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Resumen
La presente tesis estudia el fendmeno de la presencia escénica del bailarin en el campo de la
danza durante su proceso de aprendizaje y frente a un publico. Para lograr lo anterior, se explora
desde el campo de la danza contemporanea a través de un laboratorio practico con cuatro
participantes de diferentes estilos de danza, en donde se construye la metodologia ludica
Arlequin para experimentar el término de la cognicion musical corporeizada que permita al
bailarin darse cuenta y tener herramientas de autorregulacion del estado emocional durante la
accion dancistica.
Palabras claves: presencia escénica, dimensiones de la conciencia, danza

corporizada, cognicion musical corporeizada, frecuencias energéticas



Abstract
This thesis studies the phenomenon of the dancer's stage presence in the field of dance during
their learning process and in front of an audience. To achieve the above, an exploration from
the field of contemporary dance through a practical laboratory with four participants of
different dance styles is developed, in where the playful methodology “Harlequin” is built to
experience the term of embodied musical cognition that allows the dancer to realize and have
tools for self-regulation of the emotional state during the dance action.
Keywords: stage presence, dimensions of consciousness, embodied dance, embodied

music cognition, energy frequencies
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Introduccion

Desde nifia, cuando comenzd mi gusto por el baile, me di cuenta de que la musica era
lo que me hacia relacionarme con la danza, esta interaccion me permitia conectar con mis
emociones y generar ideas en simultaneo para expresar diversas formas de movimiento. De
manera que, desde mi experiencia, la musica ha sido un soporte indispensable para encontrar
nuevos significados que aporten en mi movimiento la accién de danzar. Asimismo,
identificaba que la relacion con la musica, mi cuerpo experimentaba una organizacion
independiente. Es decir, mi cuerpo era capaz de entender por si solo y entender los ritmos,
cuentas y niveles de profundidad dimensional o velocidades captadas a través de la
informacion de la musica. De modo que esto me hacia sentir en confianza con mi
movimiento.

No obstante, durante mi formacion como bailarina de Danza Contemporanea de la
promocion 2017 en la Pontificia Universidad Catolica del Perd (PUCP), observé que la
metodologia de danza se centraba mas en el estudio de la conciencia corporal, es decir, con
base en el funcionamiento de la mente y el cuerpo para organizar el movimiento. A modo de
ejemplo, en la malla curricular de danza recibi con mas predominancia cursos corporales
como: anatomia, exploracion somatica, talleres de improvisacion corporal y entrenamiento
fisico. En efecto, identifique que el aprendizaje de la conciencia corporal dancistica no solo
partia de los multiples sentidos sensoriales del cuerpo en el bailarin. Por lo tanto, en mi
proceso como bailarina, conectar con la conciencia emocional, porque tenia la percepcion de
que otras sensaciones como la percepcion auditiva, el olfato, la vision o el gusto, estaban
poco presentes.

Efectivamente, sentia que el aprendizaje de la danza tenia una tendencia a ser
reflexionado a partir de las técnicas somaticas y que faltaba un espacio para tomar en cuenta
la parte emocional que se movilizaba como consecuencia de estas practicas. Por consiguiente,
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aparecia un cuerpo dicotomizado que separaba la conciencia interna del bailarin con la accion
de la danza. Desde mi opinion, mover un cuerpo sin sentir emociones se convertia en una
paradoja para hacer danza.

Desde otra perspectiva, la relacion de la mdsica y la danza sentia que me abria la
posibilidad de conectar con mis emociones y desarrollar una percepcion de conciencia mas
sensitiva, de modo que mi cuerpo entraba en una actitud diferente, donde se desarrollaba
como una presencia escénica. A raiz de esta observacion, durante el Covid-19 investigué una
metodologia ludica en el campo laboral de danza para implementar la musica en el
movimiento y ensefiar a publicos de edades, condiciones fisicas y de diversos distritos que
tenian poca o ninguna experiencia en el territorio dancistico. Durante la experiencia,
experimenté con diversas herramientas para aprender danza, a partir de la percepcion auditiva
y la cognitiva para conectar con las emociones, y que conducian a las expresiones gestuales y
corporales durante el movimiento de la danza.

Por lo antes expuesto, en esta tesis me propongo a reflexionar sobre las herramientas
metodoldgicas que experimenté y que en esta investigacion las utilizo para ver si ayuda a la
presencia escénica del bailarin. Para ello, parto de las siguientes preguntas: ¢;qué es la
presencia escenica del bailarin?, ;cdmo podemos estudiar la presencia escenica en la danza?
y ¢cOmo nos relacionamos con las emociones en la danza?

Por lo anterior, la presente tesis busca ser un parteaguas que ayude a desarrollar la
presencia escénica en cuatro participantes de diversos estilos de danza por medio de la
técnica musical corporizada. Para lograrlo, se investiga previamente sobre el término de
cognicion corporizada que propone desarrollar tres dimensiones de la conciencia, los cuales
son: los procesos cognitivos, del entorno y del cuerpo. Estas conciencias trabajan en relacion
con la musica y con la exploracion de algunos de los fundamentos de la danza

contemporanea. Como resultado, se analiza como las participantes en relacion con los



elementos que se identifican en la danza permiten reconocer herramientas que desarrollen la
confianza en el escenario. Por Gltimo, el proceso se contrasta realizando una muestra final en
un espacio libre de la Facultad de Artes Escenicas (FARES).

Hoy por hoy, investigar academicamente en las artes escénicas es un camino donde
se propone integrar la teoria y la practica para resolver el interés de algun problema que se
plantea en relacion al arte. De modo que se difiere de la investigacion tradicional que separa
entre ciencia y arte, ya que para abordar campos artisticos es necesario tener una vision
global que equivalga al ejercicio de crear (Curcio, 2022, como se citd en Agreda et al., 2019,
p. 15). En este documento, la investigacion se realiza desde las artes. Segun la Guia de
investigacion PUCP, esto implica que “el investigador extraiga conclusiones sobre un objeto
de investigacion, la préactica artistica [...] con un determinado producto escenico desde la
teoria, la revision documental, y la aplicacion de metodologias cualitativas y cuantitativas de
investigacion” (Borgdorff, 2010, como se citd en Agreda et al., 2019, p. 14). En otras
palabras, permite que el investigador explore algun fendmeno artistico dando paso al campo
de la creacion, el desarrollo de procesos y la evaluacion junto a fuentes tedricas para obtener
resultados y generar nuevos conocimientos a través de la practica artistica. Por ello, se
implementa el laboratorio como medio de investigacion desde la Danza para generar procesos

de aprendizaje desde la experiencia y corroborar los estudios de manera practica.



Justificacion

Explicar sobre la presencia escénica en el campo de la danza contemporanea nos
puede llevar a varias interpretaciones o definiciones. Con base a la experiencia personal,
puedo referir que para llegar a decir que alguien tiene presencia escenica es porque cumple
con ciertas caracteristicas, como que el intérprete sea un puente de conexion entre el puablico
y los diferentes elementos que engloban el arte de la danza, tenga el autodominio de sus
emociones, sepa manejar su energia y que todo esto lo lleve a la conciencia de estar presente
y poder enfrentarse a resolver cualquier dificultad que se le pueda presentar en el acto
danzario. Para lograr lo antes dicho, muchas veces me pregunté cudl seria el camino mas
adecuado para llegar a ese estado de conciencia escénica en el bailarin, para evitar reacciones
que lleve a la descompensacion o inmovilidad a la hora de enfrentarse al publico.

Durante las préacticas escenicas en la formacion de la especialidad de la danza en la
FARES, el estado de la presencia escénica en el movimiento durante las coreografias era algo
que me llamaba mucho la atencién. Me preguntaba qué significa que unas personas tengan
mMAs presencia que otras, como se podria acompafar a los estudiantes para llegar a un estado
consciente donde tengan herramientas para manejar, los nervios, la ausencia de atencion,
desequilibrio emocional, lagunas mentales; y poder potenciar esto en actitudes de confianza 'y
determinacion para lograr captar la intencion adecuada de la aptitud y expresarlo con el
cuerpo.

Es por esto que, en esta investigacion, el principal objetivo es analizar como llegar a
la presencia escénica desde un lugar que le permita al intérprete autogestionar de mejor
manera sus emociones 0 sensaciones ante este acto. Por ejemplo, esto se evidencia cuando los
bailarines no llegan a conectar con la audiencia. Es decir, no hay un entendimiento o

sensibilidad sobre lo que se esta expresando o comunicando por parte de la audienciay, a la



vez, pasa que el bailarin también puede no ser consciente de lo que el publico esta
percibiendo o sintiendo.

Sumando a lo anterior, este tema se hace relevante porque no esta muy presente en
estudios académicos, como tesis, articulos; entre otros.

En consecuencia, al no contar con la informacién que facilita la comprension de este
estado?, se investigaron estudios multidisciplinarios, desde ramas de la comunicacion,
filosofia, neurologia, psicologia, esoterismo y ciencia para conocer como se genera la
presencia escénica del individuo.

En la experiencia personal como docente y coredgrafa en diversas academias de bailes
en Lima Metropolitana, utilice esencialmente la musica como herramienta metodologica para
que las bailarinas encontraran un estado de confianza y tranquilidad en su movimiento. Por lo
anterior, me adentre a experimentar cada vez mas esta relacion entre la conciencia corporal y
la conciencia auditiva. De modo que, el movimiento corporal era organizado a través de los
ritmos, cuentas y estados emocionales 0 mentales que se generaban segln la propuesta y la
tematica musical.

A modo de observacion, noté que la musica permite unificar la relacion de los
sentidos sensitivos de manera conjunta. En efecto, al recibir estimulos multiples auditivos en
simultaneo se desarrollan otros recursos para ejecutar el movimiento y poder llegar a estados
de gozo ante lo que se esta expresando en la danza.

Por lo tanto, en esta pesquisa seria importante reconocer los recursos de integrar la
musica en el movimiento corporal y explorar los aportes desarrollados para la accion

dancistica en escena. Asimismo, poder observar como se activa la presencia escénica del

1 El "estado del SER" en este contexto podria aludir a cuestiones filosoficas sobre la naturaleza de la existencia,
la realidad y la esencia de las cosas (Solis, comunicacion personal, 2024) los bailarines estarian no aptos para
reconocer su propio desarrollo del significado de la presencia escénica y ante el desconocimiento podrian llegar
a un estado de estrés, de confusion y de no disfrutar por lo que tanto se ha preparado —el acto mismo de bailar
ante un publico.



bailarin a través de la integracion multiple de la percepcion cognitiva y corporal para
desarrollar estados emocionales por la relacion receptiva de la masica.

De modo que, estudios empiricos proponen el término de la cognicién corporizada, la
cual sostiene que el cuerpo, al igual que la mente, es un agente que percibe informacién que
viene de las ciencias cognitivas corporizadas, la procesa y aprende tomando en cuenta al
entorno como parte de los procesos cognitivos (Bravo et al., 2021). Aludiendo a que el
aprendizaje corporal aparece, no s6lo a traves de la experiencia fisica, sino, que aprende en
conjunto con la mente del sujeto y la interaccion con el entorno.

Por el contrario, de no suceder que el individuo esté consciente de lo anterior, la
presencia escéenica seria como danzar sobre un cuerpo deshabitado. Es decir, no aparece el
bailarin en la danza, solo se observaria formas de movimiento. Asi también, es indispensable
que para que exista la presencia escénica debe suceder un dialogo activo entre el emisor y el
receptor. En efecto, al no incorporar el conocimiento y la conciencia de la presencia escénica
ocurriria la incomunicacion con el puablico. De igual manera, se pueden presentar varias
interferencias en el bailarin para relacionarse con su propio movimiento, debido a un posible
malestar fisico, un desorden emocional; que entre otros factores pueden afectar con la
concentracion de los intérpretes y la puesta en escena.

Por ello, en la metodologia ludica Arlequin se propone investigar el desarrollo de la
presencia escénica en la danza tomando en cuenta la conciencia extrasensorial del bailarin
donde se reconozca en primer lugar al individuo con su complejidad y los elementos que
participan en el proceso para la construccion de un hecho escénico que tiene como fin la
presentacion ante un publico.

Para finalizar, el ser conscientes y nombrar los aspectos que implica poder llegar a un
estado de presencia escénica, nos puede ayudar a tomar en cuenta que somo individuos

complejos y que no podemos hacer caso omiso de esto, y que, por tanto, es importante desde



el proceso creativo tomar en cuenta las emociones y la sensibilidad del artista en la danza; por

lo cual serd fundamental contar con herramientas para la autogestion de estos estados.



Metodologia

La metodologia general de esta investigacion fue la revision de fuentes académicas
como articulos, tesis y videos para profundizar sobre conceptos como: la cognicion
corporeizada, la técnica corporal, la presencia escénica, la técnica corporal y la metodologia
ludica. Comprender estos conceptos desde la teoria fue importante para llevarlos a la practica
y compartirlos con las participantes, de tal manera que, facilitara el didlogo y la
experimentacion de la propuesta-metodologia ludica Arlequin para el desarrollo de la
presencia escenica.

Para ello, se partio de un laboratorio practico de ocho sesiones donde se trabajé con
cuatro participantes de diferentes estilos de danza. Una era invitada externa y tres, contando
con la participacion de la propia investigadora, eran provenientes de la carrera de Danza
Contemporéanea de la FARES.

Cabe mencionar que, para la recuperacion de la informacion que se dio durante el
laboratorio, fue necesario desarrollar instrumentos de registros, tales como: organizadores
graficos, material audiovisual y la bitacora de la investigadora; material que fue analizado
para comprender como los ejercicios y las experiencias practicas ayudaron al desarrollo de
la presencia escénica en las participantes. Por lo tanto, fue importante reconocer los aportes y
las dificultades con la mirada de mejorar la metodologia. Todo este procedimiento culmind
con una muestra final con pablico con el objetivo de evidenciar el proceso y con ello, las
participantes analizar sobre su proceso durante el laboratorio.

Por ultimo, las reflexiones finales de la tesis se retroalimentan con cinco entrevistas a
docentes de la FARES y de las ideas de dos estudiantes del ultimo afio de la carrera de Danza

de la PUCP.



Preguntas y objetivos

Pregunta General

¢Como disefar la metodologia ludica Arlequin para desarrollar la presencia escénica en

cuatro participantes de diversos estilos de danza, a través de la danza contemporanea como

campo de investigacion del cuerpo en movimiento y de la cognicion corporeizada?

Preguntas Especificas

1.

¢Qué elementos conforman la metodologia Arlequin para desarrollar la presencia
escenica en la danza?

¢Como aplicar la metodologia Arlequin a cuatro bailarinas de diversos estilos de
danza para desarrollar la presencia escénica en un laboratorio de movimiento?
¢Como la musica ayuda a estimular el movimiento para el desarrollo de la presencia
escénica?

¢ Como evidenciar que la metodologia Arlequin permite el desarrollo de la presencia

escénica en los cuatro bailarines de diferentes estilos de danza?

Objetivo General

Disefiar la metodologia ludica Arlequin para desarrollar la presencia escénica, a través de la

danza contemporanea como campo de investigacion del cuerpo en movimiento y de la

cognicion corporeizada

Objetivos Especificos

1.

Identificar los elementos que conforman la metodologia Arlequin para desarrollar la
presencia escénica.
Aplicar la metodologia Arlequin a cuatro bailarinas de diversos estilos de danza, para

desarrollar la presencia escénica en un laboratorio de movimiento.



3. Experimentar con herramientas como: los audiovisuales en relacion con las
frecuencias que emiten las masicas como un factor de estimulacién en el movimiento
y en sensaciones extrasensoriales que permitan enriquecer la presencia escénica.

4. Analizar el proceso por medio de una muestra escénica, un conversatorio con las
participantes y la informacion obtenida mediante diversos medios como: la bitacora,

organizadores graficos y videos.
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Estado del arte

Para explicar el panorama de estudios sobre la presencia escénica, se pueden realizar
desde diferentes disciplinas, una de ellas es a partir del entendimiento de como se dan los
efectos de percibir la musica a través de las frecuencias que se manejan y cOmo estas afectan
al comportamiento y las emociones del ser humano, y, por tanto, a la construccién de una
personalidad escénica.

Para continuar con esta nocion, es conveniente, en primer lugar, definir a qué se hace
referencia con presencia escénica. Cabe sefialar que, mas adelante en el capitulo uno, se
profundiza sobre este termino. A grandes rasgos, desde las artes escénicas es un concepto
sobre el que, segiin Molina (2015), se tienen varias ideas, pero no se llegan a conocer los
factores reales que influyen en su adquisicion o mejora. En el mismo documento, se
comparten nociones como pensar que es un don, o que puede llegar con la experienciay el
trabajo; o es el resultado de un cuerpo en equilibrio entre su sentir, pensar y hacer, un cuerpo
vivo atravesado por la emocion y que tiene la capacidad de proyectarla. Un artista que llega a
construir su propia personalidad. En lo personal, me inclino por una supraconciencia? con el
entorno, que implica aprender a ser receptores a la interaccion activa del entorno para
integrarnos con nuestro ser. Es decir, desarrollar la intuicion receptiva para entrar en unidad
pura con el todo.

Una vez aclarado desde donde nos estamos enfocando para comprender la presencia
escenica, se continua el planteamiento sobre el principio de cdmo se piensa que se ha
utilizado la masica para ayudar a desarrollar este estado. Por esta razén, se recurre al estudio
de las ciencias cognitivas y los efectos de escuchar masica para tratar de comprender lo que

sucede en el proceso de utilizar esta, para llegar al estado de la presencia escénica.

2 La supraconciencia es un concepto que se refiere a la conciencia que existe mas alla de la mente y el cuerpo
fisico. Es un estado elevado de percepcion y entendimiento que va mas alla de la conciencia ordinaria. Se
conecta con la esencia mas profunda del ser, la intuicién pura y la unidad con el todo (Sans, 2024).
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Dentro de la ciencia cognitiva se distingue la percepcion cognitiva, la cual refiere que,
a traveés de la estimulacién auditiva por medio de los efectos sonoros reproducidos por la
musica, se transmite informacion cognitiva que puede generar cambios de comportamiento,
tanto de actitudes como en expresiones corporales, del sujeto oyente (Diaz et al., 1999, como
se citd en Fernandez & Extremera, 2004, p. 23).

Otros neurologos, como Blood, Zatore, Bermudez y Evans (como se cito en
Mosquera, 2013), sostienen que el ser humano cuando escucha tonos musicales variados
experimenta emociones positivas 0 negativas, posteriormente, gestionan respuestas de
movimientos fisiologicos conductuales.

Segun la investigacion de Frederic (2008, como se cito en De Rueda et al., 2013, p.
144), en su libro La masica y su evolucion comenta la aficion de analizar la pieza musical con
los estados animicos. En otras palabras, la conexion de la mente y el cuerpo.

Para comprender la relacion entre la musica y la emocion, se estudia el lenguaje
musical y lo que sucede en el cerebro. En los registros evaluados por Fernandez y Extremera
(2004), se aplico la herramienta de Trait Meta-Mood Scale 24 (TMMS-24) con 120
universitarios procedentes de la en la Facultad de Ciencias de la Actividad Fisica y el
Deporte, con edades comprendidas entre 18 y 23 afios. El procedimiento consiste en medir las
variables de la Inteligencia Emocional (I.E) basado en el modelo original propuesto por
Salovey y Mayer (1989), la cual se evalla por 24 items y tres dimensiones de la I.E: atencion
a los sentimientos (percepcion emocional), claridad emocional (comprensidn de sentimientos)
y reparacion de las emociones (regulacion emocional). Segun el autor, se realiza el
diagnostico primero con la aplicacion de la bateria TMMS-24, luego se usa el programa de
intervencion de musica y danza creativa, y finalmente el TMMS 24 para contrastar los

resultados. Al finalizar el experimento, se concluye que al oir muasica sucede una serie de
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mecanismos instantaneos que permite al oyente “el reconocimiento de dicho sonido y su
significado emocional” (De Rueda et al., 2013, p. 144).

Por otra parte, los aportes de otros investigadores sostienen que “el grado de
familiaridad con un tipo particular de musica, las asociaciones biograficas y las imagenes
mentales que se evocan al escuchar, son factores cognoscitivos que seguramente contribuyen
a la experiencia estética de la musica” (De Rueda et al., 2013, p. 144). De acuerdo a lo
citado, se observa gue al reconocer una musica se presentan imagenes mentales que se
asocian con lo que estan escuchando en relacion a su experiencia o percepcion. Por lo tanto,
en una opinion personal, mientras se interactda con mas temas musicales, podra ser mas rica
la experiencia que atraviesa el cuerpo.

Por otro lado, la neurociencia ha podido estudiar la musica y sus efectos de manera
cientifica. Notificando reportes de neurdlogos que estudian la emocién musical, se
diagnostica lo siguiente: se percibe una existencia de la respuesta emocional ante estimulos
musicales bajo una doble dimension que le llaman transversal y vertical (Flores-Gutiérrez &
Diaz, 2009). La dimension transversal la cataloga como “activacion”, donde se evalla el
grado de intensidad de las emociones calma-excitacion, que es provocado por los estilos de la
musica. Luego, en la segunda linea de la dimensidn vertical la cataloga como la “polaridad de
la emocidn”, donde se evaltan los caracteres de las emociones positiva-negativa/agrado-
desagrado.

Cabe sefialar que, en el campo cientifico, las emociones que se experimenta por
medio de la mdsica se han evaluado de manera cualitativa distinguiendo las emociones como:
amor, amistad, temor, inseguridad, entre otros; que son valores que se consideran positivos o
negativos en respuesta a las musicas escuchadas. Asimismo, la experiencia cuantitativa la
definen como: poco, bastante, mucho, gran, fuerte; para evaluar la magnitud de intensidad

que experimenta el oyente al percibir la mdsica (De Rueda et al., 2013, p. 144). No obstante,
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las conclusiones de Fernandez y Extremera (2004, p. 24), reflexiona que es importante
escoger cuidadosamente el estilo de musica, ya que condiciona la experimentacion de la
frecuencia® emocional positiva o negativa del oyente y el grado de magnitud de intensidad de
las emociones generadas. Por consiguiente, si se desea generar experiencias agradables y de
alta intensidad se pueden utilizar melodias positivas y/o ritmos fuertes para generar al
intérprete frecuencias que potencien la actitud emocional requerida en la danza.

Segun Mosquera (2013) explica, la muasica despierta emociones, que luego
desencadena un efecto de paralelismo en las personas para experimentar sensaciones
afectivas, y en consecuencia se genera una conducta fisiologica para relacionarse con el
entorno.

Las personas que entran en movimiento con las ondas musicales aparecen una
conexion entre su mundo interior y su entorno, permitiendole al cuerpo y la
mente estar en constante interaccion reciproca, logrando la liberacion y
descarga de sentimientos a través del movimiento y de gestos corporales que
finalmente permite experimentar un goce fisico y emocional (p. 36).

De esta manera, se puede observar un didlogo emotivo entre la musica y el lenguaje
corporal (Mosquera, 2013). El autor concluye, diciendo que la masica interactda con el
cuerpo entre dos conversaciones diferentes: “emociones percibidas y emociones sentidas” (p.
36). La primera es un dialogo cognitivo que permite detectar la intencion, pero no
necesariamente siente la emocion de la mdsica y la segunda es un didlogo emotivo que son
emociones experimentadas que la masica puede llegar a causar (p. 36). Por esta razon, se
deduce gque no todos los oyentes pueden experimentar un didlogo de la emocion y explorar

los procesos sensitivos identificados. En conclusion, la masica tiene la accion de provocar

3 La frecuencia de energia es el nimero de ondas que ocurren en la electricidad en un segundo y se mide en
hercios (Hz). Por ejemplo, una corriente de red con una frecuencia de 50 Hz se repite 50 veces por segundo
(Open 1A, 2024).
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estados emocionales de acuerdo a la apreciacion que la persona le represente. Entonces, como
indica Mosquera (2013), se comprende que el “cuerpo” es un sistema inteligente que
interactUa en una relacion conjunta entre un 6rgano y otro (p. 36).

Por ultimo, recientes investigaciones interdisciplinarias conformadas por corrientes
como el existencialismo, el empirismo, el racionalismo y la musicologia, desarrollaron en
conjunto el estudio de “la cognicion musical corporeizada”. Jane Davidson (2001, como se
citd en Shifres, 2007, p. 3), quien se considera uno de los pioneros del tema, sugiere que este
concepto consiste en examinar la estructura musical en relacion con los movimientos del
cuerpo, para analizar el fenomeno de la “significacion musical” emergente. Esto quiere decir,
analizar la interaccion de los procesos cognitivos, emociones y movimiento en conjunto,
dialogando con la musica para componer un significado musical (Shifres, 2007). Esto es
causado por las neuronas espejos.

Segun Valenti (2006), son las células nerviosas cerebrales que aprenden imitando al
mundo que percibimos. De modo que, cuando percibimos musica no solo la contemplamos
con el oido, sino, con toda nuestra receptividad sensitiva humana. Por ello, Shifres (2007, p.
6) afiade que la significacion musical se caracteriza por la experiencia de la
“intersubjetividad” del sujeto. Es decir, la ejecucion musical se compone en funcién a las
acciones percibidas de todos los involucrados en el entorno en dicha trama 'y, por ende, es la
propia interaccion la que configura los contenidos que circulan entre ellos. Entonces, se
concluye que no puede existir musica sin movimiento porque no existe comunicacion sin
cuerpo ni movimiento. Si el movimiento se ve impedido, es la propia comunicacion la que se
ve resentida. El gesto, desde este punto de vista, no es un medio que conlleva significados,
sino “un impulso que activa nuestra propia experiencia corporal” (Shifres, 2007, p. 7). En
conclusion, el modelo desarrollado por Trevarthen (2000) sostiene que las bases de la

musicalidad humana se forman a partir de la “mimesis gestual y la expresion de propdsitos e
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iméagenes de la conciencia, que son regulados y que regulan, a su vez, a los procesos
dindmicos emocionales” (como se citd en Martinez & Epele, 2012, p. 68).

Para finalizar, Patricia Stokoe (1993, p. 442) sostiene que la expresion de la danza se
realiza por la actividad de la “sensopercepcion”, es decir, a través del desarrollo de la
percepcion somatica de los cinco sentidos corporales activos, para luego ser llevados al
proceso cognitivo del individuo y poder interactuar con el entorno. En otras palabras,
desarrollar la sensibilidad propioceptiva.

Entonces aparece un cuerpo integrado con todas sus areas de percepcion cognitiva:
sensitiva, psiquica, social y motriz (Stokoe, 1993, p. 439). Para ello, se necesita concientizar
con cada una de ellas de manera simultanea para poder interactuar con el entorno.

En conclusidn, el estudio de las ciencias cognitivas corporizadas demuestra que los
procesos cognitivos se realizan mediante la percepcion de los sentidos del cuerpo con el
entorno. Es decir, mediante una sensopercepcion?, que implica ser receptivos al entorno que
estimula los sentidos sensoriales en tiempo simultaneo para generar la percepcion cognitiva
en el movimiento.

Por esta razon, se considera que la presencia escénica es poner atencion por un lado al
entorno y al contexto de donde se encuentra inmersa la experiencia, y por otro,
al estado emocional del bailarin en el proceso de creacion, para generar la aptitud y el estado
necesario que se requiere en el escenario para vivir una experiencia grata.
¢ Qué es la danza?

El término danza, se comprende como una expresion del movimiento del cuerpo,
generalmente al ritmo de una melodia musical (Pirela, 2024). Ademas, se considera como una

forma de interaccion social y de entretenimiento. Ante lo expuesto, para esta tesis la danza

4 La sensopercepcion es el proceso por el cual el cerebro capta, procesa e interpreta estimulos externos mediante
los sentidos. Es la base del conocimiento del mundo y el primer proceso cognitivo en la adquisicion de
conocimiento (Open 1A, 2024).
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sera reflexionada como un fendmeno de comunicacion y expresion social para relacionarse en

armonia con el entorno.
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Capitulo 1. Construccion de la metodologia ludica Arlequin

Este primer capitulo, se enfoca en compartir como se construyo la metodologia Iudica
Arlequin, para su aplicacion en un laboratorio practico con cuatro bailarinas y reconocer las
herramientas que pueden contribuir al desarrollo de la presencia escénica en el campo de la
danza.

Como primer tema, se explican los elementos que forman parte de la metodologia
ludica, que propone investigar de forma conjunta los aportes de otros campos
interdisciplinarios. Asi mismo, se comparte el significado simbdlico de por que se decide
Ilamar a esta propuesta Arlequin. En segundo lugar, se presenta un modelo propuesto por
Shanon y Weaver (1948), donde exponen ocho elementos que explican el proceso de la
comunicacion, mismos que se utilizan en este estudio para identificar en conjunto las
funciones de cada elemento interactuando en la presencia escénica de la danza.

1.1. Metodologia ludica Arlequin

Para comprender mejor esta propuesta comenzaré desglosando el vocablo metodologia
desde el punto de vista de la pedagogia, que refiere al conjunto de estrategias,
procedimientos, acciones organizadas y planificadas por parte de quien guia un proceso de
aprendizaje o de investigacion, con la finalidad de posibilitar la reflexion y el aprendizaje de
los participantes, asi como, el logro de los objetivos planteados (Universidad Europea, 2023,
parr. 2). El término ludica deriva, lo ludico también puede ser considerado como algo
pedagdgico o educativo. Los juegos estimulan diversas habilidades en los participantes, tanto
fisicas como psicoldgicas. Por eso desarrollar una actividad ladica resulta enriquecedor por
multiples motivos (Yague, 2018).

Se llama método ludico al plan estratégico que se aplica en el ambito de la educacién
para que los estudiantes aprendan en el marco de una convivencia en armonia. De este modo

se busca que el proceso de aprendizaje se facilite a través de juegos que incluyan contenidos
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curriculares. Por lo tanto, una investigacion ludica, implicaria generar un aprendizaje
encarnado del individuo donde el cuerpo y la mente trabajan de manera conjunta a partir de
experiencias desde el juego.

Por esta razon, se considera una metodologia ludica interdisciplinaria, que Antunes
(2006) la define como un programa de intervencion para estimular las inteligencias multiples
que mejora los resultados de la inteligencia verbal, la inteligencia l6gica matematica y la
inteligencia espacial.

Por lo tanto, la construccion de la metodologia ludica Arlequin es la recopilacién de la
informacion practica-experimental para relacionarla a la reflexion tedrica desde maltiples
disciplinas, con el proposito de comparar distintos angulos del estudio sobre el mismo objeto
para examinar una investigacion practica mas completa.

En otras palabras, para esta tesis, fue indispensable construir la metodologia desde el
reconocimiento de la experiencia personal, aunada a la recopilacion de otros estudios
interdisciplinarios para complementar conocimientos compuestos en relacion al mismo objeto
de estudio. Asi pues, el objetivo de proponer la metodologia ludica Arlequin, parte de integrar
estudios de otras disciplinas para poder sustentar la presente investigacion desde una mirada
panoramica y externa de la danza.

1.2. ¢ Por qué Arlequin?

En lo personal, el arlequin representa la mentalidad auténtica de una persona que
explora la visién del mundo desde infinitas posibilidades que no se limitan a una sola idea,
sino, que se comparten ideas como posibles fragmentos que son parte de una realidad mas
grande que se encuentra existiendo entre todos. Es decir, una mente lddica que genera un
pensamiento mas integrado con el mundo, donde se permite innovar con los aportes de otros

conocimientos encontrados en otras mentes para integrar ideas y conectar pensamientos y
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emociones como uno solo, permitiendo asi, desarrollar en conjunto una vision completa para
vincularnos con el entorno y abrir nuevos panoramas.

Por otra parte, la imagen del arlequin expresa una paradoja sobre el pensamiento de la
sociedad que divide el conocimiento de la materia y de la emocidon. En efecto, para generar
conocimiento, el Arlequin propone investigar desde las inteligencias multiples de la
conciencia, donde se generan nuevas visiones de manera conjunta para relacionarse con el
entorno. Asi, expresa esa mentalidad ludica que se origina como antitesis sobre la mentalidad
dividida de la realidad social, que suprimen el pensamiento y la identidad creativa del
individuo, donde se caracteriza por interactuar con la sociedad a través del juego y la danza
para expresar libremente su creatividad, emociones, pensamientos y acciones que vayan
sujetos con la reflexion.

1.3. Modelo de la comunicacion de Shannon y Weaver

A traves de una profunda investigacion tedrica y practica se escogio implementar este
modelo que se caracteriza por estudiar el proceso de dialogos y es el fendmeno més parecido
para representar la presencia escénica en la danza, porque con base en la experiencia personal
me parece que esto orienta a bailarin identificar quienes son los receptores y coémo funciona
el canal de la comunicacion eficaz para la interaccion en la danza.

En las investigaciones recientes sobre la comunicacion se ha demostrado que la
palabra solo transmite un 7% de la informacidn que se comunica, un 38% se transmite por el
tono de voz y el 55% de la comunicacion se deriva de la filosofia o lenguaje corporal
(Editorial Escuela Espafiola, 1993, p. 573). A continuacion, se hace una descripcion de los
ocho elementos de la comunicacion (Padilha, 2023) para conocer sus funciones principales de
cada una de ellas y de esta manera, relacionarlos mas adelante con los elementos

identificados en la Danza para explicar el proceso de la presencia escénica y de esta manera,
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conocer el fendmeno de la presencia escénica y reconocer los elementos que la conforman

para transmitir la informacion comunicativa desde la danza contemporanea.

1-

Emisor: Tiene la funcion de emitir la informacion codificada de manera
simbdlica que se realiza a través del lenguaje verbal o no verbal, que expresa
sensaciones, actitudes y estados de animo. Por otro lado, el emisor es un sujeto
relativo porque puede asumir el papel de receptor y de manera viceversa.
Mensaje: Es el didlogo literal que existe con el emisor y receptor, es decir, es
el fenomeno a descifrar, a partir de su interpretacion, un significado.
Receptor: Se refiere a un sujeto receptor o en plural que reciben la
informacion interpretada de manera voluntaria o involuntaria emitida por el
emisor. La cual se utiliza un sistema de simbolos que contiene significantes y
significados para ser interpretados a traves de las sensaciones y los sentidos
humanos.

Canal: Es el medio a través del cual viaja el mensaje, pasando de un lugar a
otro. “A la préctica, entre los canales més frecuentes que forman parte de la
cotidianidad de este elemento de la comunicacion son el aire, el papel, los
correos electronicos, los sistemas de telefonia, y las ondas de luz emitidas por
pantallas. En ocasiones, pueden darse dos o mas canales a la vez.

Contexto: Es el entorno espacio-temporal en el que tiene lugar la
comunicacion. Y es que no hay que olvidar que el donde y el cuando influyen
mucho tanto en la emision del mensaje como en su recepcion e interpretacion.
Alrededor de los sujetos que se comunican, siempre hay un entorno mas
general que condiciona todo el proceso.

Ruido: El ruido es literalmente cualquier fendmeno que interfiera con el

proceso comunicativo y modifique el mensaje en alguno de sus aspectos. De
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Figura 1l

forma que existen maneras muy variadas por las que un mensaje se puede ver
alterado: tanto fisicos (fallos electronicos en la captacion de sefiales, material
de la pared que mantiene separados al emisor y al receptor) como simbélicos
(errores al teclear, errores en el reconocimiento de palabras de un software,
etc.).

Cadigo: Es el conjunto estructurado de normas y signos que posibilitan
expresar y emitir mensajes complejos. Por eso, esta asociado a la capacidad de
utilizar el lenguaje, o al menos un tipo de lenguaje algo menos desarrollado
que el de los seres humanos adultos. Existen diferentes sistemas de codigos, y
pueden ser aplicados en el habla o en la escritura.

Retroalimentacion: Es la respuesta que da el receptor al haber interpretado el
mensaje mandado por el emisor. Por ello, puede ser considerado también otro
de los elementos de la comunicacion: el mensaje dado como emisor, dado que
puede ser visto como aquello que se dice para iniciar otro proceso

comunicativo (Editorial Escuela Espafiola, 1993, p. 573).

Elementos de la comunicacion disefio de Shannon y Weaver (1948)
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1.4. Identificando los ocho elementos que intervienen en la presencia escénica en la
danza

En el presente estudio se investiga a traves de la metodologia ludica Arlequin los
recursos de los ochos elementos de la comunicacion para examinar como funcionan con los
componentes que intervienen en el fendmeno de la presencia escénica en el campo de la
danza.

A continuacion, en el siguiente grafico se presentan ocho componentes identificados
desde la experiencia personal en la Danza Contemporanea, para poder explicar el fenémeno

de la presencia escénica.

Figura 2

Elementos de la comunicacion de la presencia escénica en la danza

CANAL
EMISOR RECEPTOR

MENSAJE

cODIGO
CONTEXTO RUIDO

RETROALIMENTACION
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De acuerdo a los elementos desarrollados, se comprende que el bailarin, que es el
emisor activo, genera la presencia escenica en la danza, y se encuentra en constante relacion
con todos estos elementos para transmitir la informacion en la danzay, a la vez, se encuentra
en constante receptividad para interactuar simultaneamente con el entorno durante el acto de
danzar.

En esta imagen se propone que estos elementos coexisten en simultaneo y que la
participacion de cada uno de ellos permite el desarrollo de la presencia escénica. Es decir,
cada componente cumple un papel importante.

Por otro lado, se reconoce que estos tres elementos: bailarin, pablico y entorno, son
emisores y, a la vez, receptores que funcionan como un efecto positivo o negativo segun el
enfoque y utilizacion que se les dé en la danza. Esto se refiere a que, la manera como
interactlan entre los tres, son sujetos potenciales para enfatizar el mensaje transmitido a
través de la danza, o de lo contrario, se pueden presentar como una interrupcion que lleve a
disolver la presencia escénica del bailarin.

Entonces, se puede decir para finalizar, que la suma de las tres entidades: bailarin,
publico y entorno, deben estar habitando en armonia para que se genere el fenémeno de la
presencia escénica. Por ello, a partir de esta reflexion fue importante identificar las
interrupciones psico-fisicas y corporales que pueden bloquear el proceso y el acto de estar en
escena de manera Optima. A modo de ejemplo seria: bailar con dolor de barriga o que el
danzante en movimiento detecte un ruido técnico de sonido en toda la obra de danza, entre

otros ejemplos.
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Capitulo 2. Reconociendo la presencia escenica en el bailarin

En el capitulo anterior, se vio que la manera como interacttan el bailarin, el publico y
el entorno, facilitan o dificultan el mensaje transmitido a través de la danza, y, por tanto, la
presencia escenica del bailarin. Sin embargo, para ir mas a fondo sobre el proceso de tener
una experiencia en armonia en el acto de bailar, se adhiere a esta investigacion, otro aspecto
que se conoce como la cognicidn corporizada del bailarin, donde se toma en cuenta las
dimensiones de la conciencia involucrados durante este proceso escénico de la danza: la
psique, el cuerpo y el entorno.

Para comprender mejor lo anterior, se inicia examinando recopilaciones sobre la
investigacion del fendmeno de la presencia escénica del artista, que provienen del estudio de
la danza en el area de la técnica somaética y de la expresion corporal en la danza.

En segundo lugar, plantea el término de la cognicidn corporizada del bailarin, que
expone la existencia de las tres dimensiones de la conciencia: la psique, el cuerpo y el
entorno. Lo anterior para entender el estudio de la presencia escénica en la danza.

Por ultimo, se presenta a través de un grafico las tres dimensiones de la conciencia,
para identificar visualmente el proceso para desarrollar la presencia escénica del bailarin. Al
final, se reflexiona, a modo de comentario, sobre el estudio de la cognicidn corporizada.

2.1. ¢ Qué es la presencia escénica del bailarin?

Al hacer el estudio de tesis, se comprende que la presencia escénica se presenta como
la construccion técnica corporal del artista para entrar a un modo de atencion absoluta para
expresar el arte de la danza escénica. El fendmeno de la presencia escénica se explica a través
de la investigacion de la doctora Dolores Molina (2015), quien revela los siguientes

resultados:
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La presencia escénica requiere de una actividad fisica continuada encaminada
a que el actor logre confianza con su cuerpo estableciendo una unidad psico-
fisica, trabajandose a traves de diferentes parametros técnicos.

La presencia escénica implica un comportamiento en escena basado en la
absoluta concentracion en lo que se estd haciendo —estar en el presente—.
Mediante este comportamiento, se alcanza la forma de componer una manera
de estar en el escenario y de transmitir una serie de informaciones,
comunicando al espectador lo que se siente y lo que se sabe (p. 12).

Respecto a lo antes dicho, la construccion de la presencia escénica en el bailarin se
basa en que el intérprete escénico desarrolle herramientas de aptitud para transmitir nuevas
informaciones a través de la expresion corporal y emotiva para conectar con la audiencia.

En suma, tal como explica Molina: “llevado a su maximo exponente de concentracion,
energia y silencio dentro de la escena” (2015, p. 140).

De modo que, se entiende que el término de presencia escénica significa un estado de
conciencia al que un bailarin puede llegar, logrando poner en armonia su cuerpo, su mente
con el entorno, moverse en el presente inmediato. A esto, en lo personal se le suma la parte
emocional para que en conjunto resulte la alquimia del estado de conciencia escénica.

Para llegar a lo anterior, se despliegan técnicas y métodos que ayudaran al bailarin/
artista a llegar a esta actividad, una de estas se deriva de la técnica corporal que se aborda a

continuacion.
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Figura 3

Expresion corporal en danza del videoclip “Chandelier’” de Sia

2.2. ¢ Qué es técnica somatica?

La técnica corporal se refiere a la construccion de una serie de mecanismos que
ajustan al cuerpo, como principal instrumento del individuo para desarrollar la expresion
corporal. Por otro lado, Marcel Mauss (1934), investigador en Educacion corporal, sostiene
que el entrenamiento técnico corporal es, en general, a la unidad bio-psico-socio-cultural del
ser humano. Es decir, se presenta un debate sobre el pensamiento tradicional de considerar al
cuerpo como un organismo bioldgico fisico separado del contexto sociocultural del sujeto. De
manera que, el autor destaca especialmente su ensefianza de que "no hay interfase entre el
cuerpo y la subjetividad o el cuerpo y la sociedad™ (como se citdé en Mora, 2008, parr. 25).

Para comprender mejor esta idea, a modo de ejemplo, existen estudios paralelos sobre

la técnica corporal desarrollados en el campo de la danza y del teatro, que identifican la
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relacion de un cuerpo unificado con la esencia del sujeto, situacion que lleva a comprender
que, para hablar de cuerpo, no solo se toma en cuenta lo fisico.
Otra propuesta es la técnica de Patricia Stokoe (1993), pionera en la fundacion de la

expresion de la danza corporal en Argentina, quien expone la técnica de la “sensopercepcion

en relacion con la participacion del cuerpo y el entorno; y, el cuerpo y cuerpo, en la danza.

Figura 4

Técnica somatica corporal en danza contemporanea

2.2.1. Técnica de Patricia Stokoe: sensopercepcion

A diferencia de la técnica somatica, Patricia Stokoe ejemplifica la técnica de la
“sensopercepcion” para analizar el fendmeno reproducido en la activacion de la conciencia
extrasensorial de la expresion de la danza. Esta técnica implica entrenar el aparato sensorial
de los 6rganos “exteroceptivos, intro perceptivos y propioceptivos” del sujeto (Cena, 2015).
Es decir, la técnica de un trabajo corporal incorporando al sujeto bailarin con las tres
dimensiones de la conciencia. A continuacién, de manera breve se ejemplifica el desarrollo
de cada una de ellas:

2.2.1.1. Propioceptivos. Garantizan la informacion necesaria sobre la situacién del

cuerpo en el espacio y la postura del aparato motriz sustentador, asegurando la regulacion de
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nuestros movimientos. Ejemplo: esqueleto, la piel, la respiracion, volumen muscular, etc.
(Cena, 2015, p. 4).

2.2.1.2. Intro perceptivos. Sefializan el estado de los procesos internos del organismo
y hacen llegar al cerebro los estimulos perceptivos de los 6rganos. Ejemplo: paredes del
estomago y el intestino, del corazon y del sistema sanguineo, asi como de otros aparatos
viscerales (Cena, 2015, p. 3). Asi también, son conscientes de las sensaciones de animo y la
afinidad con los estados emocionales. Ejemplo: estres, alegria, tristeza y méas (Cena, 2015, p.
3).

2.2.1.3. Exteroceptivos. Es la informacion recibida por el entorno exterior que esta
interactuando en relacion con el ser humano. En otras palabras, “constituye al grupo
fundamental de sensaciones que une al ser humano con el medio circundante” a traves de los
cinco sentidos del hombre para reconocer el entorno. Ejemplo: el peso, la gravedad, el piso,
las estructuras de objetos fisicos, aromas, y méas (Cena, 2015, p. 3).

De acuerdo con lo anterior, se expone una técnica de la expresion de la danza, donde
sostiene que la sensopercepcion es el reconocimiento de las tres dimensiones que habitan en
la conciencia del bailarin para desarrollar la percepcion: intro perceptiva, extra perceptiva y
propioceptiva. La cual, explica que la danza es la percepcion de la conciencia habitada en el
movimiento y, por tanto, el bailarin tiene la capacidad de “apropiar” su cuerpo en
movimiento.

Tal como lo cita Cena (2015), Stokoe sefiala que la expresion corporal tiene como
objetivo “el conocimiento mas profundo de si mismo y el comienzo de nuestra técnica
corporal” (p. 1).

Entonces de manera general, se comprende que la técnica de la sensopercepcion se
encuentra sujeta por la atencion incorporada de las tres conciencias del sujeto: cuerpo,

cerebro y entorno. Es decir, la incorporacion del sujeto bailarin en la danza. La cual, en el
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siguiente fragmento se explicara el estudio de la cognicion corporizada, que sera esencial
para que el bailarin desarrolle estas tres conciencias y lograr la presencia escénica en la
danza.

Figura 5

Técnica de la sensopercepcion en la danza: con los cinco sentidos del cuerpo

2.3. Descubriendo la cognicion corporizada

El término “corporizar” implica que se integra la percepcion de la mente, cuerpo y en
conjunto con el entorno como parte del proceso cognitivo. Es decir, el cuerpo, al igual que la
mente y el entorno son agentes activos que perciben nueva informacion y aprenden afectando
asi mismo con el otro para generar el proceso cognitivo (Bravo et al., 2021). En otras
palabras, la cognicion corporizada implica que el sujeto debe incorporar el cuerpo y la mente
con el entorno en simultaneo para generar una conciencia cognitiva.

Tal como expone el autor: “La cognicion corporizada considera que la conciencia
humana posee raices profundas en el procesamiento sensoriomotor, en la manera en que
nuestros cuerpos, en interaccién con el entorno, generan significados, pensamientos y

sentimientos (Johnson, 2014, citado en Bravo et al., 2021, parr. 3).
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Por tanto, se considera que el entorno y el cuerpo, también, son agentes que ejecutan
procesos cognitivos para desarrollar la percepcion del sujeto.

En efecto, son investigaciones avanzadas presentadas como una propuesta tedrica que
refuta la definicidn de los procesos cognitivos sobre “la mente centralizada” o la filosofia del
dualismo. Por el contrario, la cognicion corporizada refuerza la idea de que la conciencia es
colectiva. Es decir, se expande a una filosofia de conciencia enjambre.

2.3.1. Las tres dimensiones de la cognicidn corporizada

A continuacion, para entender este tema, se desglosa por separado el funcionamiento
de las tres dimensiones de la conciencia corporizada: piqué- cuerpo y entorno, que implica
reconocer las conciencias que participan en la atencion del sujeto para relacionarse con otros
y recibir diferentes percepciones de aprendizaje de la conciencia.

2.3.1.1. Psique: cerebro. Esta conciencia se analiza a traves de los estimulos
recibidos desde la mente para ser llevado al cuerpo. Es decir, la interaccion de la mente y
cuerpo donde se experimenta la propio-percepcion interna del sujeto para inspeccionar las
atenciones emocionales, pensamientos, sentimientos, juicio, estado de animo, etc.,
relacionados a la psique (Shifres, 2007). A modo de comentario, estudios sobre la psique
todavia se encuentran en desconocimiento, ya que, hoy en dia las disciplinas siguen
explorando los estudios para incrementar informacion mas determinada.

2.3.1.2. Cuerpo: sentidos sensoriales. El agente corporal implica percibir las
sensaciones internas del cuerpo, como, por ejemplo: musculos, 6rganos, huesos, sistema
digestivo, etc. (Cena, 2015). Es decir, examinar de diferentes angulos el organismo corporal.
En relacion a lo anterior, se comprende que este agente consiste en hacer una reflexion sobre
la percepcion corporal del sujeto y, en suma, en relacion al estudio del funcionamiento del
cuerpo. En sintesis, este agente examina los elementos que participan en la estructura

corporal y las funciones de cada organismo del cuerpo. En efecto, consiste en hacer una
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reflexion sobre la percepcidn corporal del sujeto y, en suma, en relacion al reconocimiento de
otros cuerpos.

2.3.1.3. Entorno: ambiente grupal. Por otro lado, se encuentra la conciencia del
entorno, donde se analiza la percepcion de manera grupal de todos los seres y cosas habitadas
en el tiempo y espacio. Es decir, implica percibir con la suma de la conciencia del cerebro y
los sentidos del cuerpo para relacionarse con el entorno (Cena, 2015). De ese modo, esta
conciencia se activa haciendo uso de las tres conciencias: cuerpo, cerebro y entorno para
desarrollar una conciencia de percepcion extrasensorial, donde se perciba de manera
panoramica, en conjunta, con todos los elementos que estan interactuando con el sujeto. A

modo de ejemplo son: paisajes, naturaleza, personas, animales, aromas, melodia musical, etc.
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Figura 6

Agentes de la percepcion cognitiva
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Capitulo 3. Creando la técnica de cognicion musical corporeizada para desarrollar la
presencia escénica en la danza

Durante el proceso tedrico de esta tesis se investigo el fendmeno de la presencia
escenica del bailarin en el campo de la danza a través de la cognicion corporizada, donde
posteriormente, se hizo un laboratorio practico con la participacion de cuatro bailarinas de
diferentes estilos de danza para desarrollar esta investigacion a través de la metodologia
ludica Arlequin, dando como resultado la técnica de la cognicion musical corporeizada.

Por ello, en el tercer capitulo se expone brevemente la teoria de la cognicion musical
corporeizada formulada por Marc Leman (2007), para luego, desarrollar herramientas
complementarias con el estudio de la rueda de las emociones por Robert Plutchik (1980,
como se citd en Salovey & Mayer, 1989) y la frecuencia vibracional de la conciencia por Dr.
Hawkins (2002, como se citd en Yo Soy, 2023) para desarrollar la elaboracion de la técnica
musical corporeizada y evaluar la presencia escénica en el bailarin.

3.1. Teoria de la cognicion musical corporeizada

La cognicién musical corporeizada (embodied music cognition), es un reciente estudio
teorico analizado por el Doctor Marc Leman (2007), investigador en Musicologia Sistematica
en la Universidad de Gante de Belgica. El estudio consiste en que, cuando el sujeto interactia
directamente con la frecuencia musical (energia sénica), se genera una interpretacion de la
“significacion musical” interactuando con el cuerpo en movimiento (energia fisica), donde se
presenta la teoria de la comunicacion musical, desarrollada a través de la cognicion
corporizada: “mente, cuerpo y materia” (Velazquez, 2011).

Dando como resultado, la evidencia de la “percepcion-accion”, o también Ilamado,
“sensorio-motor”, que es la energia fisica del movimiento del sujeto interactuando con la
energia sonora musical para generar expresiones comportamentales del sujeto explorados a

través de la significacion musical (Velazquez, 2011). En otras palabras, implica el estudio de
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concentrarse en el cuerpo del propio agente. La cual, genera la resonancia “comportamental”,
desarrollada en la energia fisica corporal a través de la energia sonica. Es decir, a través de
esa exploracion se desencadena resultados progresivos para el sujeto como por ejemplo de
origina un sentimiento de “auto-recompensa” y, posterior a ello, se beneficia para la auto-
identidad, y luego, para las relaciones interpersonales y, como resultado, se modifica el
estado de animo (Velazquez, 2011).

Por ello, a continuacion, para entender en qué consiste la comunicacion musical en
accion; en el siguiente fragmento se explica la significacion musical que participa en la

cognicion musical corporeizada desarrollada dentro del sujeto.

Figura 7

Experiencia sénica en la percepcién cognitiva.

3.1.1. La significacion musical

A través de la exploracion musical incorporada por el sujeto en movimiento aparece
la significacion musical, que refiere a la experiencia “intersubjetiva” de experimentacion de
la energia sonica. Es decir, a la interpretacion de una idea musical en relacion a las
experiencias del propio individuo. No obstante, también, esta puede ser compartida de
manera colectiva cuando se utilizan representaciones visuales que refuercen el mensaje
entendido (estimulaciones de la materia en movimiento) (Shifres, 2007).

De modo que, el autor identifica que existen dos elementos que participan en la

comunicacion musical para interpretar el significado musical, que son: la energia sonica y
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audiovisual o la experiencia con el entorno. También puede suceder a traves de la interaccion
con el entorno en movimiento.
3.1.1.1. Energia sonica: cerebro y musica. La experiencia de la significacion
musical surge por medio de la energia sénica, donde se expone la importancia de unir la
frecuencia sonica con los estados animicos del sujeto en movimiento para generar los estados
afectivos. Es decir, se comprende que existen ciertos tipos de energias sonicas que segun las
secuencias de la frecuencia musical emitidas varian para estimular en simultaneo con la
frecuencia de un grupo de emociones en especifico (Frederic, 2008, citado en De Rueda et
al., 2013, p. 144).
Tal como citan Flores-Gutierrez y Diaz (2009, p. 23):
Para expresar alegria se usaba el modo mayor, la consonancia, el registro
agudo y el tiempo rapido (allegro). Para representar la tristeza, el modo menor,
la disonancia, el registro grave y el tiempo lento (largo o adagio). Esta
compleja expresion sonora parece ser una de las formas mas antiguas,
prevalecientes y universales de comunicacion humana (Dissanayake 1999;

Baumgartner, Lutz, Schmidt & Jancke 2006; Huron 2001; Fukui 2001)
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Figura 8

Niveles de activacion y polaridad de los estados emocionales y afectos.
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3.1.1.2. Energia fisica: materia y entorno. Por otro lado, la significacion musical
también puede suceder a través del cuerpo en movimiento interactuando con el entorno. Es
decir, la experiencia de la energia sonica interactia en conjunto con la energia fisica de la
materia en movimiento para hacer el significado musical por medio de las representaciones
visuales del cuerpo en accion. Esto es posible a través de la explicacion de las neuronas
espejo: “éstas se caracterizan por activar las mismas representaciones internas (matching) en
la observacidn y en la ejecucion de intenciones motoras, sensaciones y emociones” (OpenAl,
2024).

En efecto, lo que quiere decir el autor es que la interaccién del sujeto con la materia
en movimiento actla como estimulos para interpretar el significado musical, donde se
complementa con la informacion a través de la representacion visual del movimiento de la
materia o, también, este funciona como un agente para componer en conjunto con la energia
sonica.

Por lo tanto, se comprende que elegir una melodia musical no seria de manera
aleatoria, ya que cada nivel de frecuencia sonora genera un grado vibratorio que repercute en

nuestros modos de percepcion, pensamiento, emocion y estado de &nimo. Por el contrario, es
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importante elegir minuciosamente una melodia que se encuentre acorde con el ambiente para
que se pueda desarrollar una actitud adecuada frente a una situacion especifica (De Rueda et
al., 2013).

Asimismo, se sostiene que, segun el tipo de frecuencia musical elegida en el
movimiento, este genera una intencionalidad conductual diferente al sujeto. Tal como lo
expone Marc Leman:

La musica es entendida como un objeto intencional, que codifica acciones
intencionales en formas sonoras en movimiento (patrones de energia fisica). En
base a esto y a las nociones de empatia motora y emocional, se ha sugerido que
los sujetos tienden a comportarse con la musica del mismo modo en que tienden
a comportarse con otros sujetos, es decir, atribuyendo intencionalidad (como se
cito en Velazquez, 2011, p. 273).

Por consiguiente, se considera que las formas sonoras en movimiento tienen un
impacto directo en la fisiologia humana. La cual, a través de ella se desarrollan articulaciones

corporales (gestos) realizadas a través de la resonancia corporal (Coccia, 2015).

Figura 9

Cognicién musical corporeizada en la cancién “Crystallize” de Lindsey Stirling
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3.2. Herramientas de analisis para evaluar la presencia escénica en la danza

De acuerdo con la investigacion sobre la activacion de la cognicion corporeizada se
pusieron en préactica el estudio de dos herramientas experimentales que servirian para
comprender el desarrollo de la presencia escénica de los bailarines en la danza. Primero se
presentara la rueda de las emociones desarrollada por Robert Plutchik (1980, como se cit6 en
Salovey & Mayer, 1989), especialista en psicologia de la inteligencia emocional, donde el
objetivo sera reconocer la conciencia emocional del bailarin e identificarlas en el cuerpo en
movimiento dancistico. Segundo, se aplicara como herramienta fundamental el estudio de la
frecuencia emocional de la conciencia expuesto por el Dr. Hawkins (2002, como se citd en
Yo Soy, 2023), donde el objetivo sera medir la vibracion de las emociones que varian en una
actitud de conciencia positiva 0 negativa de la presencia escénica para la expresion en la
accion dancistica. Por ultimo, se presenta como una herramienta complementaria la figura del
eneagrama estudiado por Don Richard Riso (2017, como se cito en Pérez, 2019). El
eneagrama proviene de origen antiguo aproximadamente en 2500 a.C. desarrolladas por
disciplinas esotéricas y ocultas que tiene como objetivo identificar los rasgos de los nueve
tipos de personalidades que desarrolla el ser humano. Esta herramienta tiene como propdsito
ser autoconsciente de la psique del bailarin para estudiar la percepcion cognitiva en la
presencia escenica.
3.2.1. Rueda de las emociones

En la Figura 10 se expone el estudio de la conciencia emocional de un ser humano
para gestionar el rango de intensidad de las emociones que se encuentra clasificado por tres
niveles de conciencia emocional: emociones primarias, emociones compuestas secundarias y
emociones compuestas terciarias. Asi también, se reconoce que las emociones se clasifican
por las cargas de polaridades opuestas como positivas y negativas segun el &nimo o actitud de

la persona.
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Figura 10

Modelo bidimensional de las emociones

Nota. Tomado de Rueda de las emociones. https://www.cuerpomente.com/psicologia/rueda-emociones-que-es-
como-usarla_11226

Figura 11

Rueda de las emociones

3.2.2. Frecuencia vibracional de las emociones
Segun el estudio de la frecuencia vibracional de la conciencia humana se revela que la
conciencia puede ser medida segln la carga energética emocional que oscila entre: 1 a 1000

Hertz. No obstante, a mayor escala de intensidad se considera conciencia dotada y a menor
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frecuencia de energia emocional se considera baja conciencia. Asimismo, un dato curioso es
que el ser humano promedio vibra en una frecuencia por debajo de los 300 Hertz que

equivale a la conciencia de neutralidad a miedo, culpa o verglenza.

Figura 12

Escala de la Conciencia elaborada por David Hawkins

Nota. Tomado de Investigacion acerca de los niveles de la conciencia humana por David Hawkins de Yo Soy,

2023. https://www.youtube.com/watch?v=DfkFQSfnAUo&ab_channel=YoSoy

Lo anteriormente expuesto, tanto en el capitulo 1 como en este Ultimo, sirve para
experimentar el estudio de la frecuencia vibracional de la conciencia del bailarin relacionado
con las variantes de la significacion musical propuesta para analizar la frecuencia de la
conciencia emocional en la melodia musical en escena y para evaluar la frecuencia emocional
del bailarin en conjunto para desarrollar la presencia escénica en la danza y como afectan en

la metodologia Arlequin.
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3.2.3. El eneagrama® de los rasgos de personalidad

El estudio del eneagrama reconoce que el ser humano tiene nueve tipos de rasgos de
personalidad. La imagen del eneagrama ayuda al ser humano a ser consciente de las
personalidades que habita en su vida cotidiana. Ademas, con el eneagrama se puede
identificar qué rasgos de personalidad predominan y qué rasgos de personalidad suelen estar

ausentes o carentes en el individuo (Pérez, 2019).

Figura 13

Eneagrama de los rasgos de personalidad

En efecto, con esta herramienta el objetivo sera analizar la conciencia de individuo:
cerebro y cuerpo en conjunto con el entorno, para estudiar el fenémeno cognicion

corporizada desde la danza. Asi también, servira como una herramienta para medir de manera

° Eneagrama método de autoconocimiento las 9 actitudes identificadas en el ser humano
https://www.youtube.com/watch?v=SWpHGPHIWgw&ab_channel=RobertoP%C3%A9rez
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general la conciencia del individuo y analizar como por medio de la danza se puede transitar

a otros tipos de personalidad para generar la presencia escénica.
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Capitulo 4. Hora de jugar en el laboratorio de danza

En este ltimo capitulo, se relata la experiencia del laboratorio y como se aplicaron
las herramientas de la metodologia ludica Arlequin. Para su mejor entendimiento del proceso,
se divide en cuatro partes; se inicia con la descripcion del laboratorio en general, en segundo
los pasos en qué consiste la metodologia ludica Arlequin. En tercero se explican las seis fases
de la técnica la cognicién musical corporeizada aplicada en la danza y por ultimo se
comparten los aportes. Todo esto, para conocer si la propuesta de la metodologia ludica
Arlequin ayudo en el desarrollo de la presencia escénica.

4.1. Descripciéon del laboratorio

Para el desarrollo del presente estudio se contd con la participacion presencial de
cuatro jovenes con habilidades en danza y la investigadora de esta tesis. Las cuatro
participantes, provenientes de diferentes formaciones y estilos de danza (ver Anexol).

El laboratorio se realizd de manera presencial en los espacios de la Facultad de Artes
Escénicas (FARES) en el 2023. Se dividio en ocho sesiones, de dos horas cada una, donde se
aplico la metodologia ludica Arlequin para estudiar el fendmeno de la presencia escénica.

De manera general, cada sesion del laboratorio se dividié en cuatro fases (ver Anexo
2).
4.2. Pasos de la metodologia ladica Arlequin

A continuacion, se presenta el siguiente cuadro donde se explica de manera
sintetizada los pasos para aplicar la metodologia Iudica Arlequin en el desarrollo de la
presencia escénica en la danza (ver Anexo 3).

4.2.1. Fases de la técnica la cognicion musical corporeizada aplicada en la danza
Esto consiste en seis procesos expuestos en el siguiente cuadro y explicados cada uno

de ellos mas adelante (ver Anexo 4).
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4.2.1.1. Fase 1: frecuencia de musica. Para investigar la conciencia musical en el
movimiento de danza, primero se experimento con diversas melodias que tienen diferentes
frecuencias con la finalidad de transitar por diferentes estados emocionales, segundo a través
del estudio de la conciencia emocional y musical se escogié la melodia de Lindsey Stirling
“Master Of Tides”®, debido a que conecta con la conciencia emocional superior a los 500 HZ
como: amor, alegria, paz e iluminacién. Segun el estudio de las frecuencias de la conciencia
humana se puede comparar con la frecuencia sonica emocional los resultados en base al

cuadro elaborado por medio de esta investigacion.

Figura 14

Musica de Lindsey en la cancién “Master Of Tides” de Stirling

4.2.1.2. Fase 2: recurso audiovisual. Luego, para desarrollar la conciencia
corporizada a través de la metodologia ludica, se escogié como material audiovisual el
videoclip “Love of Tired Swans”” de Dimash para interpretar el personaje de un angel. Cabe

resaltar que el audiovisual contiene significacion de conciencia emocional baja; sin embargo,

6 https://www.youtube.com/watch?v=MvLeizd_Uz0

" Dimash - Love of Tired Swans ~ J{umaur Ky naiibepren - JIr060Bb ycTaBumx 1edeeit
https://www.youtube.com/watch?v=92r47QSRY Bl &ab_channel=DimashQudaibergen
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es interesante observar el contraste de la frecuencia audiovisual con respecto al tema musical

de Linsey escogido para hacer un estudio de comparacion.

Figura 15

Personajes del angel del videoclip “Love of Tired Swans™ de Dimash

4.2.1.3. Fase 3: cognicion corporizada. Aplicando el estudio de la cognicion musical
corporeizada se comprende que el objetivo es poder alcanzarla misma frecuencia vibracional
de la musica propuesta para interactuar con las tres dimensiones de la conciencia: cuerpo,
cerebro y entorno, donde el bailarin tenga que regular de manera arménica con la musica para
lograr la interaccion colectiva con los elementos de la comunicacién en la danza. Esto quiere
decir, que los participantes danzarines deben tener la capacidad para transformar la
percepcién cognitiva y corporal segun a la propuesta musical para ser llevado al entorno
(cognicion corporizada). De lo contrario, sera improbable que el mensaje de la danza se
pueda manifestar en el entorno.

En el siguiente cuadro se presenta la propuesta de la musica Lindsey para ser
desarrollada con el material audiovisual de Dimash utilizado para activar la conciencia

corporizada en el bailarin (ver Anexo 5).
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4.2.1.4. Fase 4: codigo de danza. A continuacion, en el siguiente grafico se propone
que el objetivo de los participantes serd demostrar desde sus diferentes estilos y formaciones
en danza expresar con el cuerpo la significacion musical seleccionada a través de la danza
contemporanea. Es decir, elegimos un codigo en comdn en movimiento y lo relacionamos a
la vez con la musica seleccionada.

4.2.1.5. Fase 5: desarrollo de emociones y pensamientos. Después de identificar la
frecuencia musical se invita a que el bailarin entre con el cuerpo a una conciencia emocional
alta con las siguientes energias emocional: iluminacion, paz, alegria, amor y diversion (ver
Anexo 6).

Para lograr aquello, el danzante debe encarnar la imagen del angel propuesto con
ayuda de su imaginacion para llevarlo a la percepcion cognitiva y relacionarlo con la mdsica

para, posteriormente, expresarlo con el cuerpo (ver Anexo 7).

Figura 16

Bailarinas experimentando la cognicién musical corporeizada en el laboratorio de danza

COGNICION CORPORIZADA ES:
PIENSO + SENTIDO SENSORIAL +
EMOCION
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4.2.1.6. Fase 6: presencia escénica. Finalmente, para analizar la presencia escénica
también es importante analizar sobre como afectan los elementos del entorno en la accion
dancistica del bailarin. Entre los elementos identificados estan: el tamafio del espacio, textura
del suelo, objetos, personas, animales, colores, vestuarios, ruidos o melodias, olores del
paisaje, temperatura del ambiente, etc. Es decir, el entorno participa como un agente activo
para desarrollar la presencia escénica del bailarin, tal como se identifico en la metodologia

ludica Arlequin.

Figura 17

Muestra final de las bailarinas

4.2.2. Resultados de la presencia escénica en la muestra de danza

Posterior al laboratorio de danza se identificd los siguientes hallazgos sobre el estudio
de la presencia escénica de los participantes bailarines: primero, el estudio musical
corporizado logr6 que en el movimiento dancistico pueda proyectar con mas precision un
cuerpo con la capacidad para expresar ideas y sentimientos. Segundo, se observé que los
bailarines se encontraban mas flexibles para transitar su conciencia emocional y percepcion
con el entorno de acuerdo a la receptividad de las frecuencias musicales recibidas. Tercero,
aparecia movimientos de danza desde una organizacion corporal mas organica, es decir,

donde la técnica corporal dejaba de ser un Unico recurso para generar el movimiento y
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descubrir recursos propios que habitaban en su cuerpo para danzar con mas libertad,
autenticidad y expresar la accion dancistica.

En efecto, los cuatro participantes respondieron con una actitud disponible para
desarrollar las dindmicas de la cognicién musical corporeizada y tomaron el ejercicio de
manera muy positiva, dando los siguientes resultados (ver Anexo 8).

En general, la masica de Lindsey ayudo a conectar con esas frecuencias de emociones
positivas y altas que se propuso para el estudio de la presencia escénica, ademas un recurso
adicional que fortalecia para encarnar la frecuencia requerida fue a traves de la personalidad
del eneagrama que caracteriza un angel, tal como se observa en el cuadro. Por altimo, el ser
receptivos con la conciencia musical ayudaba a los bailarines al entrenamiento de las
frecuencias emocionales para regular el transito de la emocion y transformar la percepcion de
la conciencia humana para modificar al entorno durante la expresion dancistica.

Por otro lado, para la muestra final se eligio un area verde en la universidad para que
el contexto de los angeles pueda tener mas cercania en relacion con el entorno. Sin embargo,
aun asi, el ambiente no fue un ambiente tan favorable para el desarrollo de la presencia
escenica en la danza, ya que, para empezar, primero se reconocieron muchas interferencias
con el sentido auditivo porque estuvimos en un espacio amplio, que se sentia muy alejado de
las personas, y también, de la misma musica porque no se contaba con un equipo apto para
alcanzar el sonido a los bailarines.

Segundo, con respecto al sentido visual afectaba los elementos que no tenian relacion
con lo que se estaba planteando, por ejemplo: la infraestructura de la universidad, tiendas,
cielo nublado, estudiantes que se atravesaban, entre otras. A excepcion del vestuario blanco
que ayudaba a fortalecer la idea de pureza, inocenciay el intento de representar un angel. Y

en tercero, el sentido tacto, se identifico que los pies descalzos eran una idea positiva para
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expresar la idea de libertad, pureza, pero un factor en contra era bailar en el césped, ya que

limitaba a deslizar o hacer giros de bailes que expresaba la accion de volar (ver Anexo 9).

Figura 18

Muestra final de la danza

4.3. Aportes en la presencia escénica en la danza

De acuerdo con el estudio de tesis se presentan cuatro principales aportes en relacion
con el estudio de la presencia escenica en la danza. Primero, la metodologia ludica Arlequin
reconoce que la danza es colectiva, y, por ende, todos los elementos que interactdan en el
evento dancistico funcionan como un medio interactivo para generar la presencia escénica de
danza. Es decir, interactuar con el publico, conectar con las emociones, alinearse con la
melodia musical, escoger una produccion de vestuario, generar una escenografia y usar
objetos, entre otros elementos que forman parte para desarrollar de manera eficaz la
expresion dancistica.

Segundo, transitar por la técnica musical corporeizada permitié que los bailarines
entendieran la autogestion de las emociones. Al experimentar con la conciencia musical se
desarrolla mayor receptividad frente a los estimulos sensoriales percibidos en el entorno. Si

bien con un entrenamiento progresivo, el bailarin tendria la capacidad de autogestionar sus
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propios recursos para generar un efecto inverso donde el bailarin afecte al entorno a pesar de
que exista elementos distractores en escena. Ademas, ser conscientes de la frecuencia de la
presencia permite que el danzarin tenga mayor flexibilidad emocional para transitar a
diferentes actitudes que se requiera interpretar en una obra de danza.

Tercero, al generar una conciencia corporizada permite que los bailarines puedan
desarrollar una comunicacion de danza mas auténtica donde exprese en conjunto con gestos y
movimientos desde la esencia personal del bailarin en relacion con las emociones y los
pensamientos. Esto permite que el danzante tenga la libertad de expresar sus ideas,
sentimientos y esto se vea reflejado en la expresion corporal de danza.

Y cuarto, a diferencia de la técnica somatica que permite adiestrar el cuerpo, que si
bien, ayuda a reconocer las condiciones fisicas del individuo y desarrollar fisonomia corporal,
la presencia escénica en la danza entrena la esencia del bailarin que es expresar con

emociones y pensamientos y saber conectar con el entorno de una manera armonica.
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Conclusiones

De manera general, en esta tesis investigada se concluye que la presencia escénica en
la danza aparece cuando un bailarin concientiza las tres dimensiones de la percepcién
corporizada: mente, cuerpo y entorno. Se comprende que estudiar la presencia escenica
implica entrar en conciencia con todos los elementos que puedan alterar la percepcion
sensorial del bailarin siendo emisor y receptor con el entorno. Asi también, reconocer que
para desarrollar la presencia en la danza se debe entrenar el estado de percepcion de la
conciencia del artista y reconocer que los agentes del entorno pueden afectar de manera
positiva 0 negativa la conciencia emocional para el desarrollo de la presencia escénica en
danza, y también, de manera contraria el individuo afecta al entorno, donde de manera
conjunta, desde la armonia colectiva, se intercambian nuevas informaciones o mensajes a
través de la frecuencia emocional y de la conciencia humana.

Ademas, se entiende que a traves del estudio musical corporizado el bailarin danzante
se encuentra experimentando una percepcion sensorial mas colectiva con su cuerpo activando
los cinco sentidos, donde el cuerpo es un intermediario receptivo que se estimula en relacion
al entorno y el movimiento aparece como respuesta a las percepciones recibidas dando como
efecto la accion de la danza. En conclusion, se entiende que la expresion corporal es la
presencia escénica en la danza y esta no aparece directamente en el cuerpo, sino, por medio
de la frecuencia del entorno que interactla en la percepcion cognitiva del individuo para
estimular la frecuencia emocional y posteriormente la conciencia humana para expresar
gestos y actitudes en el movimiento dancistico.

En sintesis, la presencia escénica de la danza no se determina por la conciencia de la
técnica somatica corporal, sino que es el arte de una expresion corporizada. Es decir, el no
tener las condiciones fisicas no define que no se pueda hacer generar danza, ya que la danza

se caracteriza por la expresion colectiva con el entorno, que es generar un espacio armonico
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con todos los elementos situados, puesto que es una accion colectiva. En reflexion, no existe

una danza que sea individualista (ver Anexo 10).
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AnNexos

Anexo 1

Descripcion de los bailarines participantes

PARTICIPANTES ED | ESTILO N° CONOCIMIENTO DE
AD | PREDOMINANTE ESTILOS DANZA
Josh Aymar Gomez Calsina 24 Breaking 2 Basico
Ana Camila Alca Martinez 25 Danza Contemporanea 1 Intermedio
Kate Huaranca Hernandez 20 Kpop 2 Principiante
Maria Paula Banados 18 Danza Contemporanea 2 Intermedio
Yessenia Arellano 24 Danza contemporanea 7 Avanzado
Espino pop, baile moderno, jazz
disco, arabe, hip hop
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Anexo 2

Fases de las sesiones del laboratorio de danza.

FASES ELEMENTOS DETALLES
Calentamiento e masica Se utiliza un calentamiento por
e espejo cinco minutos en relacion a estirar
el cuerpo en relacién a la masica
Teoria e papelote Se adjunta las investigaciones
e videos tedricas de la cognicidn
e pizarra corporizada a través de materiales
audiovisuales
Danzar cognicién corporizada e entorno Se elabora la parte practica de la
e psique cognicién musical corporeizada en
e cuerpo el bailarin
Reflexiones y comentarios e hitacora Recoleccién de la informacion
e pizarra
e camara
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Anexo 3

Pasos de la metodologia ludica Arlequin

Metodologia ladica Arlequin
Pasos

1. La percepcion del bailarin de su entorno a través de sus sentidos. Es decir, todo lo que perciba
como ruidos, sensaciones, aromas, asi como las experiencias del momento.

La idea es desarrollar actividades o experiencias didacticas para que el bailarin se dé cuenta de lo
que sucede en su entorno y cémo este le afecta a su danza.

2. Relacionarse con el entorno a través de la musica. Parte del principio de que las frecuencias que
emite la misica generan una afectacion emocional al bailarin y esto, permite que la persona tome
significados diferentes en su danza y por lo tanto que se relacione de otra forma con el entorno.
Para lograr esto se disefio la técnica cognitiva musical corporeizada aplicada en la danza.

A continuacion, se explica el proceso de esto Ultimo, que es la parte de la propuesta de esta

investigacion.
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Anexo 4

Procesos de la cognicién musical corporeizada en el bailarin
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Anexo 5

Disefio personal del proceso de la cognicion musical corporeizada

TEMA MUSICAL: “Lindsey Stirling Master Of Tides”
TECNICA MUSICAL CORPOREIZADA

CUERPO

FRECUENCIA DEL TEMA MUSICAL:
e PERSEVERANCIA
e RENACER
e PAZ
e ALEGRIA
e DIVERSION

ENTORNO
FRECUENCIA DEL PERSONAJE ANGEL: “Dimash - Love of Tired Swans”
e ANGEL= FUERZA
e BLANCO= PUREZA
e ALAS= PODER TOTAL
e PIES DESCALZOS= LIBERTAD

CEREBRO
FRECUENCIA DE LA CONCIENCIA HUMANA:
e LIDER
e AYUDADOR
e LEAL
e PACIFICADOR
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Anexo 6

Frecuencia emocional sonica y de la conciencia humana en la cancion “Master Of Tides”

FRECUENCIA EMOCIONAL FRECUENCIA EMOCIONAL
SONICA HUMANO
700 HZ ILUMINACION
6000 HZ PAZ
540 HZ ALEGRIA
500 HZ AMOR
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Anexo 7

Modelo de técnica musical de la percepcion cognitiva

Técnica musical
corporeizada

0

\
J

PERCEPCION COGNITIVA

/
\

SENTIR CON EL CEREBRO= (RECUERDOS +

IMAGINACION)

/
\
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Anexo 8

Frecuencia emocional de las cuatro bailarinas

PARTICIPANTES [ FRECUENCIA FRECUENCIA ENEAGRAMA
EMOCIONAL

KATE VOLUNTAD 310 HZ AYUDADOR

CAMILA CONTENTA 540 HZ PACIFICADOR

PAULA DIVERSION 500 HZ AYUDADOR

YESSENIA DETERMINANTE 400 HZ LIDER
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Anexo 9

Frecuencia vibratoria del entorno

ENTORNO

FRECUENCIA

JARDIN VERDE DE LA PUCP

ACEPTACION= 350 HZ

VESTUARIO DE BLANCO

PAZ= 600 HZ

AMBIENTE CLIMATICO

NEUTRALIDAD= 250 HZ

RUIDOS DEL ENTORNO

APATIA=50
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Anexo 10

Presencia del bailarin individuo - cuerpo corporizado

PRESENCIA ESCENICA
(EXPRESAR)
CUERPO CORPORIZADO

EL CUERPO
PIENSA
(PSIQUE))

L CUERPO SIENTH
EMOCIONES
(ENTORNO)

EL CUERPO ES
SENSORIAL
(SOMATICO)
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Anexo 11

Percepcidn cognitiva del individuo

PERCEPCION

ENTORNO ACTIVO

CONCIENCIA HUMANA
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Anexo 12

Expresion de la presencia escénica.

PRESENCIA ESCENICA: Expresion
Corporal
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