ejecutar al ritmo que le proponian las luces.

Para terminar esta parte es importante mencionar
que, pensando en el vestuario de los intérpretes, se decidié
que iban a tener ropa con tonos tierra, porque estos colores
estan anclados a la conexion con la naturaleza. En cuanto a
la musica, es significativo decir que solo se uso al inicio de
la obra y estaba totalmente relacionada con la construccion
de movimiento de esa escena, pensada desde la técnica y lo
clasico, por ello se empleo el Adagio de Johann Sebastian
Bach, el resto de la obra se mantuvo en silencio de forma
consciente, puesto que se quiso centrar la atencion en el
sentido que se estaba explorando y que no se perdiera el
foco con mucha informacion sensitiva, ademas de permitir
que de alguna manera la atencién estuviera puesta en Fredy
sin que él se dejara llevar por el ritmo de la musica sino que
usara el ritmo que le proponian los elementos en la escena.

Ahora bien, ¢qué paso en la puesta en escena final?
Una vez se tenia toda la estructura y el guion, se creé la
publicidad, se contraté el Teatro el Garage para la presen-
tacion final, que dispuso de un aforo total de 20 personas
incluido el equipo artistico, el cual ascendia a 5§ perso-
nas, entre ellas 2 intérpretes, 1 luminotécnico, 2 personas
que hicieron el registro audiovisual y la direccion. Asi que
contamos con 15 espectadores. Entonces se organizoé el
espacio de la manera en que se habia planteado desde el
primer momento, de forma circular, con una mesa donde
se dispusieron los elementos que se usaron en la escena:
palo santo, incienso, cigarrillo, encendedor, cenicero, vino,
cerveza, agua y una camisa que posteriormente se le colocé
al intérprete.

El dia de la presentacion, una vez llegaron los es-
pectadores, se les dio ingreso con todos los protocolos de
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bioseguridad y se les entregd un programa de mano (ilus-
tracion 3), que se disefié a modo de una carta de poker
haciendo relacién con los juegos de azar.'

creacion basado en experiencias sensibles

Andrea Carolina Rodriguez

Fredy Bemal

llustracién 3. Portada del programa de mano entregado el dia de la
puesta en escena.

15  Todo el material impreso que comprende tanto los programas de
mano, como las fichas con instrucciones, los cuales serdn expuestos
en adelante, fueron cocreados con Damidn Salamanca Rodriguez vy el
equipo de Hersa, Disefio y Publicidad.
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También se entregaron las cartas donde estaban es-
critas las instrucciones para los espectadores que iban a
intervenir en la escena, las cuales correspondian al mismo
formato del poker y estaban mezcladas con los programas
de mano para entregarlos al azar, estas fueron:

llustracién 4. Carta con instrucciones entregada a tres personas al azar
el dia de la puesta en escena.

llustracién 5. Carta con instrucciones entregada a una persona al azar
el dia de la puesta en escena.

Andrea Carolina Rodriguez



En el ensayo general, previo a la presentacion, habia
muchas cosas que Fredy no sabia que iban a pasar y de al-
guna manera necesitibamos ensayar con Diana, asi que ella
llegé temprano para ver lo que tenia que hacer, se le dijo

llustracién 6. Carta con instrucciones entregada a tres personas al azar
el dia de la puesta en escena.

llustracién 7. Carta con instrucciones entregada a una persona al azar
el dia de la puesta en escena.
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que en la presentacion imitara lo que yo estaba haciendo
en ese momento, pues era el rol que a ella le correspondia,
fue entonces que fijé los recorridos y los espacios por donde
ella se podia mover de acuerdo a lo que hacia Fredy, des-
pués de eso se dio inicio a la funcion.

Una vez terminada la presentacion, el publico dio al-
gunas perspectivas sobre lo que pasé en la escena las cuales
constituyen importantes aportes para que este proyecto
se siga desarrollando, entendiendo que cada quien opina
desde su experiencia, desde su acervo de conocimientos y
desde su sensorialidad. También es claro que el espectador
tiene una necesidad de tejer significados sobre lo que esta
viendo, por ejemplo, en esta obra se dieron mas significados
de los planteados en el proceso.

Funcién pulsion.
Fotdgrafo Francisco Rodriguez

Lo que manifest6 Fredy en conversaciones posteriores
fue que, para él todo el proceso y la funcion se convirtieron
en un reto por intentar no tener control que generalmente
se tiene y se predispone en los ensayos, pues para el caso
sintié que dicha labor no estuvo solo en sus manos sino
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también en las del espectador. Se sintié6 muy expuesto al
tener a la gente tan cerca, pero a la vez se dio cuenta que
la gente respondia a lo que él estaba ofreciendo corporal-
mente, esto hizo que se sintiera acomparfiado. Un elemento
clave que menciond fue la sensacion de extrafieza que le
producia no saber si él estaba observando al publico o
viceversa, una doble mirada, un juego entre quien mira y
quien es mirado.

Funcién pulsion.
Fotdgrafo Francisco Rodriguez

Para terminar este apartado es importante mencionar
que, durante el proceso, el azar fue un dispositivo vital,
invitando al equipo creativo a perder el control y a su vez
dejar de lado el propio yo, dando paso a la experiencia que
estuvo totalmente anclada a la sensibilidad propuesta por
los diferentes impulsos dados.

En cada improvisacion lo importante, mas alla del
movimiento, fue mantener la sensacion del cuerpo, su
orientacion en el espacio, la comunicacién con el espec-
tador, la conciencia sobre el desarrollo muscular. Siempre
se dio tiempo para cuestionarnos qué nos pasaba en cada
ejercicio, apaleando al principio de que somos seres hu-
manos sociales, con historias trazadas que evidentemente
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estan inmersas en nuestro cuerpo, que se han vuelto huellas
permitiéndonos sentir y relacionarnos de maneras unicas,
pero que afectan de diferentes maneras la interrelacion en
los grupos sociales donde nos movemos.

En tanto al trabajo espacial y hablo de esto, puesto
que desde que se empezé el laboratorio creativo se tenia
claro —como se mencioné en un apartado anterior— que
se iba a trabajar de una manera circular, en coherencia
con los planteamientos de Cunningham (2004), quien
advierte que:

[...] El espacio puede ser roto y fragmentado dando transforma-
ciones a las realidades de creatividad, ampliando sus significados
donde todo momento puede ser preciso, efimero y no puede
repetirse, conservarse ni capturarse. La espacialidad del propio
cuerpo organiza el espacio, por esto el espacio es algo vivido,
un movimiento vital. (p. 13)

Es asi que, en el trabajo desarrollado tanto en las
exploraciones como en la puesta en escena, siempre estu-
vo presente la pretension de abarcar en su totalidad la
idea de un espacio activo que adquiere vida porque tiene
significado para los intérpretes, dejando de ser otro espacio
mas para convertirse en algo real vivido por el bailarin.
También se dio la posibilidad al espectador de decidir a
donde dirigir su mirada y ver una o varias cosas al mismo
tiempo, lo cual, en conjunto con la ausencia de un hilo con-
ductor musical o dramatico, permiti6 identificar mediante
el primer abordaje una logica en coherencia con la idea
que “El mundo esta alrededor de nosotros y no solamente
en frente. Es como en la calle, cuando vemos mas de una
cosa y tenemos que cambiar constantemente la direccion
de nuestra mirada” (Cunningham, 2004, p.19).
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Aplicacion metodoldgica en
Mosqueray barrio Marruecos

En este apartado me parece importante retomar la idea de
que esta propuesta no se da exclusivamente alrededor del
ejercicio creativo desde la danza ni con bailarines profesio-
nales. Si bien es cierto que la investigacion se desarroll6 en
este contexto, se propuso hacer estas mismas exploraciones
con poblaciones que no practican danza de una manera
profesional, con el firme propésito de expandir esta prac-
tica artistica fuera de los espacios académicos.

Para tal efecto, se establecieron dos grupos poblacio-
nales con edades, caracteristicas y necesidades sociocultura-
les diferentes, que se motivaron y dieron lo mejor de si para
vivir esta experiencia sensorial, en el que fueron invitados
a explorar de nuevo desde lo primitivo, partiendo desde
nuestro primer recurso como seres humanos: el cuerpo y
su capacidad sensorial. De esta manera se buscé provocar
y desarrollar al maximo las capacidades perceptivas de los
sentidos para usarlas como herramientas en la creacion.

Los dos puntos focales con su respectiva poblacion
fueron:

1. Grupo de adultos mayores del barrio Marruecos
en Bogota.

2. Grupo de asistentes a procesos creativos y forma-
tivos en el municipio de Mosquera.

Con cada una de estas poblaciones se realizé un taller
con una duracion de 4 horas. Estos talleres tenian como ob-
jeto, por un lado, poner en practica las guias desarrolladas
metodoldgicamente vy, por otro lado, darles la opcion a los
asistentes de hacer parte de la puesta en escena. A su vez
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se les dio una charla de tipo informativo en donde se les
explico en qué consistia el trabajo y que los talleres hacian
parte de la socializacion de la Beca de Documentacion y
Cartografias Artisticas del Instituto Distrital de las Artes
- IDARTES.

1. Grupo de adultos mayores del barrio Marruecos
en Bogota.

Este grupo esta ubicado en la localidad Rafael Uribe
Uribe, en el barrio Marruecos, al sur de la capital, sus parti-
cipantes oscilan entre 54 y 76 afios. El taller se realizo el 14
de febrero, el cual se tenia planeado para ser ejecutado con
un numero aproximado de 20 personas, pero por razones
asociadas a la pandemia y manteniendo los protocolos de
bioseguridad, el espacio unicamente nos permiti6 tener a
12 personas.

Especificamente este grupo es de mujeres de la tercera
edad entre 56 y 76 afios, que suelen reunirse una vez a la
semana con la intencién de tener una preparacion fisica
desde los aerdbicos y la danza tradicional, pero sobre todo
es un encuentro de mujeres amigas que disfrutan compartir
y estar juntas.

El taller empez6 con una presentacion de la compaiiia
Andante, en donde contamos quiénes somos, la trayectoria
que tenemos y el motivo por el cual estibamos impartiendo
el taller. Las sefioras celebraron el hecho de que la compa-
fifa haya sido merecedora de un premio y que contaramos
con ellas para realizar la socializacion.

Luego de la introduccién se dispuso el espacio de
una manera circular y se hizo un fragmento del proceso
creativo de pulsion. La intencion de realizar esta muestra
fue pro- porcionar desde lo corporal una aproximacion a
la danza contemporanea.

Después de haber hecho la muestra, les pedimos a las
sefioras que se pusieran de pie y realizamos un calentamiento
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en donde se utilizaron ejercicios fisicos, incluyendo los
sentidos, con el proposito de explorar la imaginacion;
esto a su vez, introduciendo las guias que se plantean
en este documento.

Inmediatamente se cumplié el calentamiento di-
mos inicio a la exploracion de las guias, desarrollando
primero la auditiva que se abordé desde tres tipos de
musica: adagio de Bach, tango y musica electrénica.

Con cada tema musical se improvis6 individual-
mente, y de esas improvisaciones se pidi6 ir memorizan-
do movimientos para luego concretarlo en una pequefia
coreografia. Una vez clasificados los movimientos se les
pidié que hicieran parejas y se intercambiaran el ma-
terial corporal. En esta parte del ejercicio se vio como
las sefioras se arriesgaron en las exploraciones con la
finalidad de realizar movimientos que no conocian, por
ejemplo, fueron al piso, usaron las sillas de maneras ex-
tra cotidianas, se dieron permiso de utilizar movimien-
tos que se realizaron en la muestra del inicio del taller.

Es importante recalcar que cuando hablaron so-
bre esta exploracion, algunas manifestaron que las
indicaciones las habia llevado a su nifiez y que encon-
traron una manera de jugar con el cuerpo a partir de
sus recuerdos.

La segunda guia que se trabajo6 fue la del gusto,
aqui se les dio unas gomitas dulces y otras acidas y
nuevamente siguiendo los parametros de las guias, se
desarroll6 la respectiva improvisaciéon que las fue lle-
vando a generar movimientos para seguir desarrollando
el trabajo corporal creado anteriormente en parejas.

En este momento del taller fue muy evidente el
trato amable, carifioso y respetuoso que hay entre las
participantes, para explicar y ensefar lo que cada una,
creo, era muy claro el disfrute en el compartir.

Creacion Basada en Experiencias Sensibles



128

En esta exploracion, al igual que en la anterior, se
transportaron a su nifiez en donde hubo momentos de
amor, soledad, tristeza y nostalgia. Esto nos invit6 a
reflexionar al interior de la agrupacién, acerca de la
manera en que los sentidos las estimularon emocional-
mente, al punto de utilizar recursos personales como
Insumo creativo.

Hacia el final del taller se hizo una muestra en pa-
rejas en donde las sefioras mostraron lo que habian crea-
do a partir de la experiencia de dos de sus sentidos (la
audicion y el gusto). Alli pudimos ver el lenguaje de la
danza tradicional, que es el género con el que han tenido
contacto, pero también movimientos personales que se
podrian acercar a la danza contemporanea.

Al final de las muestras de cada pareja, las sefioras
manifestaron su agradecimiento por el taller recalcando
que esto era algo que no conocian, y que valoraban que
se pudiera bailar y crear desde la experiencia de vida de
cada una de ellas; también reflexionaron sobre la ca- pa-
cidad que encontraron para acercarse a otros estilos de
danza que no solo estén asociados al folclore. Para des-
tacar, fue muy importante la manera en que estas mujeres
se abrieron al lenguaje que se les propuso para crear un
dialogo corporal.

2. Grupo de asistentes a procesos creativos y for-
mativos del municipio de Mosquera.

Este grupo esta ubicado en Mosquera, Cundina-
marca, en la provincia de la sabana de occidente, mu-
nicipio a la que pertenece la Escuela de Formacién y Ca-
pacitacion Artistica, lugar en el que se realizan pro- cesos
formativos en las distintas disciplinas artisticas como
la danza, el teatro, la musica, y las artes plasticas, entre
otros. Los integrantes que lo integran habitan en estratos
2y3.
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Para la realizacién de la propuesta consideramos
consideramos este espacio por los procesos formativos y
comunitarios que se llevan a cabo, ya que partir de esta
experiencia, se pueden enriquecer dichos procesos, gene-
rando espacios de reflexion frente al cuerpo y las diferentes
posibilidades de creacion.

El taller se ejecuto el 18 de febrero, también estaba
pensado para hacerse con una poblacién de entre 20 a 30
muchachos entre los 14 y 25 afios de edad, al igual que con
la poblacion anterior por las medidas de bioseguridad y
porque el espacio era muy pequefio, tinicamente pudieron
asistir 12 personas. Esta poblacion esta compuesta por jo-
venes que han practicado algun tipo de arte (danza, teatro,
artes plasticas y musica) es un grupo bastante heterogéneo,
pero todos con una inquietud personal bien marcada frente
al arte.

Taller Mosquera.
Fotdgrafo Francisco Rodriguez

Al empezar se hizo una presentacion de la compaiiia
y de la intencion del taller, se les pidi6 permiso para usar
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sus nombres y algunas fotografias para fines exclusivos de
este proyecto. Antes de iniciar el taller se dio un espacio
para que cada uno se presentard y contara sus experiencias
e intereses en el arte —ahi nos dimos cuenta que vienen de
diferentes practicas artisticas— esto se hizo para generar
un didlogo que no atravesara solo la danza, mas bien que
cada uno sintiera que desde su hacer podria experimentar
otra forma de acercarse a la creacion.

Como segundo paso, se realiz6 un calentamiento que
dur6 30 minutos en el que se abarco la mayoria de segmen-
tos corporales y las articulaciones; se trabajé un poco de
elasticidad usando posturas del hatha yoga para activar el
cuerpo en todas sus dimensiones. Después de eso se hizo
una explicacion especifica de las guias que se iban a desa-
rrollar, se habl6 acerca de lo que queriamos trabajar y la
creacion a partir de experiencias sensibles, entendiendo por
éstas, todo aquello que pasa por los sentidos.

Por cuestiones de tiempo, al igual que el taller an-
terior, solamente se realiz6 la exploracion de dos de las
cinco guias. Para empezar con la primera se les pidi6 a
los participantes que formaron parejas, desarrollar toda
la guia de la vision tal cual como esta en la propuesta de
esta investigacion; a continuacion, se les pidié que uno de
los integrantes del grupo se moviera o bailara y el otro
escribiera sobre lo que observaba de su compaiiero, esto
durante un minuto y con una musica muy suave, para lue-
go intercambiar los roles. Cada uno tuvo el mismo tiempo
para realizar la actividad, es decir, por cronémetro cada
pareja debia bailar durante el tiempo estipulado. Posterior
a esto, cada uno por separado empez6 a construir material
de movimiento sobre lo que escribié mientras observaba a
su companero. La siguiente pauta fue que cada uno creara
32 tiempos de movimiento a partir de una musica que se
les puso, una vez habian inventado y repetido sus frases
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de movimiento para que quedara totalmente aprendido;
se dieron 15 minutos de intercambio de las frases. Una
vez la pareja tenia el material aprendido, de una manera
aleatoria, se subdividi6 esa gran frase corporal en frases
cortas con la intencion de tener una amplia posibilidad
de jugar con el material creado.

Posteriormente se llevé a cabo el desarrollo de la
segunda guia de trabajo basada en el gusto, entregan-
dole a cada participante una chocolatina Jet pequeiia,
puesto que la idea era que escribieran la sensacién que
les generaba esta chocolatina, concentrandose en el olor,
la sensacion que va generando mientras se derrite en
la boca, siendo totalmente consciente de lo que pasa-
ba en su lengua y en sus papilas gustativas, para que,
posteriormente desde esas sensaciones, se empezara a
generar movimiento.

Una vez acabaron la chocolatina se les dio una
goma trululu; estas gomas, para su contexto y a manera
de contraste, son agridulces y tienen una textura mucho
mas rigida que la chocolatina, por esta razén fueron es-
cogidas. Aqui la idea era la misma que con el chocolate,
ser muy consciente de como se va transformando en la
boca a medida que se la van comiendo. Con estas dos
experiencias gustativas la pauta fue que los muchachos
escribieran de manera automatica, para luego usar los
escritos como Insumo creativo.

Antes de empezar a improvisar sobre la sensacion
que genero tanto la chocolatina como la gomita, se dio
un espacio a los participantes para que expresaran qué
habia pasado con el ejercicio, muchos dijeron que los
habian llevado al pasado, alguien manifest6 que disfru-
to mucho la chocolatina, puesto que era la preferida
de su mama. A otra persona le record6 a su novio y
cada participante manifesté6 muchos recuerdos, siendo
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esto lo que los impulsé a escribir y generar movimiento
mas adelante.

Luego de la conversacion se les indicé que con los
recuerdos y sensaciones que habian experimentado con
la chocolatina, hicieran la entrada y con la goma crearan
la salida del espacio escénico. De esta manera, para el
cierre del taller se cre6 un ejercicio coreografico, partien-
do de una entrada muy clara que surgi6 de la experiencia
de la chocolatina, luego una frase de movimiento pro-
ducto de la experiencia de la guia de la vision y la salida
del espacio escénico teniendo claro la sensaciéon que les
causo la goma.

Cada vez que se exploraba con alguna de las guias
(visual, olfativa) se daba tiempo a los participantes para
que procesaran la informacién, y asi mismo pudieran
crear, ensefiar y aprender de su compafiero, con la inten-
sion de generar un didlogo de intercambio de saberes y
de sensaciones, siendo esto el insumo a lo largo del taller.

Para finalizar, se abrié un espacio en el que los
participantes del taller expresaron cudl habia sido su
percepcion sobre lo que se planted, si este tipo de meto-
dologias les servia o no en sus procesos creativos.

Expresaron que la metodologia los habia sorpren-
dido mucho, puesto que jamds habrian pensado que,
explorar partiendo de los sentidos y desde su experien-
cia de vida, podria servirles como método de creacion.
Una de las participantes manifesté agradecimiento por
haberle llevado este tipo de talleres, porque lo conside-
r6 un aporte enriquecedor para su proceso en su hacer
artistico. Resaltaron el hecho de poderse comunicar con
personas que no conocen, y como a través del méto-
do y la experiencia de cada uno se generé un didlogo
que les permiti6 llevar toda su atencién y energia a un
mismo lugar.

Andrea Carolina Rodriguez



133

Impacto Poblacional

Consideramos que la experiencia a partir de lo sensorial y
todas sus cualidades vivenciales que surgen de la propues-
ta, crearon un espacio de reflexion y debate acerca de la
forma en que habitibamos y habitamos actualmente los
diversos espacios, en especial el cuerpo, y como este mo-
mento de coyuntura en el mundo, afecta la manera en que
nos relacionamos.

Es por esto que una de las principales huellas que dejé
este ejercicio, es que las y los participantes abordaron el
movimiento y la danza desde distintos lugares, aun cuando
son totalmente diversas, con preguntas y experiencias de
vida muy diferentes. Por un lado, estan las sefioras entre 54
y 75 afios de edad que usan la danza y el movimiento como
una excusa de encuentro, de amistad y de tejido cultural.
Esta experiencia les brindé la posibilidad de contar sus
historias y memorias teniendo como excusa el movimiento,
darse cuenta que, a partir de sus vivencias, construyeron
entre todas un relato corporal, dindose la oportunidad
de descubrir otras maneras de moverse que no solo estan
ligadas a los aerdbicos y la danza tradicional -sin que esto
esté mal- simplemente encontraron un reconocimiento de
su propio cuerpo desde otro discurso corporal, viendo sus
historias como motor creativo.

En el caso de la poblacion de Mosquera, jovenes entre
los 14 y 25 afios, que estan construyendo su vida a partir de
una disciplina artistica -danza, teatro, musica, plastica-, el
taller les sirvi6 para reconocer la importancia de la creacién
dentro de sus procesos formativos y su vida. A partir de la
metodologia expuesta en el taller, encontraron una excusa
para seguir indagando sobre estos procesos desde lo que
ellos mismos pueden decir, sin importar si tienen 0 no una
técnica que, aunque no se dediquen a la danza, puedan
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valorar su historia de vida, y que la experiencia sensible sea
un pretexto para abordar la creacion.

Resumiendo, considero que el impacto dado en las
poblaciones estuvo en el hecho de poder brindar herra-
mientas para que se aborde la creacion desde diferentes
lugares, para que cada sujeto tenga la opcion de crear a
partir de su experiencia de vida.

El reto de crear en medio de
una pandemia

Detenerse, suspenderse, reinventarse, se convirtieron en
algunas de las palabras claves de 2020 por cuenta de una
pandemia que jamds se imagin6: La Covid-19. Retos desde
diferentes lugares; vivir este acontecimiento a partir del
desconocimiento y la incertidumbre, donde nuestras casas
se volvieron el tnico lugar “seguro”, y que evidentemente
nos obligd a modificar y establecer otras maneras de re-
lacionarnos con nuestra pareja, nuestras familias, amigos,
compaiieros de trabajo y todo nuestro entorno.

En dicho contexto surge este proyecto, en tanto que la
misma pandemia nos permiti6 reflexionar vy, al extrafiar el
contacto con el otro, nos invit6 a desarrollar esta iniciativa
que, justamente, se centra en la experiencia sensible: tocar,
oler, escuchar, ver y comer, tan presente en nuestro diario
vivir y que en la cotidianidad obviamos la importancia que
tiene cada uno de estos sentidos al momento de relacionar-
nos con otros.

En un contexto como el de la danza en el que la pre-
sencia y la energia de los demas teje y crea dialogos corpo-
rales, tener que transitar a la virtualidad en cualquier otro
momento habria sido imposible. Sin embargo, la necesidad
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de crear y de darle sentido a la vida, cuando pareciera
que no la tiene, y en especial cuando la incertidumbre
gobierna en su totalidad, es justo en ese momento cuan-
do la palabra “reinventarse” adquiere mas valor y es lo
unico desde donde muchos artistas nos agarramos para
tener vivo el espiritu mismo de la creacion.

Es por esto que el desarrollo del proyecto se volvio
casi un reto que se planeé en el 2020 y se pudo desarro-
llar entre el 2021 y comienzos del 2022, reivindicando
el hacer creativo como motor de experiencia de vida. En
diferentes creativo como motor de experiencia de vida.
En diferentes momentos del proceso, los integrantes de
la agrupacion se contagiaron del virus y esto incidi6
directamente en la investigacion, obligandonos a buscar
diversas alternativas de exploracién y creacion, que de
alguna manera modificaron el plan inicial.

Estos eventos cadticos y azarosos permitieron jus-
tificar de una manera mas profunda el trabajo. Como se
menciond en el capitulo anterior, los ensayos se realiza-
ron de manera hibrida entre lo virtual y presencial; se
transformo la idea sobre la manera en que se llevaria a
cabo la puesta en escena, asi como el numero de personas
que podrian hacer parte del proceso y posteriormente,
el formato y la forma de presentacion del trabajo: todo
esto para garantizar el cumplimiento de las normas de
bioseguridad dadas por el gobierno nacional y distrital.

De la misma manera, en los momentos que se
realizaron las socializaciones se tuvieron que ajustar
el nimero de participantes y algunas actividades que
tenian como base el contacto fisico, por los protocolos
de bioseguridad.

Creacion Basada en Experiencias Sensibles



136

En general, considero que fue una oportunidad para
investigar y acercarse a la creacion de diferentes mane-
ras, con la mente abierta para cambiar lugares comunes
y metodologias que se van adquiriendo a lo largo de la
vida por nuevas formas de explorar y hacer arte.
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Conclusiones

Gracias a esta investigacion, corroboré mi comunién con
la idea de Cunningham sobre la preponderancia que tie-
ne el proceso de creacion por encima del resultado en la
escena, puesto que esta visiéon amplia las posibilidades
creativas y mantiene el espiritu alerta. Es muy dificil de-
jar a un lado nuestros recuerdos, experiencias o nuestra
formacion, Al utilizar el azar en la danza abrimos un sin
numero de puertas que nos llevan a regiones diferentes
de lo subjetivo o racional, dando paso a lo espontaneo, lo
inesperado y lo desconocido. La apertura al azar ofrece a
la danza la experiencia misma de bailar.

Este método de trabajo, a mi parecer, detonan mu-
chas preguntas durante el proceso, incluso en el momento
de la puesta en escena. Considero que esto es algo que vale
la pena profundizar, pues este proyecto me puso en un
lugar donde pude ver la obra desde diferentes pticas: de
alguna manera, me llevé a poner la atencion en el papel
que cumple cada sujeto dentro de una puesta en escena,
no s6lo en cuanto a lo que hacen los intérpretes, sino tam-
bién desde la perspectiva del espectador, los técnicos y el
video escénico. De algin modo he podido, a partir de este
ejercicio, palpar que la obra es un todo compuesto por los
agentes, pero también por el espacio y la experiencia que
cada quien tiene desde el papel que le corresponde dentro
de la propuesta escénica.
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Por otro lado, una de las cosas que mas me interesaba
al desarrollar este proyecto era identificar ¢qué pasa con los
bailarines? ¢Cual fue su experiencia? ¢Coémo se sintieron
durante la puesta en escena? En ese sentido, a partir de las
conversaciones que tuve luego con los intérpretes, pude
pensar que se logré el objetivo del proyecto. De alguna
manera, este objetivo consiste en proponer una metodo-
logia que mantenga al bailarin en estado de alerta, lo que
implica que en el momento de estar en la escena debe sentir
que esta preparado para todo, pero que no tiene certeza
de nada; que su accion no depende solo de lo que se hace
en los ensayos, el entrenamiento o el conocimiento, sino
también de la energia del publico y del hecho que quiera o
no participar de la escena.

Desde mi posiciéon como coredgrafa senti que nunca
tuve control. Sabia que habia un esquema, lo que tenia que
hacer cada intérprete, el luminotécnico, sabia lo que se ha-
bia escrito en las tarjetas que se dieron al publico, pero no
sabia si todo esto iba 0 no a funcionar, ya que para que asi
fuera dependia de muchas conexiones de las cuales yo no
tenia control, esto me oblig6 a salir de mi zona de confort.

Una de las conclusiones mds importantes con res-
pecto a los conceptos del caos y el azar es que permiten
a la creacion de una obra de danza contemporanea se le
otorgue la posibilidad de que intervenga la imaginacion y
de esa forma se le pueda abrir un espacio a lo desconocido
y sorprendente. Estos dos elementos tienen un comporta-
miento dindmico que al sustentarse dentro de un orden-des-
orden, generan muchas ideas a los coredgrafos en la medida
que permite cambiar las secuencias de movimientos desde
diferentes angulos, direcciones y ritmos; siendo un juego
en el espacio y en el tiempo. Se trata de una herramienta
que el bailarin y el coredgrafo pueden manipular desde
su deseo para lograr su objetivo final. Ademas, amplia su
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conocimiento y experiencia abriendo nuevas alternativas
de interaccion con el espectador.

Crear una obra al azar es un juego que no es un
producto de la voluntad, sino una energia en la cual se su-
mergen no solo los bailarines, sino también el mismo co-
redgrafo. Hacer una obra de esta forma es permitir que las
leyes de la naturaleza se eleven organicamente por encima
de los esquemas comunes viendo la danza como un don
de libertad, sin ataduras. La idea es abrir la posibilidad a
todo lo que pueda suceder y este método de creacion es
solo una forma de liberarnos de nosotros mismos.

Es importante recalcar el papel fundamental que
tuvo la perspectiva de lo intersensible en este trabajo a
lo largo del proceso creativo y que se vio reflejada en la
puesta en escena. Fue la preocupacion por mantener la ex-
periencia sensible del intérprete el elemento metodologico
principal que sostuvo dicha afirmacion. Es asi que en el
hacer se propone una constante reflexion critica alrede-
dor de este aspecto, que propenda por mantener viva la
experiencia de la creacion, cualquiera que sea el campo
en el que se desarrolle.

Junto con los bailarines, este fue nuestro principal
esfuerzo, en el que se impuso un reto, encarnado en la
pretension de mantener la primera sensacion durante la
repeticion de los ensayos. Esta intencion fue el eje articu-
lador de las acciones, los conceptos y las decisiones dentro
del proceso creativo.

Puedo decir que, en primera instancia, la intersensi-
bilidad dentro del ejercicio creativo fue encarnada por el
bailarin. Este ser que entregd su cuerpo, su sensibilidad,
su energia, para fundirse en la exploracion creadora desde
su experiencia vital, que con sus sensaciones y emociones
ayudo a tejer desde lo mas intimo de su ser, a partir de la
entrega, desde lo somatico, a esta propuesta creativa sin
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hacer cuestionamientos o que le permiti6 abrirse al mo-
mento como un vehiculo de experimentacion sensorial, de
intercambio sensible-sintiente o si se quiere intersensible.
Se mostré también totalmente receptivo en cada ejercicio
que se propuso, simplemente con la intencién de generar
un didlogo corporal que, partiendo desde su experiencia,
afect6 a los demas creadores y posteriormente al especta-
dor. Indudablemente gener6 un intercambio de interaccion
social a partir de su corporeidad. Esta corporeidad que en
la exploracion recorrié su memoria psiquica y se permitié
permear a través de los sentidos nos hizo valorarnos y
hacernos preguntas sobre nuestro hacer con el cuerpo y
con la danza, en el intento por recuperar aquello que es
auténtico y natural en nuestros cuerpos, que de alguna
manera fueron modelados en nuestros procesos formati-
vos y que desde la academia se asume como valido.

En este sentido, y gracias a esta marejada de impac-
tos generados por el ejercicio creativo, considero que esta
propuesta fue una invitacién a romper con patrones ya
establecidos en la danza, puesto que de algin modo atun
estamos permeados por la tradicion moderna donde lo
racional esta establecido como el centro y se sospecha de
lo sensorial.

En oposicion, esta propuesta metodoldgica inten-
ta retornar a lo sensorial y a lo animal, para sentirnos
y poder tejer. Esto tiene validez politica en un sistema
capitalista que coarta las sensaciones y las usa para su
usufructo. Por eso quise indagar de otro modo a partir
de una exploracion que viniera de los sentidos —y con
ellos del mundo real, el mundo que acontece—, para los
sentidos y con la simple finalidad caética de ser y permitir
ser sin ninguna pretension, sin direccion alguna, solo en
pro de comunicar.

Para finalizar, me gustaria resaltar que, si bien las
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anteriores conclusiones estan situadas en el campo de la
danza, por ser ese el espacio en el que me he desarrollado
a lo largo de mi formacion y porque me interesa la expe-
riencia de todos los involucrados en el proceso creativo, eso
no quiere decir que el trabajo aqui realizado esta enfocado
unicamente en esta disciplina. Al contrario, y como lo he
resaltado en el desarrollo de este documento, me interesa
que los posibles aportes de este ejercicio abran campos,
transiten hacia otras formas de conocimiento, puesto que
la experimentacion que se llevo a cabo en los talleres rea-
lizados en el barrio Marruecos con adultos mayores y en
Mosquera con los jovenes asistentes al taller, abrieron la
puerta para darnos cuenta que la propuesta metodologica
aqui planteada, perfectamente se puede aplicar a diferentes
poblaciones y disciplinas artisticas y/o sociales. Logramos
ver en el impacto poblacional, la importancia que tiene la
experiencia de vida de cada sujeto como motor creativo;
la manera en que se puede tejer conocimiento despertando
recuerdos, emociones o sensaciones, que no es otra cosa
que la Estesis de Mandoki -citada en la primera parte de
este documento- donde el sujeto esta inmerso en el acto
creativo desde su contexto, su sentir, su habitar el dia a dia.

Con la aplicaciéon de la metodologia en diferentes
poblaciones, todos pudimos ver la potencia de la propuesta,
pero también se abrieron un sin nimero de inquietudes,
que creemos se podran responder si se sigue explorando y
creando a partir del método.

Para terminar, lo invitamos a usted, apreciado lec-
tor, a que, al encontrarse con este documento por azar o
por la razén que sea, pueda explorar la metodologia aqui
propuesta segun sus necesidades, manteniendo siempre
presente el cuidado y el respeto hacia las personas que
entregan su cuerpo, sensibilidad y experiencia de vida en
el acto creativo.

Andrea Carolina Rodriguez
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Apéendice

Apéndice A. Links de fragmentos de los videos
del proceso de la beca de investigacion - creaciéon

basada en experiencias sensibles

Fase del roceso de Creacion

Fase exploratoria

(Basada en las Guias)

Fase Creativa

Puesta en Escena

Sentido Relacionada

-

sidn
hrtpsfiyoutubess Tm Y
aGIZA

F del proceso
visicn
Itps:fivoun, be/A el
dfikg X1

Fragmenta vision, pucsta en
eseena

hepsaffvoutu.bel 1d8]
AuSBINQ

Fragmento, exploradén
muia gusto

hetps:iiy outube/MNjqlrA
MgEMBI

Fragmento proceso gusto
hirpsiyoun. be/ ISEOJ
QxATLA

Fragmento gusto, puesta
on esoena
hitpsifivourubeZeTg
h§x2111

Fragmento, exploracion
uia Tacto

hetps:fiyourn beigGYRER
C40Q

Fragmento proceso tacto
hetps=oun.be/X §InF
8:ARTR

Fragmento tacto, puesta
i CsWEna
hups:fyoutube/Rof'm
TXIYg0

Fragmento de exploracion
guia auditiva
herpssfiyoutnbebAmeCM
TR

Fragmento proceso audiive
httpsiyoutn, be/TgOa
Zakle3l

Fragmento auditive,
puesta cn csceni
hurpsafyour.bel-R5bW
Wp6ak

Fragmento de exploracion
guia olfate

hetps:fiyoutn boiby2s_ P
AASE

Fragmento proceso olfato
hittpseiyoun belY dogtF
9 _QwM

Fragmento olfate, puesta
©fl e
hiips:fyouiu.befsloiSUan(34

Resultado Final del Proceso Creativo
hetpssfiwww youtube com/warch#v=ull XERGwiut Y dcab_channel=AndreaMolina
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Otros materiales audiovisuales
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Insumos Creativas
para Diana

Audio Surgido cn la
Exploracion de la
Guia Audiriva

Conversacion sobre la
Exploracion del Olfato

Conversacion soabre
Exploracion del Gusto

Hrrpsafiyourn.be/ Jk
f8e-sssm8

Hetps:fsoundcloud.com/
user-264524943- 826126
a84fandio-fredy-1/s-THlg
soatmip

Hrrpsaffsoundclond com/
user-264 524943 82612
66 84/conversacion-sobre
-exploracion- del-olfata/
s-4visvmlilgp

Hrrps:fisoundeloud.com/
user-264524943- 82612
6684 /conversacion-sobre
-exploracion- del-gustols
lo48GEQokxA

Apéndice C.

Videos de los talleres con las poblaciones

Poblacidn Fase Exploratoria Fase Creativa Fase del Cierre del Taller
Marruecos hrpssivontn, he/FeXp3 5K SWE herpsallyonntn, be/PpM nswaesu- Y herpetfyouns beH Y HA Tl inw
Mosquera hip be JgiglmWisM herpsafty ot be/SO-kvUgME_U hurpseffyoune beixhZOA 1 5asnYn_
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Metodologias de
Investigacion

CREACION BASADA EN
EXPERIENCIAS SENSIBLES

Esta investigacion pretende poner en practica un disefo me-
todoldgico que, de manera posterior, serd el punto de partida
del proceso creativo, el cual estd conformado por cinco guias
de exploracién sensorial que se han trabajado desde comien-
zos de 2021, centrada cada una en un sentido -gusto, olfato,
oido, tacto y visidn- y acompanadas de un instructivo para
el orientador. Este material, aunque disefado con sencillez,
encarna todo el acervo conceptual expuesto y pretende ade-
mas funcionar como detonante en cualquier escenario disci-
plinar o creativo. Ahora bien,  por qué plantearnos un disefo
metodoldgico que esté centrado en la experiencia sensible?.
Precisamente, es gracias a la experiencia que hemos tenido
bailando en diferentes compafias a lo largo de nuestra for-
macién, que podemos afirmar que, en casi todos estos proce-
sos, nos hemos encontrado con un método de creacién que
explora el movimiento desde la forma; es decir, que parte de
técnicas corporales que han sido impuestas académicamen-
te como el Ballet, Graham, Limén y las diferentes técnicas
de danza moderna y contemporanea. Lo anterior no signifi-
ca que estemos en contra de ninguna técnica corporal, por
el contrario, éstas han sido parte fundamental de nuestro
proceso formativo.
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