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RESUMEN

Esta investigacion se centra en el estudio de estrategias de participacion
observadas en la danza y otras disciplinas artisticas para disefiar UNIR, una
puesta escénica de danza contemporanea que busca generar un espacio de
participacion en el cual el espectador pueda explorar corporalmente. Con este
fin se realiza una revision tedrico-practica del panorama referente a la
participacion de publico. Asimismo, se propone y aplica un disefio para la
exploracion practica del tema. Finalmente, se ofrece reflexiones en torno a los

hallazgos dados en el proceso creativo y el producto final resultante.
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ABSTRACT

This research’s focal point is the study of participation strategies as observed in
dance and other art disciplines in order to create UNIR, a contemporary dance
piece that seeks to generate a space in which the spectator can explore their
movement. With this in mind, it was necessary to make a theoretical and practical
revision of the public’s participation landscape. It was also essential to design
and apply a practical investigation of the subject. Finally, it was crucial to reflect
on the findings discovered throughout the creative process and the resulting

scenic product.
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INTRODUCCION

Esta investigacion se centra en el estudio de estrategias de participacidén, que
inviten a la exploracién corporal del publico, en la propuesta escénica de danza
contemporanea UNIR. Este tema nace en base a inquietudes referidas a las
nociones que configuran el cuerpo y el movimiento en escena, asi como del
interés por los espacios pedagogicos en danza y su capacidad para repensar el

cuerpo desde la exploracion de movimiento.

Durante el desarrollo del curso ‘Proyecto 1°, en el ultimo afio de carrera en la
Especialidad de Danza de la Pontificia Universidad Catdlica del Peru (PUCP),
varias inquietudes surgieron en relacion al proyecto escénico que se debia
preparar. En realidad, lo primero que brot6 no fue una inquietud, fue un
sentimiento: ansiedad por estar en un escenario sola. Esta reaccién negativa
eventualmente se dividié en dos lineas de cuestionamiento diferentes, la primera
de las cuales estaba ligada a mi presencia en un escenario. De manera casi
infantil, me preguntaba una y otra vez por qué debia presentarme en escena,
duda que con el tiempo se fue transformando y me llevé a pensar: ;qué
cualidades tenia mi movimiento que lo hacia relevante?, s qué valor le damos a
aquello que se ve en un escenario?, ¢qué tipo de movimientos se espera
observar? La segunda linea de cuestionamiento estaba relacionada a los
espacios que disfrutaba en mi experiencia como bailarina. Si bien estar en
escena no deja de ser placentero, nunca ha sido el foco de mi alegria en la
practica en danza, por lo que comenceé a preguntarme por los espacios que mas
me deleitan dentro de este arte, ¢ cuales eran? ;Acaso no habia una forma de

transformar el escenario en eso que me gusta de la danza?

Eventualmente estas diferentes preguntas se convertirian en una sola idea, la
cual seria el detonante de la investigacion que es ahora mi tesis. Resolvi que
uno de los aspectos que mas disfrutaba de la danza era la posibilidad de habitar
espacios en los cuales el acto de moverse era motor suficiente para iniciar la
exploracion de movimiento. Casi la totalidad de estos espacios eran clases vy,
por tanto, la exploracion no se daba en soledad; esto, de hecho, era una de las
caracteristicas que los hacian tan poderosos, representaban la exploracion
colectiva del cuerpo. Finalmente, pensando en los cuerpos que se encontraban



en estos ambientes, podia apreciar la diversidad de técnicas de danza y
movimiento que veia en ellos. Esta ultima reflexidon me llevé de vuelta a las
preguntas iniciales respecto al tipo de movimiento “digno” de ser presentado en
un escenario. Tal vez esperamos ver cierto tipo de formas y cuerpos en escena
porque no vemos otros cuerpos representados dentro de esta, lo cual no significa
que todo tipo de exploracién no pueda ser escenificada. Mi movimiento es, en

efecto, relevante; asi como también lo es el de todos los demas.

Se concluyd, que se trabajaria para recrear en escena aquellas experiencias
esenciales dentro de mi aprendizaje en la danza; es decir, el disfrute de la
exploracion corporal como fin en si mismo y la posibilidad de moverse como
parte de un colectivo. Asi surge el concepto base de esta investigacion: el
escenario como un espacio para compartir y explorar movimiento de manera
colectiva, entre intérpretes y audiencia. En base a estas ideas se propone lo que
es la principal pregunta a la cual se enfrenta esta tesis: jcomo disefar
estrategias de participacion que inviten a la exploracién corporal del espectador
en la propuesta escénica de danza contemporanea UNIR? Para responder esta
interrogante se propone tres etapas: primero, revisar y analizar referentes
artisticos que hayan creado propuestas con participacion de publico; segundo,
disefar y presentar una propuesta de danza contemporanea participativa que
invite al publico a explorar su movimiento; y, tercero, reflexionar sobre el proceso

de creacion de la obra y sus aportes.

Es en relacion con estas tres etapas que se organiza y divide el documento en
tres capitulos. Asi, el primer capitulo realiza una revision de los referentes
utilizados y presenta las caracteristicas que fueron rescatadas de ellos. El
segundo capitulo se enfoca en detallar el proceso de disefio de la obra UNIR.
En el tercer capitulo se busca ordenar y presentar las reflexiones que nacieron
durante el proceso de creacion de la pieza y la puesta en escena. Para finalizar,
las conclusiones presentan los hallazgos de la investigacion, asi como

inquietudes que emergieron a lo largo del proceso.



TEMA
Estudio del uso de estrategias de participacion relacionadas a la exploracion

corporal del publico en la propuesta escénica de danza contemporanea UNIR.

PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

Cada uno de nosotros es cuerpo, mediante este habitamos y experimentamos el
mundo que nos rodea, damos sentido a las diversas experiencias por las que
pasamos, generamos identidad (de manera individual y colectiva) y creamos
relaciones con otras personas, con espacios fisicos e imaginarios. Como opina
Shilling (2012) nuestra habilidad de actuar esta integralmente ligada al hecho de
que somos seres corporeos, pues sobre el cuerpo recae nuestra capacidad de
relacion, experiencia, conocimiento y expresiéon. Asimismo, nuestro cuerpo esta
en constante movimiento, desde capas casi imperceptibles como el movimiento
celular o el fluir de la sangre, hasta ejemplos mas claros como el latir del corazén,
la expansién del diafragma o la accion de las extremidades. Si ser cuerpo implica
ser movimiento, no queda sino concluir que cada persona es movimiento

también.

Al ser el cuerpo el canal de interaccion con el mundo se observa la necesidad de
experimentarlo de manera integrada y no como un objeto que se posee; por
tanto, es necesario que existan espacios que aboguen por un estudio de lo
corporal como eje central. Una de las artes que ofrece dicho espacio es la danza
contemporanea pues, como dice Louppe (2011), las técnicas contemporaneas
son instrumentos de conocimiento que conducen a la danza de cada uno, la
unica y verdadera danza. Cabe preguntarse, entonces, como -desde las
posibilidades que ofrece la danza en su formato escénico- invitar al espectador
a hacer uso de las herramientas que ofrece la danza contemporanea e

incentivarlo a explorar su movimiento desde ella.

No obstante, los espacios de danza no estan exentos de elementos
problematicos en torno a la creacion de paradigmas respecto al
cuerpo/movimiento que deberia estar en escena. Por mucho tiempo se
construyo la estética del movimiento del bailarin con base en arquetipos rigidos

y universalistas de belleza, que respondian a nociones cuyos origenes se



remontan al siglo XVIII (Tambutti, 2012). Debido a ello, a través de los afnos, se
construyd una jerarquia entre artista y publico, en la cual al movimiento del
primero se le atribuia caracteristicas virtuosas en contraposicion a la profanidad
del movimiento del segundo. Si bien la influencia de estas ideas aun puede
encontrarse en la danza actual, en las ultimas décadas estas han sido
cuestionadas continuamente, generando exploraciones de movimiento que no
responden a un solo paradigma de belleza y, por tanto, amplian la gama de
movimientos que es posible apreciar en los escenarios. En consecuencia, se
abrié la posibilidad de entablar un dialogo entre el publico y los intérpretes que
no respondiera unicamente a la dicotomia entre cuerpos virtuosos y cuerpos
‘comunes”. Considero que es necesario seguir encontrando formas locales para
apoyar la exploracién de nuevas corporalidades en escena; es mas, se considera
necesario continuar investigando diferentes aproximaciones a la interaccién
directa entre bailarines y quienes asisten a presentaciones de danza

contemporanea.

El interés por articular nuestra relacion con el cuerpo, el espacio que la danza
contemporanea crea para vincularnos con él y la exploracion de la relacion
bailarin-espectador es el punto de partida de esta investigacion. Tomando estas
tres ideas como base, la presente tesis investiga estrategias de participacion que
inviten a la exploracion corporal del espectador en la propuesta escénica de

danza contemporanea UNIR.

TIPO DE INVESTIGACION

La investigacion se trabajara desde las artes debido a que no se asume una
separacion entre objeto y sujeto de la de la investigacion (Borgdorff, 2011), pues
su objetivo es explorar procesos y resultados que ayuden a comprender mejor
cdmo generar maneras de invitar al espectador a explorar corporalmente en una

propuesta escénica.



PREGUNTAS DE INVESTIGACION

Pregunta general

¢, Como disefiar estrategias de participacion que inviten a la exploracion corporal

del espectador en la propuesta escénica de danza contemporanea UNIR?

Preguntas especificas

1.

¢ Qué estrategias han sido utilizadas en propuestas artisticas para
generar una experiencia participativa en el publico?

¢, Como aplicar las estrategias revisadas al disefio de una pieza de danza
contemporanea participativa que invite a la exploracion de movimiento del
publico?

¢ Qué reflexiones surgieron durante el disefio y aplicaciéon de las

estrategias utilizadas en la pieza de danza contemporanea UNIR?

OBJETIVOS DE INVESTIGACION

Objetivo general

Aplicar estrategias de participacion en el disefio de una propuesta escénica de

danza contemporanea que invite a la exploracion corporal del publico.

Objetivos especificos

1.

Revisar y analizar referentes artisticos que hayan creado propuestas con
participacion de publico.

Con las estrategias revisadas, disefiar una propuesta de danza
contemporanea participativa que invite al publico a explorar su
movimiento.

Reflexionar sobre el uso de estrategias participativas en la propuesta

escénica UNIR.



JUSTIFICACION

Es de suma importancia entender y explorar nuestra relacion con nuestro cuerpo
y con cOmo se mueve; por esto, es necesario generar o encontrar espacios en
los cuales se ponga la mirada sobre el cuerpo y se invite a la investigacion,
didlogo y reflexion en base a este. Para esta investigacion dicha necesidad se
traduce en la busqueda de una aproximacion desde la danza, en su ambito
escénico, a la relaciéon que el espectador mantiene con su cuerpo, con el
intérprete y con el espacio escénico. Asi, se propone investigar estrategias de
participacion del publico para generar una puesta escénica de danza

contemporanea que invite a la exploraciéon corporal del espectador.

Se propone generar un espacio escénico donde tanto el cuerpo del espectador
como el del intérprete sean protagonistas, para lo cual es necesario invitar al
publico a explorar su movimiento durante el hecho escénico. A esto estan
ligados dos intereses: el primero, generar un espacio extra cotidiano para
experimentar el movimiento propio; y, el segundo, impulsar la comprensién del
hecho escénico como un lugar en el cual el espectador pueda tener la posibilidad
de ser tanto intérprete como observador de la pieza. Para lograr esto, se disefia
la obra como un gran escenario en el cual los espectadores se situan y con el
que pueden interactuar. En este espacio, el espectador decide coémo
relacionarse con lo que sucede alrededor suyo, con su cuerpo, otros asistentes

y el intérprete.

Esta propuesta aporta desde la creacion de un espacio de encuentro
interpersonal e intrapersonal; ademas la experiencia del publico sobre el
movimiento, su movimiento, en un contexto que permite suspender
momentaneamente las concepciones cotidianas que recaen sobre lo fisico, se
considera de gran importancia si se toma en cuenta que son necesarios
momentos en los cuales sea posible darle una mirada diferente al cuerpo y
pensar sobre y desde él, ya que nuestra relacion con este esta intimamente
conectada con nuestra experiencia social general. Se contribuye, ademas, a la
practica de la danza desde el estudio y registro de estrategias de participacién
que inviten a la exploracion corporal del espectador. Igualmente, se apuesta por

visitar la relacion bailarin-publico desde la escena en si, poniendo en un mismo



plano a todos los participantes y mostrar claramente que no existe tal cosa como
“‘moverse mejor”’. Al encontrar herramientas que ayuden a percibir de multiples
formas la relacion entre el intérprete y el espectador, desde la escena, se aporta
al fortalecimiento de la cercania entre el espectador y la danza contemporanea.
La experiencia en |la escena apreciada desde el movimiento propio, permite crear
otros tipos de vivencia, con analisis y conclusiones acordes a lo disimil de la
situacion, lo cual permitiria al publico acceder a una forma diferente de apreciar

la danza.

En conclusion, se propone la importancia de investigar sobre la participacion del
publico y hacer hincapié en que este sea parte de una pieza que lo invite a
moverse, por cuanto esto contribuye a crear un lugar de encuentro y exploracién
corporal para el espectador. Asimismo, esta investigacion apoya el estudio y
registro de estrategias aplicadas a la practica en danza; ademas ofrece la
posibilidad de fortalecer la cercania entre la audiencia y la danza
contemporanea. Debido a los aportes mencionados, el estudio de estrategias
de participacion, que inviten a la exploracion corporal del publico, en la propuesta
escénica de danza contemporanea UNIR es beneficioso tanto para la practica

de la danza como para los asistentes a la experiencia escénica.



ESTADO DEL ARTE

A través de los ainos, diferentes artistas o movimientos artisticos han decidido
enfrentarse a la participacién del publico por una variedad amplia de razones y
desde diversas estrategias. Se procede a hacer un recuento breve de diferentes
formas en las cuales se ha abordado el tema de la participacidon de la audiencia

dentro de una obra.

La participacion de los espectadores en el teatro en si misma no es un fenémeno
reciente; en la antigua Grecia no solo se interpelaba al publico de manera directa
desde la obra misma, sino el espectador también tenia la posibilidad de expresar
sus emociones en cualquier momento de la obra (White, 2013). Igualmente, los
espectadores del teatro chino tenian la posibilidad de detener la obra y pedir una
presentacion nueva; mientras que en Japon existian presentaciones callejeras
en las cuales los artistas guiaban a la audiencia por la villa (Shakespeare
Theatre, s.f.). En los primeros afios del siglo XIX, en Gran Bretafia, la existencia
de las “fosas” en los teatros y costos accesibles de ingreso permitian la
existencia de una asistencia frecuente al teatro, donde no era extrafio que los
asistentes crearan disturbios (Bennet, 2003) o interactuaran directamente con
los actores (Shakespeare Theatre, s.f.). En la segunda mitad del siglo XIX, las
“fosas” fueron reemplazadas por butacas y la privatizacion de los teatros (que
habia empezado durante el siglo XVII) generé un publico de élite. Como
menciona Susan Kattwinkel (2003), el concepto de audiencia pasiva “nace en el
siglo XIX, cuando el teatro comienza su division entre forma artistica y de
entretenimiento” (p ix), siendo la forma “artistica” del teatro la que tendia a estar
acompanada de reglas de conductas cada vez mas claras y estrictas. En estos
anos, se introduce al teatro la oscuridad tipica de las salas, este seria uno de los
pasos “que separarian fisicamente a la audiencia de la performance y
desalentarian actos de apropiacion o disgusto por parte del espectador, o incluso

aprobacion vociferante” (Kattwinkel, 2003, p.ix).

A inicios del siglo XX, el movimiento futurista italiano; preocupado por encontrar
una manera de ‘despertar’ al publico; usé elementos del variety theatre para
“coercionar a la audiencia a colaborar, liberandolos de su rol pasivo de ‘voyeurs

estupidos’™ (Goldberg, 2014, p.17). Las veladas futuristas eran consideradas un



éxito si se lograba generar un enfrentamiento activo entre el publico y el artista.
Casi en paralelo, el constructivismo ruso exploraba las posibilidades de la
participacion del publico con fines politicos; era necesario informar a los
espectadores, en su mayoria analfabetos, respecto de las politicas y mensajes
de la revolucion, por lo que decretos fueron materializados en agit-trains, agit-
ships y agit-street theatre. Artistas rusos interesados en crear arte al servicio de
la revolucion idearon performances que reconstruian los principales eventos de
1917 e involucraban a miles de ciudadanos (Goldberg, 2014), siendo tal vez el
caso mas representativo The Storming of the Winter Palace, una ‘accion masiva’
realizada en 1920 por Nikolai Yevreinov, en conmemoracion del tercer

aniversario de la Revoluciéon de Octubre.

Por otro lado, en Alemania, miembros de la Bauhaus trataron el tema de la
participacion del publico en relacién a la configuracion del espacio teatral. Laszlo
Moholy-Nagy (1924), profesor de la escuela, consideraba que, en el teatro de la
época, la escena y la audiencia estaban dramaticamente separadas, divididas
de manera clara en roles activos y pasivos respectivamente; razon por la cual no
era posible generar una relacion creativa y tensiones reciprocas. El espacio
esceénico, por tanto, debia construirse de tal manera que permitiera a la audiencia

fusionarse con la accidon del escenario, debia crearse un teatro de la totalidad.

Pese a todas estas experiencias previas, no seria sino hasta mas o menos la
década de los sesenta donde se observaria un pico en la creacidn de propuestas
artisticas que se interesaran por reconfigurar la relacion entre el hecho escénico
y sus espectadores. Allan Kaprow, por ejemplo, alumno de Cage en 1956 y
pionero en el desarrollo del happening’, decidié que era tiempo de “aumentar la
‘responsabilidad’ del observador”, por lo que resolvio incluir su participacion
directa en sus acciones (Goldberg, 2014); en consecuencia, 18 Happenings in 6

Parts, pieza realizada en 1959 en la Galeria Reuben en Nueva York, describia

1 Kaprow acufio el término ‘happening’ debido a que las acciones eran algo que pasaba solo por suceder,
“una coleccion de eventos realizados o percibidos en mas de un tiempo o lugar” (Kaprow, 1996, p.5); sin
embargo, se us6 como término global para nombrar una serie de trabajos con diferentes tipos de estructura,
estética y sensibilidades. Entre los mismos artistas ‘happening’ era un término entendido de diversas
maneras y podia hacer referencia a ‘obra’, ‘evento’, ‘acto’, ‘actividad’, o ‘performance’ (Ursprung, 2013).



en su programa a los visitantes como parte del cast de la obra y la invitacion al

evento indicaba que la participacién de algunos de los invitados seria necesaria.

Se observé un aumento considerable en la creacién de happenings y trabajo
performatico en Estados Unidos, Europa y Japon (Ursprung, 2013), tendencia
que se mantendria hasta mediados de la década. En diversas de estas obras
se propondria difuminar las divisiones tradicionales entre audiencia y
espectadores. Asi, en The Burning Building de Red Groom, pieza presentada
en 1959, se alentaba a los actores a improvisar durante la pieza y, dependiendo
de las reacciones de la audiencia, decidir cuanto duraria la obra. Wolf Vostell
presentd You en 1964, en esta los asistentes podian trasladarse entre los tres
espacios principales de la performance, en uno de ellos se les indicaba que
debian echarse en el fondo de una piscina para construir una fosa comun y, una
vez ahi, decidir si le dispararian a otros espectadores con las pistolas de tinta
que habia a su disposicién. Cut Piece de Yoko Ono requeria que miembros de
la audiencia cortaran un pedazo de la ropa de Ono y se llevaran el retazo con
ellos. Estas practicas artisticas se encuadran en una época marcada por el
movimiento antibélico en respuesta a la guerra de Vietnam, la pelea por los
derechos civiles en Estados Unidos de América y luchas de descolonizacion y
resistencia antiimperialista en diversos paises del hemisferio sur. Todo esto
llevaria a crear un animo contestatario que se veria reflejado en las practicas

artisticas de la época, sus intenciones de democratizacion y comentario politico.

En las siguientes décadas, el término happening poco a poco desapareceria y
se acufaria el nombre de performance para un grupo diverso de acciones en
vivo. En la actualidad, este medio hace uso de diversas estrategias para incluir
al espectador dentro de las acciones propuestas por los artistas. En algunas
ocasiones se interpela al espectador directamente, en otras se comparte el
espacio o se le da instrucciones al espectador. Independientemente del medio,
“se percibe a la performance como una forma de reducir el elemento de
alienacion entre performer y espectador, pues tanto la audiencia como el

performer experimentan el trabajo simultaneamente” (Goldberg, 2014, p.152).
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El contexto sociopolitico que afecté a artistas relacionados a la performance
también tuvo repercusiones en la produccion de danza. A partir del inicio de
1960 surgieron nuevas maneras de entender la produccion y recepcion de danza
que reflejaban la intencién de “democratizar la coreografia y la performance en
danza, comentar sobre el estado de la sociedad, desafiar suposiciones
tradicionales sobre el cuerpo ideal en la danza y concentrarse en la
improvisacion, la experimentacion y el proceso en lugar de la rigurosa creacién
de guiones y puestas en escena para audiencias estaticas y distantes”
(Merriman, 2010 p. 430). Teniendo esto en cuenta, los coredgrafos y bailarines
de la época empezaron a trabajar en espacios no convencionales, cambiando
los estudios de danza y el teatro por lugares como las calles, departamentos,
iglesias 0 almacenes. Las nuevas formas de producir danza repercutieron en la
manera en la que se forjaba la relacion con el publico, como menciona Tambutti
(2008), se empez6 a exigir una implicacion mayor de la audiencia, “no sélo
porque demandaba un cambio en los modos de recepcion sino porque requeria
su participacion activa ante la disolucién de toda indicacién que permitiera
diferenciar la danza de aquello que no lo era” (p. 25). Asi, se comenzd a romper

las barreras convencionales que dividian al intérprete del publico.

Ejemplos clasicos de |la produccion de danza de esta época son el Judson Dance
Theater y el Contacto Improvisacion. Las performances del Judson Dance
Theater proponian la ruptura “de la frontalidad, la ausencia de separaciones
jerarquizadas y la movilidad del publico, que debia decidir donde y cémo situarse
en cada momento de la velada” (Ecija, 2011). Mientras que el trabajo de Steve
Paxton desde el Contacto Improvisacién, abri6 un espacio de relaciones
interpersonales y de aprendizaje ligado a la accesibilidad; es decir,
independientemente del nivel de experiencia de cada participante puede crearse

un espacio comun de danza (Brozas, 2013).

Desde los experimentos artisticos de los sesenta se ha abierto multiples
posibilidades para la danza y como esta se relaciona con el publico, existe (o, en
todo caso, cada vez se aboga mas por) la presencia de un orden libre que la de
una forma unica de comprender y producir danza. Actualmente, la influencia del

trabajo de estos y otros artistas de la época puede ser rastreada en el trabajo de
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coredgrafos como Jerome Bell o La Ribot y no es extrafo, dentro de la danza
contemporanea, encontrarse con piezas que incluyan la participacion de los
asistentes ala obra. Este tipo de produccién apuesta por un continuar indagando
en los vinculos y dialogos que pueden ser generados desde la interaccion directa
entre el publico y los intérpretes. No obstante, en la experiencia personal se ha
podido apreciar que la mayoria de estas obras tienden a delimitar tres momentos
especificos: la danza de los intérpretes, la interaccidén con el publico y, a veces,
la presencia exclusiva del publico en escena. No se quiere insinuar que esta
delimitacion de momentos sea negativa o anticuada, solo se plantea la
posibilidad de explorar otro tipo de estructuras en la creacion de obras
participativas de danza contemporanea. Es por ello que la presente
investigacion plantea la posibilidad de crear una pieza de danza que se sostenga

enteramente en base al movimiento del espectador en escena.
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SUSTENTO TEORICO

1. El espectador activo

Desde el quehacer escénico ha existido una inquietud constante por cémo el
trabajo del intérprete resuena en quien lo observa. No podria ser de otra forma,
pues, como menciona Ranciére (2010) “no hay teatro sin espectadores” (p.10).
No obstante, la inquietud por la participacion del espectador es una busqueda
que surge desde inicios del siglo XX y responde a intereses variados, algunos
relacionados a la democratizacion del espacio escénico y otros a la necesidad
de un nuevo tipo de confrontacién con el espectador. Empero, como se
expondra, la expresién ‘espectador participante’ o ‘activo’, en ocasiones, se usa
en contraposicidn a la existencia de un ‘espectador pasivo’ al cual se le suelen
atribuir cualidades negativas ligadas a su calidad de “mero observador”. En
consecuencia, es necesario aclarar el uso que se le da a la expresion ‘espectador
activo’ y sus variables a lo largo de esta investigacion, y la postura asumida frente

a lo que significa que el publico ‘tome parte’ en una obra.

A través de los anos y de distintos movimientos, tendencias o grupos artisticos,
el ser o no un ente participativo ha estado ligado a la accion que toma la
audiencia dentro de la obra. Elfuturista Filippo Marinetti (1914) consideraba que
el espectador estaba “inerte como un estupido mirén” (p.189); Lazlo Moholy-
Nagy (1924) creia que el teatro separaba a los actores y espectadores “de
manera muy obvia en activos y pasivos”; por ultimo, Dan Graham tenia como
objetivo “combinar el rol del performer activo y el espectador pasivo” (Goldberg,
2014, p.160). Estos son solo algunos casos en los cuales surge la dicotomia
entre ‘espectador pasivo’ y ‘espectador activo’. No obstante, cabe preguntarse
si el espectador en alguna instancia se encuentra realmente en la pasividad y de
donde surge esta idea. En los primeros parrafos del Espectador Emancipado,
Ranciére (2010) presenta dos razones por las cuales se le ha atribuido una
connotacion negativa a ser un observador:

En primer lugar, mirar es lo contrario de conocer. El espectador

permanece ante una apariencia, ignorando el proceso de produccion de

esa apariencia o la realidad que ella recubre. En segundo lugar, es lo

contrario de actuar. La espectadora permanece inmovil en su sitio, pasiva.
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Ser espectador es estar separado al mismo tiempo de la capacidad de
conocer y del poder de actuar. (p.10)
Es posible, entonces, ver que el rol pasivo de la audiencia deviene de su relacion
con el verbo ‘mirar’, consecuencia de la disposicidén caracteristica que el publico
tiene en el espacio escénico. Frente a esto, como ya se menciond, diferentes
movimientos han tomado decisiones respecto de cédmo traer a la audiencia de

vuelta a la escena.

En contraposicion, Ranciere (2010) plantea que la percepcidén de pasividad se
da solo si el arte escénico se configura desde la aceptacién de que esta existe.
Es decir, si el artista se propone salvar la distancia que existe entre si mismo y
el publico, para hacerlo debe, primero, crear tal divisién. Por el contrario, una
postura mas democratica o, tal vez, realmente democratica seria asumir que el
espectador no es un ser pasivo por el mero hecho de observar. Su accién se da
en tanto, desde donde esté, se relaciona siempre con la obra mediante el dialogo

que entabla con ella. Es un intérprete, solo que de manera diferente.

Sin embargo, es necesario acotar que la ‘pasividad’ mencionada tantas veces en
movimientos contemporaneos y de vanguardia responde a un contexto
especifico: el formalismo del arte moderno. Este se caracteriza por una actitud
particular de los artistas respecto a la creacion y consumo de sus obras, actitud
que Jorge Luis Marzo (2009) define como “la cultura del secreto por encima del
misterio, de la expresidén por encima de la comunicacion” (p.65). Es decir, una
cultura que genera obras que responden a la expresidn particular del artista, pero
que estan codificadas dentro de marcos fijados académica e institucionalmente
y a los cuales la mayoria de espectadores no tiene acceso, por lo que la
audiencia no cuenta con la posibilidad de relacionar su juicio con aquello que
esta juzgando. Si se define al publico como ‘pasivo’ es solo porque se le atribuyé
la tarea de meramente traducir una obra que respondia a la manera especifica
en la que el artista decidia expresarse, al mismo tiempo que los mecanismos

creativos eran escondidos tras la nocién de genialidad del creador o intérpretes.

En el caso de la historia de la danza académica tanto el periodo clasico como el

moderno establecieron, de una u otra manera, una linea divisoria entre artista y
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espectador. Durante los inicios neoclasicos esta brecha se configurd, en primer
lugar, desde la representacion del cuerpo y movimiento construidos en base a la
objetividad de lo bello como concepto metafisico; en segundo lugar, desde el
afan narrativo de las coreografias, resultado directo de la cercana relacion entre
movimiento y palabra, donde el primero debia ser una ilustracién del segundo
(Tambutti, 2008). Asi, desde la disciplina misma se delimitaron tanto las
posibilidades de expresion como de recepcion; si la belleza es objetiva, previa a
la experiencia, y la narrativa esta delimitada de manera clara, parece logico
asumir que es el artista quien esta decidiendo que se observe su obra de una

manera especifica, para apreciar aspectos particulares en esta.

Una situacion similar se dara desde finales del siglo XIX hasta mediados del siglo
XX. Este periodo se caracteriz6 por responder a una nueva necesidad expresiva,
por lo que, como menciona Tambutti (2008), la teoria artistica respondia a la
forma especifica en la cual cada artista exteriorizaba sus emociones, lo cual
exigia hacer un ligero quiebre con la poética normativa del neoclasicismo y la
relacion entre palabra y movimiento. Sin embargo, los términos en los cuales se
comprendia la danza seguian estando orientados desde el artista; asi, las obras
debian ser entendidas desde los procesos particulares que ellos plantearan.
Aparece, nuevamente, el concepto de una narrativa unica a traducir. Esta
problematica se manifestara otra vez en el periodo que Tambutti (2008) define
como la Danza Moderna propiamente (entre los afios 1940 y 1960). Si bien en
esta época la danza alcanza su autonomia, es decir se reconocio que su finalidad
estaba en si misma, la figura del artista aun era la del creador que erigia un

mundo alternativo propio.

Sin embargo, desde la década de los sesenta, la danza, y el arte en general,
tomarian un nuevo derrotero. En esta contemporaneidad de la danza, la relacion
con el espectador se forja de una manera diferente, como menciona Marzo
(2009), “se acentua la disposicion a entablar una relaciéon con el publico de
manera totalmente abierta, permitiendo que sea este mismo quien ayude a
modelar el resultado final” (p.70). La figura moderna del autor como creador
principal de significado de una obra de arte desaparece, en tanto se asume que

el ambito artistico es un lugar en el cual la accion realizada carece de cualquier
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otro proposito mas que el de ser un simbolo, el cual puede, a su vez, ser
interpretado de diversas maneras. Por tanto, cada pieza se escribe de manera
simultanea a su consumo, el autor nace en tanto alguien se enfrenta a la ‘cosa
artistica’ y le da significado, convirtiéndola en un espacio de multiples
dimensiones (Barthes, 1967). Surge una nueva forma de pensar en el
espectador, pues -sin el autor- la necesidad de ‘traducir’ un texto es irrelevante,

y sera en el lector de la obra donde todas las interpretaciones posibles confluiran.

En la danza esto se traduce al ocaso de la figura del coreégrafo como maximo
exponente del quehacer escénico. La danza moderna, puesto que se apoyaba
fuertemente en el imaginario personal, era, como se menciond, un reflejo de las
nociones que cada coreografo tenia respecto al mundo, el cuerpo y el
movimiento. Los cambios a esta construccion particular no representaban el
refinamiento de una técnica, sino quiebres irreparables con esta; por lo que las
opciones dentro del mundo de la danza eran limitadas: ser parte de una corriente
o cortar lazos con ella y crear una nueva (Banes, 1987). Al romper el mito del
artista como creador unico de la obra, los medios de produccion y recepcion de
la danza encontraron una libertad hasta antes desconocida (Tambutti, 2008), ya
no se debia elegir una escuela unica, los polos artistica y filos6ficamente
opuestos (y todo el espectro entre ellos) eran campos de exploracion validos.
Desde este momento, la danza se transformaria de manera constante y diversa;
pasando por el interés en la democratizacion del movimiento, impulsado por
Trisha Brown, Steve Paxton, Yvonne Rainer y Lucinda Childs; el expresionismo
de Pina Bausch; el trabajo ritmico propuesto por Anne Theresa de Keersmaeker;
la danza inspirada en elementos teatrales de Matthew Bourne; la construccion y
deconstruccidn de la danza clasica de Forsythe; la versatilidad con la que trabajé
Twyla Tharp; la representacidon de cuerpos diversos que planteaba Jérdme Bel;

el trabajo de suelo de David Zambrano; entre muchas otras investigaciones.

Asi, en la era contemporanea, desaparecen los paradigmas de lo que
habitualmente se concibe como danza y se entra a una nueva época en donde
ninguna tendencia puede considerarse como la representante inequivoca de
este arte. Asimismo, las preguntas respecto a la danza cambian, como explica

Susana Tambutti (2008), estas ya no se dirigen, necesariamente, a lo que la
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danza expresa o significa, sino a lo que la define. ;Qué es danza? ;Es esto
danza? ¢ Por qué? No solo aquellas personas relacionadas a la produccion de
danza se enfrentaran a estas preguntas, el espectador también lo hara y, en el

proceso de responderlas, interpretara la obra desde su propia perspectiva.

Tras describir el giro respecto al autor/coredgrafo y el lector/espectador en las
artes, surge la pregunta: ¢la aparicion de una nueva forma de produccién
artistica, consciente de la recepcién por parte del publico, significa que los
argumentos presentados por Rancieré no son relevantes en la actualidad?
Depende. La expresidn ‘espectador pasivo’ no surge debido a la intrinseca
connotacion negativa de ‘observar’, sino en reaccion a cémo el medio artistico
establecio la naturaleza de las obras y su recepcion por parte del espectador -
una critica al mecanismo formal que termind orientada al publico-. En ese
sentido, la critica de Rancieré sera relevante de acuerdo a la posicidon que cada
artista tome en relacién a la pasividad del espectador. En tanto esta investigacion
trabaja con la participacion del publico es importante dejar en claro que dicho
término (‘participacion’) no hara referencias a la pasividad o actividad de los
espectadores, pues se considera que la accion de observar no es comparable
con la inactividad y no se desea entender la participacion como una herramienta

que genera un publico ‘activo’.

Con esto no se busca generar una desvinculacion con las preocupaciones que
tenian otros artistas con trabajos participativos que hacian referencia a la
pasividad o actividad del publico ni, aun menos, establecer una suerte de mala
fe en sus meditaciones artisticas respecto del espectador. Muchas de las
inquietudes respecto de la participacion directa del espectador expresadas
desde inicios del siglo anterior siguen vigentes y son compartidas en este trabajo.
No solo eso, varios de los ejemplos usados son referentes directos de esta
investigacion. Empero, es necesario delimitar las caracteristicas de lo que se
entendera por participacion, siendo el primer paso desasociar el término con

ideas respecto de la pasividad del espectador.
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2. El espectador participante

En Audience Participation in Theatre, Gareth White (2013) define la participacion
del espectador como “la participacién de la audiencia o de un miembro de esta
en la accion de una performance” (p.4). La simpleza y generalidad de esta
definicion permite que, un abanico de obras, puedan ser catalogadas como
puestas escénicas participativas, esto es provechoso en tanto demarcar
estrictamente lo que constituye la participacion podria limitar las posibilidades de
exploracion dentro de este tipo de piezas escénicas. Sin embargo, al analizar
cada obra de manera individual las cosas cambian, como explica Ciurans (2016),
el término ‘participacién’ puede tener diferentes acepciones de acuerdo al tipo
de obra a la que uno se enfrente. Es necesario, entonces, que la presente
investigacion encuentre una definicion especifica de ‘participacion’ para, en base
a esta, disenar estrategias que respondan a las exigencias particulares del tipo
de participacion que se plantee. Con el fin de perfilar la definicién a utilizar, se
realizara un analisis de las cuatro categorias en las que Ciurans divide a las
propuestas participativa (simulada, festiva, teatral y ética), tras lo cual se

procedera a decidir cual es la mas apropiada para el caso de UNIR.

La ‘participacion simulada’ tiene como caracteristica central la ruptura de la
configuracion del espacio escénico tradicional. Para lograr esto el espacio
esceénico se estructura de manera tal que la audiencia pueda estar, literalmente,
en medio de la accion de la pieza. Ciurans (2016) propone a la Fura dels Baus,
compaiia de teatro catalan, como ejemplo puesto que, dada la disposicion
escénica de sus espectaculos, los participantes “seguian a los actores de la Fura,
se apartaban convenientemente cuando les podian golpear o manchar y se
refugiaban en lugares seguros”. Pero, Ciurans (2016) asegura que a la
compainia de teatro “no le interesaba la participacion efectiva del publico, sino la
postiza actitud de unos participantes que en ningun caso participaban” (p.179).
Asi, si bien la audiencia esta situada dentro del espacio esceénico, la obra no se
relaciona con el espectador de ninguna otra forma mas alla de la disposicion del
espacio; no hay otras diferencias significativas con una pieza escénica
tradicional, por eso el nombre ‘participacion simulada’. Si bien esta categoria no
recae totalmente dentro de la definicion dada por White, es importante

mencionarla porque la disposicidn que el publico toma en el espacio y las
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decisiones que realiza respecto de su interaccion con la obra, tienen en si
mismas un efecto sobre la pieza, que puede considerarse como una accién

dentro de la performance.

Un ejemplo interesante dentro de esta categoria es Fuerza Bruta, espectaculo
participativo de la compania homonima, presentado en setiembre de 2015 en
Lima. Al entrar, el espectador se enfrentaba a lo que parecia ser un espacio
vacio en el cual todos debian encontrar como distribuirse. En el transcurso de
la obra, una serie de sketches sucedian donde estaba el publico o, incluso,
encima de este. Esto se lograba con el uso de escenarios méviles o suspendidos
y, para evitar contratiempos o accidentes, un equipo de produccion se encargaba
de acomodar a los asistentes. La injerencia del publico en estas partes de la
obra era minima, por momentos uno tenia la posibilidad de tocar cosas, moverse
o decidir hacia donde o a quien ver; pero la caracteristica principal de la
participacion estaba ligada a la deconstruccion del espacio escénico tradicional

y su irrupcion en el lugar designado para la audiencia.

Por otro lado, la ‘participacion festiva’ se define como aquella en la que el
intérprete tiene la misién de crear y preservar un espacio festivo (Ciurans, 2016)
donde el espectador se encuentra. Se da inicio a una pieza escénica de tintes
ritualisticos, pero se marcan los limites entre los participantes y los espectadores,
quienes no deben invadir el espacio destinado para la festividad, pero cuya
presencia y energia son necesarias para el rito. Si en la participacion simulada
se irrumpia en el espacio del espectador, pero se le ignoraba; en la participacion
festiva se reconoce su presencia en el espacio, existe una interaccion entre
intérpretes y espectadores; la celebracion no es ajena a los asistentes, mas no
son ellos quienes realizan los actos de celebraciéon. No obstante, en este caso
particular, es importante notar la capa adicional que se crea en tanto se
comparte, de cierta manera, el ritual; incluso si el espectador no es incorporado

directamente en los actos centrales de celebracion.

A continuacion, se describe la ‘participacion teatral’. En esta, el publico toma
parte en ciertos aspectos de la obra y esta, a su vez, los afecta de manera

directa, es decir, se identifican con los elementos que ocurren en el espectaculo
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(Ciurans, 2016). Se toma el caso de Ubu Rey, presentacion realizada en la
Alianza Francesa en abril del 2018. Durante el transcurso del espectaculo las
interacciones con el espectador eran necesarias para desarrollar la trama y que
la obra siguiera su curso. Por tanto, cuando era necesario, el espectador era
parte del pueblo al cual sobornar para generar lealtad hacia el nuevo gobernante,

o nobles a los cuales asesinar para mantenerse en el poder.

Si bien Ciurans (2016) reconoce que estas categorias de participacion tienen un
rol transformador e innovador en comparacion al teatro mas clasico, es
particularmente critico respecto de estas tres concepciones escénicas. En su
opinién, en estas propuestas el publico aun es un ente pasivo sometido a la
planificacion del artista; no se le otorga un ‘papel ético’, una caracteristica que
Ciurans en principio define como una nueva dimensién mas alla de la del simple

observador.

Es asi que Ciurans presenta la ‘participacion ética’. En esta categoria, la
participacion es el verdadero motor del espectaculo; ademas, se aclara que esta
“no pretende jugar con artificios escénicos, como la simulacion, la fiesta o el
propio juego teatral, sino que trata de enfrentar al espectador consigo mismo”
(Ciurans, 2016, p.181). Existe en este tipo de participaciéon la intencion de
aproximarse a la verdad y dejar de lado la ficcidon, equiparar el arte a la vida y
generar (desde lo escénico) experiencias en las que el espectador realmente
figure y no solo actue de consumidor, Ciurans describe esto como ‘la
desaparicion del espectaculo mismo’. Esta busqueda de “verdad” esta ligada a
su uso del término ‘ética’, pues Ciurans afirma que desde lo “real” sera posible
referirse a la conducta humana, reflexionar sobre ella y enfrentar al publico

consigo mismo.

Se toma Lineas (2017), pieza de danza dirigida por Luis Vizcarra, como un caso
de participacion ética. La obra empieza con la peticion de que el espectador
plasme una linea (o lo que se entienda por ello) en una hoja de papel; esta linea
esta alimentada unicamente por el imaginario personal de quien la dibuja, y no
se dan especificaciones particulares respecto a lo que se espera de cada
miembro de la audiencia. Este acto es primordial en la obra y el catalizador de
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una seccion en la cual los intérpretes escogen a uno o mas miembros del publico,
preguntan por su linea y sus significados, tras lo cual proceden a moverla como
la interpreten en sus cuerpos. El espectador se ve enfrentado a su dibujo,
obligado a pensar en las razones que tuvo para hacerlo; no solo eso, también
observa cémo afecta de manera directa el cuerpo de otra persona y puede
reflexionar respecto a la interpretaciéon que esta le da. Es necesario mencionar
también la dinamica final de la obra, la cual invita a los asistentes al escenario “a
ser parte de un espacio para observarse y abrazarse como agradecimiento por
el momento compartido” (Vizcarra, 2018, p.34). Este ultimo momento, incluso
de manera mas clara que el anterior, podria considerarse como la desaparicion
del espectaculo en si mismo, en tanto se sale de la pieza escénica y se entra en
el ambito de lo “real”, donde ya no son claras las diferencias entre audiencia e
intérpretes y se construyen delicadas conexiones a un nivel sumamente

personal.

No obstante, Lineas cuenta con momentos en los que hay una divisidén bastante
clara entre intérpretes y espectadores. De hecho, momentos de esa indole
representan un porcentaje considerable de la pieza, esta no se soporta de
manera constante en base a la participacion del publico. No podria y no tendria
por qué ser de esa manera, lo cual no significa que no pueda ser un ejemplo de
participacion ética. Ciurans parece opinar de manera parecida al respecto, pues
los ejemplos de participacion ética en su texto tampoco son obras basadas
enteramente en la participacién de la audiencia. Es asi que las categorias de

participacion parecen difuminarse.

Considerando esto, se toma nuevamente el ejemplo de Ubu Rey, obra que
también podria categorizarse como un caso de participacion ética, incluso si,
como se menciond, cuenta con momentos de participacion teatral. El
acercamiento casual de los actores y la narrativa politica de la obra, tan cercana
a la realidad social del Peru genera momentos en los que, como espectador, no
queda mucho mas que hacer que sentirse inmerso en una obra que invita al
publico a verse como parte intrinseca de la maquinaria que otorga poder a
individuos corruptos y poco capacitados para gobernar; el espectador no solo
observa, sino crea y sostiene dicha maquinaria, tal y como sucede en la realidad.
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Un ultimo caso en el que aparecen diversos tipos de participaciéon es el de la
pieza teatral La Gran Fiesta de la Democracia Real, estrenada en el 2018 y
dirigida por Rodrigo Benza Guerra. Esta plantea una celebracion real, en la cual
los participantes pueden bailar, comer y tomar antes, durante y luego de la obra
en el mismo espacio donde esta se desarrolla. Aqui, hay destellos de
participacion teatral, festiva y ética. En tanto el espectador forma parte del
pueblo que celebra la llegada del gobernante su participacion es necesaria como
herramienta para el desarrollo de la obra, caracteristica de la participacién
teatral. Asimismo, la audiencia es testigo de la tunantada que se baila a su
llegada, pero de la cual no participa, se crea un espacio festivo y solemne, en el
cual todos son parte del ritual, pero solo algunos pueden tomar parte en las
acciones de celebracion, caracteristica de la participacion festiva. Finalmente,
como en Ubu Rey, el publico se enfrenta al rol que tuvieron al crear un espacio
propicio para la existencia de un personaje, que es una combinacion de distintas
figuras politicas peruanas, y cémo la participacion de todos sostiene su

existencia dentro y fuera de la obra.

Se considera, entonces, que la participacion puede ser comprendida como un
conjunto de capas. Dependiendo de lo que la obra en particular proponga, se
podra hacer uso de diferentes tipos de intervenciones y estas seran mas o menos
pertinentes. Como se menciond, Ciurans es particularmente critico de la
participacion simulada, festiva y teatral, pareciendo establecer jerarquias entre
aquellos tipos de obras y las que logran “menores cuotas de ficcidén”, logrando
asi despertar a los espectadores de su rol de consumidores; no se comparte esta
opinion, pues se cree que el arte participativo no es una férmula automatica para
generar arte politico o ético (Bishop, 2012), sino una estrategia, dentro de
muchas, que puede ser utilizada en un contexto particular para un fin especifico.
En la practica esto parece ser claro, y se correlaciona con los casos de Lineas,
Ubu Rey y La Gran Fiesta de la Democracia Real en los cuales las fronteras
entre un tipo de participacion y otra tienden a desdibujarse, pues la necesidad
de involucrar al publico responde a las inquietudes particulares de cada obra y
distintas clases de participacion son usadas de acuerdo a los objetivos que las
piezas se planteen; como afirma Claire Bishop (2012), “la relacién entre artista y
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participante es un juego continuo de tension mutua, reconocimiento y
dependencia (...), no tanto una escalera de formas politicas progresivamente

mas virtuosas” (p.279).

Durante la investigacion realizada para crear UNIR, se construyo el concepto de
participacion en base a una amalgama de elementos de las cuatro categorias.
Se tomo el uso del espacio de la participacion simulada, pues la posibilidad de
que espectadores e intérpretes compartan un mismo espacio escénico parece
un paso légico para generar una experiencia participativa, ya que en un formato
escénico tradicional la division entre cuerpos hace mas dificil la interaccion
directa. Sin embargo, la participacion simulada no utiliza ningun recurso de
interaccién con el espectador, mas alla de compartir el espacio, por lo que es
necesario generar elementos que lleven al publico a identificarse con la obra y
asi crear conexiones entre la puesta en escena y la audiencia, lo cual es una
caracteristica de la participacion teatral. No obstante, las conexiones generadas
no deben servir Unicamente a continuar un guion escénico especifico, sino deben
darse con la finalidad de, como en la participacion festiva, generar un ambiente
de celebracion entre todos los participantes; empero, en UNIR generar tal
ambiente y actuar dentro de él no es rol de los intérpretes exclusivamente.
Finalmente, de la participacion ética se rescaté que el motor de la obra fuera, en
efecto, la accién que el publico toma dentro de esta; mas aun, se propone
explorar si la participacion del publico puede ser el elemento que sostenga la
obra en su totalidad. Sin la participacion del publico la pieza no podria existir,
“no es cuestion de necesitar espectadores, sino de necesitar co-creadores; sin
las decisiones tomadas por los miembros de la audiencia el producto se veria

seriamente fragmentado” (Kattwinkel, 2003, p.x).

En conclusién, el tipo de participacion que se busca en esta investigacion, se
puede definir como aquella que hace las veces de motor de toda la obra y sucede
en un espacio escénico compartido con los intérpretes, en el cual todos los
presentes puedan aportar (de la forma en que deseen) al desarrollo de la obra y

a la creacion de un espacio festivo en el que todos pueden tomar parte.
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3. Espacios de exploracion y relacion

El movimiento esta plasmado en todos los aspectos de nuestra realidad, la
experiencia de todo aquello externo a uno mismo pasa por el cuerpo y, de igual
manera, cada persona se manifiesta a través de su presencia fisica (Schinca,
2010). Somos cuerpo y este, a su vez, es un espacio de comunicacion, relacion

y conocimiento.

En el cotidiano, cada uno tiene una manifestacion gestual particular. El canal
fisico mediante el cual conocemos a las personas, se basa en “el uso de una
gama de modulaciones ténicas y ritmicas que tienen un sello propio” (Schinca,
2010, p.64), asi como se reconoce a alguien por su voz, es posible reconocerlos

por las caracteristicas peculiares de su movimiento.

No obstante, o que puede parecer natural a primera vista responde a las
experiencias formativas de cada individuo y su entorno social, los cuales nutren
lo que se ira convirtiendo en un movimiento personal. La percepcion del cuerpo
se ve influenciada por “el modo de concebirlo, de utilizarlo, de imaginarlo, de
sentirlo; también el modo de sentirlo estda mediado por la forma de imaginarlo y
por las acciones que realizamos” (Najmanovich, 2009, p.4). En consecuencia,
en cada ser humano se genera una tension entre lo individual y lo social, la cual

va dejando marcas en el cuerpo y el movimiento (Barnes, 2009).

En este contexto, espacios para un estudio metodico del cuerpo desde si mismo
toman una relevancia particular como lugares para repensar el papel de lo
corporal en lo personal y lo social. Dos espacios se toman como relevantes para
esta investigacion debido a que, mediante su concepcidn del cuerpo y su trabajo
con él, nutren la manera en la que nos relacionamos con nuestro fisico: la

Exploracién Corporal y el espacio escénico.

3.1. La Exploracién Corporal

‘Exploracion Corporal’ es el término utilizado por la Especialidad de Danza de la
PUCP para nombrar dos cursos obligatorios de carrera en los que, de acuerdo
al silabo del curso, “a partir de una experiencia de movimiento libre y espontaneo,

el alumno exterioriza sus estados de animo, se desinhibe y afina sus sentidos,
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despertando la sensibilidad y toma de conciencia.” (PUCP, s.f.). Aparte de estas
lineas, la especialidad no tiene una definicidon especifica de lo que es Exploracion
Corporal, el término no es de uso comun y no tiene una definicion clara en los
circulos académicos de danza. Pese a ello, desde la experiencia obtenida en
clase, se considera que este es un término util en tanto abarca una serie de
principios orientados a conectar al alumno con su cuerpo desde la creacién y
analisis del movimiento, lo cual se busca emular en la creacion de las
experiencias de UNIR. Se propone una aproximacion a lo que se comprende
por Exploracién Corporal’> en base a dos disciplinas que tienen objetivos y
meétodos similares a los experimentados al llevar el curso: la Expresién Corporal

(EC) y la Improvisacion.

En su libro Expresién Corporal, Técnica y Expresion de Movimiento, Marta
Schinca (2010) define la expresion corporal como:
una disciplina que permite encontrar, mediante el estudio y la
profundizacion del empleo del cuerpo, un lenguaje propio. (...) Es una
disciplina que partiendo de lo fisico conecta con los procesos internos de
la persona, canalizando sus posibilidades expresivas hacia un lenguaje
gestual creativo (p.9).
La EC no solo tiene como objetivo que quien la practique encuentre un lenguaje
corporal propio, esta también busca que el bagaje de movimiento de cada
persona sea cada vez mayor, en tanto se encuentran otras maneras de moverse
gue no son las cotidianas. Sin embargo, los fines de esta practica no se deben
tomar como habilidades concretas a obtener, para la EC el movimiento es un fin
en si mismo, qué tan fructuoso sea el proceso esta relacionado con la
experiencia sensorial, creativa y adaptaciéon de cada individuo (Torrents y
Castaner, 2009).

La via que la EC plantea para llegar a sus objetivos implica analizar los caminos
por los que uno transita y observar por qué se han construido de esa manera. Es

fundamental el estudio y profundizacion de los sustratos del cuerpo y de la

2 Aunque se propondra una definicion para ‘expresion corporal’, esta solo se utiliza dentro del marco de esta
tesis para aclarar uno de los términos principales dentro de la investigacion. No se pretende acufiar una
definicién en general.
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técnica y la expresion del movimiento de este, “mediante la exploracion de las
leyes que lo gobiernan, las relaciones a las cuales se ve sometido y buscando
su significado como transmisor de emociones” (Torrents y Castafier, 2009,
p.112).

Para navegar por esta exploracién del cuerpo, Schinca (2010) indica que la EC
hace uso de dos puntos de vista que se asocian y complementan: uno racional,
de conciencia, y uno emocional, de vivencia. De manera similar, Torrents y
Castarer (2009) proponen un enfoque en el que el docente no solo promueve la
actividad fisica o la creacion de material coreografico, sino también detona
procesos de reflexién y critica en base a estos. Es posible apreciar, por
consiguiente, que no se concibe esta disciplina del cuerpo como una practica
mecanica, sino como un dialogo vivo desde la experiencia corporal en si misma,

lo cual permite al individuo descubrirse a partir de su realidad fisica.

A la par, Mira Pia Rillo (2018) explica que la practica de la EC cuenta con un
doble acento. Por un lado, la sensopercepcion que apunta al conocimiento del
cuerpo y al desarrollo de habilidades motrices; por otro, la improvisacién de
movimiento como herramienta para estimular la creatividad y la comunicacion.
Esta dualidad responde a que la sensopercepcion cuenta con la capacidad de
estimular la observacion y el registro de estimulos, lo cual a su vez ira dando
lugar a una vision mas detallada del propio cuerpo; mientras que, la
improvisacion, dice Rillo (2018), permite ahondar en la atencién perceptiva en
relacién al propio cuerpo, a las otras personas, al espacio y el tiempo. Esta pone
en evidencia la autonomia y la toma de decisiones en un presente de

interrelaciones, conformando una conciencia de trabajo colectivo.

Como se menciond, la improvisacion es una practica usada con frecuencia en la
EC debido a que cuentan con aspectos en comun, lo que la hace una
herramienta ideal para su ensefanza y aprendizaje. Empero, esta es una
disciplina independiente con un peso propio en el contexto del arte escénico v,

en especifico, en la danza.
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La improvisacion no es una practica nueva, ha sido parte de danza sociales y
tradicionales desde hace mucho tiempo, en el Peru se puede observar el caso
de la Danza de la Huaconada, el Alcatraz y, mas recientemente en la Salsa o el
Hip Hop Freestyle. La improvisacién se hizo mas visible en la comunidad de la
danza contemporanea durante la década de 1960, en particular con el trabajo de
Steve Paxton, Yvonne Rainer, Trisha Brown, y Anna Halprin. En la actualidad,
el trabajo de improvisacion empapa los aspectos coreograficos, escénicos y

pedagdgicos de la danza contemporanea.

Esta investigacién toma como punto de partida lo que Catalina Longas (2015)

entiende por improvisacion:
(...) algo que se hace de pronto, sin haberlo planificado con antelacion.
El foco importante de una improvisacién esta en lo que se improvisa y no
en otros factores que puedan a entrar a interactuar en el momento que
ocurre una improvisaciéon. Por ultimo, la improvisacién tiene una estrecha
relacion con lo efimero y lo pasajero de una accién, pues sera unica e
irrepetible. (p.133)

En tanto la improvisacion, sea esta en danza o no, siempre sera un acto sin
planificacion, como dice Longas (2015), algo que se hace de pronto, una de sus
caracteristicas principales es su impredecibilidad. Esto crea la posibilidad de
decidir y actuar en el momento, en el caso de la danza, moverse en el ahora.
Debido a esto, la improvisacion en danza une los procesos de creacion y
ejecucion, quien baila origina y performa de manera simultanea (Blom y Chaplin,
1988). La improvisacion podria ser considerada, por tanto, como la creacion de

movimiento en tiempo presente.

La improvisacion como practica pedagogica, existe en un espacio que no puede
comprenderse sin el bagaje de quienes la practican; empero, al mismo tiempo,
provee un ambiente fuera del dia a dia, que crea su propio espacio-tiempo.
Normalmente, se debe hacer distinciones entre lo real y lo irreal, pero la
improvisaciéon provee un lugar en el que es posible reconocer todas las
realidades, para luego optar por una (Blom y Chaplin, 1988). En esto recae una
de las fortalezas de la improvisacion, como dice Goldman (2010), en su potencial
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para crear espacios nuevos, siempre creando y formando lo que se encuentra

alrededor como a uno le gustaria que esto fuera.

En danza, la improvisacion es un evento cinético (relativo al movimiento) y
cinestésico (relativo al cuerpo); es decir, el movimiento es experimentado,
sentido y percibido fisicamente. Pero, como recuerda Goldman y recalcan Blom
y Chaplin, el movimiento durante una improvisacién es parte inextricable de
quien realiza la accion; todo lo que una persona sea se movera con él o ella.
Uniendo estas dos ideas, es posible concluir que el foco de la improvisacion es
el movimiento del cuerpo experimentado de manera personal con todas las
interrelaciones que eso implica (conexion con el espacio, el tiempo, lo interno,
los otros, etc.). Nada soporta la improvisacién mas que la accién de moverse, la
cual se convierte en la materia a tratar, totalmente autosuficiente (Blom y
Chaplin, 1988).

Centrarse en la exploracion de movimiento como un fin, y no un medio por el
cual lograr algun otro objetivo, da pie a que la improvisacién en danza no otorgue
valor a un tipo de movimiento por sobre otro. Se crea, de esta forma, un
ambiente democratico en el que cualquiera puede danzar y en el cual se fomenta
el desarrollo creativo de cada individuo. Agrega Longas (2015) que esto permite
que cada sujeto encuentre formas diferentes de movimiento que vayan mas alla

de las técnicas convencionales a las que puede estar acostumbrado.

Ambas disciplinas realizan un trabajo pedagodgico en pos del encuentro con el
cuerpo, conciben el movimiento como un lugar para crear conocimiento y se
aclara que, para esto, se debe volcar la mirada hacia nuestro fisico dentro de un
contexto no cotidiano. Asi mismo, tanto la EC como la Improvisacion definen el
espacio de investigacion como un ambiente de conexion en el que el movimiento
se relaciona tanto con el espacio fisico como con otras personas. El término
‘exploracion corporal’ se nutre de estas ideas para definirse como un espacio
extracotidiano de investigacion de movimiento en el cual se crea conocimiento
sobre el cuerpo y se construyen relaciones con nuestro entorno. En este espacio
se busca propiciar un ambiente de creatividad y horizontalidad, por lo que no se

valora una técnica o forma de moverse por sobre otra.

28



La ‘expresion corporal’ es un elemento transversal a esta investigacion; la puesta
en escena y la idea de participacion estan ligadas a que ambas deben apuntar a
invitar al espectador a explorar su movimiento. Esto significa que varios de los
principios de la EC y la Improvisacion son parte integral de como el disefio de la
pieza escénica comprende el movimiento, el espacio y las relaciones que se
crean en él. Para todos los efectos, se busca trasladar elementos que
normalmente se dan en esferas educativas a un formato escénico. Aunque se
ha tomado en cuenta las limitaciones que lo escénico puede presentar frente a
un trabajo pensado para un ambiente especifico de aprendizaje, se considera
que el escenario podria representar un lugar de inicio para una exploracién
personal que luego se filtre a otras esferas y, ademas, ofrece un espacio de

comunidn con el intérprete, figura que cada vez se acerca mas al espectador.

3.2 El espacio escénico

Raymond Williams “sostiene que la primera forma de organizacién social del arte
es la percepcion social del arte mismo” (Williams, 1994, p.121), para que esto
suceda se desarrollan sistemas de sefales sociales que indican que aquello a lo
que uno esta accediendo debe ser considerado como arte. Los dos tipos mas
comunes de sefiales son las referentes a la ocasion y el lugar; es decir, la
oportunidad que se ofrece para experimentar algo y el espacio en donde esto se
experimenta. Ambas senales dependen de formas relativamente estables y de
lugares y situaciones relativamente establecidos; asi, las galerias y museos son
ejemplos de espacios que, a través de la ocasion y el lugar, indican de manera

clara si los objetos 0 acciones que se encuentran dentro de ellos son arte.

Por afnos, la representacion escénica ha sido principalmente sehalizada como
una experiencia artistica por un lugar especializado: el teatro (Williams, 1994);
dentro del cual, ademas, existe todo un sistema de sefiales que, en muchos
casos, se procura reproducir de manera similar (la disposicion de los asientos, la
subida del teldn, el uso de “llamadas”). Empero, en las ultimas décadas estas
convenciones se han retado mas y mas, creando de esa manera sefiales
alternativas que indican el nuevo espacio o practicas utilizadas como un lugar de

representacion escénica. Estos “teatros diferentes” crean distintos eventos para
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la audiencia los cuales, en su diversidad, mantienen la ocasion y el lugar como
indicadores heterogéneos y flexibles de lo que es un espacio artistico (Bennet,
2013).

Una vez sefializado, el espacio escénico se localiza en el space®y es, por tanto,
afectado por los diferentes juegos de poder, significados y simbolismos que
configuran lo espacial. Doreen Massey establece que ESPACIO es una dimension
relacional; es decir, no es posible separar los fendmenos sociales de lo espacial;
por el contrario, es necesario pensar en que tanto dichos fenébmenos, como el
ESPACIO estan constituidos por relaciones sociales (2001). La dimension
espacial que presenta Massey abarca el mundo en el que vivimos, la
simultaneidad de historias que se dan en este; mientras que el término ‘place™
hace referencia a espacios relacionales mas locales, estos se componen de una
coleccién de esas historias y se articulan dentro de las geometrias de poder mas
amplias del ESPAcIO. El caracter del LUGAR “sera un producto de estas
intersecciones y lo que estas generen y, también, de los no-encuentros, las des-
conexiones y las relaciones no establecidas, las exclusiones” (Massey, 2008,
p.130).

Si bien el ESPACIO/AUGAR es producto de las interrelaciones (constituidas por
interacciones/practicas macro y micro), las caracteristicas del ESPACIO/ LUGAR,
contribuyen también a la definicion de las relaciones sociales. Es asi que tanto
el ESPACIO como el LUGAR cuentan con un rol doble, en tanto reproducen y crean
relaciones sociales. Asimismo, los significados y las relaciones de poder que se
configuran y reflejan en las relaciones se traducen también en el ESPACIO/LUGAR
(Portoles, 2015).

Aunque Massey no estaba haciendo referencia directa a espacios como el
esceénico, en tanto este se configura dentro del ESPACIO como parte de un LUGAR,
no se cree que sea descabellado considerar que todas las interrelaciones que
configuran el ESPACIO/LUGAR también afectan como se determina lo escénico vy,

a su vez, como este también tiene un efecto determinante en la produccién de

3 Se utiliza el término space especificamente para el concepto que Massey plantea (en adelante ESPACIO).
4 Se utiliza el término place especificamente para el concepto que Massey plantea (en adelante LUGAR).
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relaciones sociales. En ese sentido, el teatro es una herramienta potente, pues
la manera en la que se organicen las historias que vemos en los escenarios tiene
un efecto directo en nuestra concepcion del contexto en el que vivimos. Asi, el
espacio esceénico se conforma como un lugar de naturaleza cambiante en tanto
responde a las caracteristicas de las relaciones sociales en las cuales se

enmarque.

Augusto Boal propone la empatia que puede generarse entre el publico y los
personajes de una obra como una manera clara en la cual la realidad se
relaciona con los discursos creados en escena. En el consumo de cualquier tipo
de ficcion se yuxtaponen dos personas, dos universos (uno real y el otro ficticio)
con el fin de hacer que uno de ellos se rinda ante el otro. El problema para Boal
(2008) recae en que es el mundo real el que ha de someterse ante el ficticio, el
espectador le entrega a la ficcion el poder de tomar decisiones por él; decisiones
que tendran consecuencias en la realidad pero que estan basadas en una ficcion
que no contiene las complicaciones intrinsecas de lo real. Las historias
romanticas (sean estas presentadas en television, cine o teatro) son un ejemplo
de esto. Mediante su historia y personajes alimentan imaginarios sobre el amor
y como este debe expresarse, los roles que los participantes deben jugar en una
relacion y cuales son los comportamientos aceptables (o no) en la vida de pareja;
en conjunto con estas practicas y comportamientos, subliminalmente transmiten
conceptos que pueden ser perjudiciales respecto de roles de género, el amor

romantico o estructuras econdmicas de poder.

Boal presenta la empatia como un arma peligrosa, en tanto puede ser usada
para reproducir/crear relaciones de subyugacién; no obstante, también asegura
que la empatia “debe ser reconquistada, pero dentro de un sistema que la
incorpore y la utilice en una funcion compatible [al teatro activista]” (Boal 2008,
p. 144). Se considera que la capacidad empatica que puede generarse en los
espacios escénicos es una herramienta eficaz para desarticular construcciones
sociales perjudiciales y presentar propuestas escénicas mas diversas; esto en
tanto la empatia permite al publico vincularse con realidades a las que tal vez no
se veria expuestos de otra manera. En este sentido, en lo escénico es posible

representar y visibilizar una diversidad de interacciones.
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La danza, en especifico, genera estos momentos de representacion/creacion en
tanto los cuerpos en escena producen y son producidos por los discursos
sociales sobre raza, género, habilidad, sexualidad y edad. Ann Cooper Albright
(1997) describe que esta dualidad permite que el cuerpo que danza se situe en
la interseccién de la experiencia que el intérprete tiene respecto su propia
corporalidad (identidad somatica) y como el cuerpo cobra significado en la
sociedad (identidad cultural). Ambas identidades se encuentran interconectadas
en el plano de la experiencia, desde el cual se podra tanto actuar como resistir

los diferentes elementos que las articulan.

El espacio escénico de danza presenta las experiencias corporales del intérprete
al espectador y lo invita a relacionarse con ellas desde su propia identidad
somatica y cultural. Pese a que es cierto que la danza involucra a la audiencia
desde la experiencia corporal®, se ha de tomar en cuenta que esta no se dara de
la misma forma para todos aquellos involucrados en la interaccion. Cada
individuo tiene diferentes tipos de concepciones y experiencias de movimiento
construidas socialmente, las relaciones entre la audiencia y los intérpretes en
danza justamente abren la posibilidad de explorar nuevas formas de moverse y
estar en el mundo (Cooper, 1997). El espacio escénico de danza se establece,
entonces, como un lugar de encuentro entre la corporalidad del espectador y
aquella que esta siendo presentada en escena. De esta forma, la danza ofrece
un espacio unico desde el cual observar la relacion entre cultura/sociedad y los

cuerpos que la habitan (Cooper, 1997).

En conclusion, el espacio escénico, como diria Bourriaud (2008), “[expone] los
modos de intercambio social, lo interactivo a través de la experiencia estética
propuesta a la mirada, y el proceso de comunicacion, en su dimension concreta
de herramienta que permite unir individuos y grupos humanos” (p.51). Ademas,
el espacio escénico de danza en particular es un lugar de relacion en el cual

dialogan las experiencias corporales de la audiencia y el artista, donde se crean

5 Existe la capacidad de dialogar entre individuos basada en las experiencias de movimiento previas de
cada uno, en otras palabras, hay una resonancia cinestésica en el cuerpo cuando se observa a otra persona
hacer algo (Schwartz, 2007).
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y reproducen estructuras sociales respecto del movimiento, y desde donde se

pueden generar posibilidades de representacion y visibilizacion.
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DISENO Y PROGRAMA METODOLOGICO

1. Metodologia para la investigacion

Con el fin de comprender mas claramente los procesos y estrategias a tratar, la
presente investigacion cuenta con metodologias teodricas y practicas
diferenciadas. Pese a ello, tanto en la parte tedrica como en la practica se pone
especial énfasis en el analisis y aplicaciéon, respectivamente, de subtemas
particulares, relacionados a ideas recurrentes en la creacién de una puesta

participativa. El detalle de los subtemas se presenta en el siguiente cuadro:

Tabla 1 Temas y subtemas revisados en la investigacion.

Tema Subtemas

Relacion espacio y publico

Participacién de publico Uso de recursos y/o consignas

Rol del intérprete

A la par, para ambas secciones también se ha establecido una serie de pautas
de analisis basadas en los subtemas antes mencionados. De acuerdo a estas
se realizd las revisiones criticas de fuentes y obras de danza, se disend las
experiencias abiertas, y se cred los instrumentos de recojo de informacién. A

continuacion, se presenta un cuadro con las pautas utilizadas:

Tabla 2 Pautas de analisis utilizadas.

Subtemas Pautas de Analisis

Espectro de apropiacion del espacio por el publico

Relacion espacio y publico — :
Espectro de invitacion del espacio

Uso de recursos y/o Espectro de claridad de los recursos y/o premisas
consignas

Espectro de apropiacion de la premisa y/o recurso

Estrategias de conexion con el espectador

Rol del intérprete

Ideas sobre la relacion artista-publico
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2. Metodologia de la parte teérica

Tras establecer el lente usado para observar los dos segmentos de esta
investigacion, se especificara la metodologia utilizada en la parte tedrica. Esta
consiste en la revision de textos, registro audiovisual y puestas en escena
relacionadas con la participacion del publico y las estrategias y teorias ligadas a
esta. De esa manera, se busca generar una base de datos que pueda ser

revisada de manera constante y en la cual la parte practica pueda sustentarse.

El instrumento utilizado para la recoleccién de esta informacién sera la matriz de
revision documental. Se define este instrumento como un documento en el cual
se introduce citas textuales de las fuentes revisadas y se determina su relacién
con las pautas de andlisis antes mencionadas, incluyendo impresiones
personales sobre lo revisado; con esto se busca ordenar la informacion, saber

qué buscar y donde buscarlo (Tovar, 2018).

Igualmente, se condujo entrevistas semiestructuradas con coredgrafos y
bailarines que hubieran realizado piezas participativas, esto con la finalidad de
generar un espacio de dialogo e intercambio de ideas con quienes cuentan con
experiencia previa. Esta técnica de recoleccion de informacién (la entrevista
semiestructurada) se basa en una guia elaborada en base a los temas o
preguntas a profundizar; no obstante, el investigador cuenta con la posibilidad
de introducir preguntas adicionales de ser necesario (Hernandez, Fernandez y
Baptista, 2010). La particularidad de este tipo de entrevista la hace ideal para
establecer ejes tematicos claros, a la vez que posibilita profundizar en temas

relacionados de acuerdo al flujo de la conversacion.

3. Metodologia de la parte practica

La seccidn practica esta nutrida de manera directa por la investigacion tedrica
realizada. Asi, en base a la revision y analisis elaborado se propone y aplica
estrategias propias. De esta manera, se ha de aclarar que no se plantea hacer
uso de recursos escenicos tal como han sido utilizados por otros artistas para
“‘comprobar” sus resultados, sino crear un espacio de exploracion propio en el

cual estudiar lo revisado.
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Por tanto, se disefidé y llevo a cabo UNIR, una puesta escénica que consta de
tres etapas diferentes (UNIR_puntos, UNIR _telas y UNIR_sombras), cada una
de las cuales consisti6 en tres experiencias abiertas, por lo que en total se realizd
nueve experiencias abiertas, todas desarrolladas en el contexto universitario de
la PUCP. EI objetivo principal de UNIR era enfrentar las estrategias disefiadas
a un publico, para realizar un analisis de los resultados obtenidos. Tras el recojo
de informacién de cada experiencia se realizé los analisis pertinentes para

generar retroalimentacion constante y nutrir las practicas futuras.

Para recoger impresiones relevantes para los temas a investigar, se hizo uso de
encuestas y entrevistas grupales no estructuradas al finalizar cada experiencia
de UNIR telas y UNIR_sombras®, para esto ultimo fue necesario generar una
guia de conversacion. Esta ultima cuenta con una guia general de contenido
que, sin embargo, no implica cefirse a un esquema predeterminado. De esta
manera no se sigue un derrotero tematico estricto, por lo cual los individuos del
grupo entrevistado pueden abordar la experiencia desde donde prefieran,
resaltando los aspectos mas importantes desde su perspectiva (Tovar, 2018).
Asimismo, se utilizé una bitacora como método de recoleccion de datos, pues la
naturaleza de la propuesta escénica, es decir, la interaccion directa con el
espectador, la observacion participativa, llamaba al uso de un instrumento que

pudiera dar un recuento pormenorizado de lo ocurrido (Tovar, 2018).

4. Registro de la practica y teoria

Para el registro de la seccion practica se utilizd, como se menciond, una bitacora
general del proceso en la cual se documento las impresiones, hallazgos, analisis
y demas ideas generadas durante las experiencias abiertas. Igualmente,
mediante una guia de observacion y analisis de las experiencias se planted
recoger de forma mas ordenada y estandarizada observaciones, reflexiones y
conclusiones generadas en el trabajo con los participantes. Ademas, se ordend
la informacioén recopilada en las encuestas en cuadros de sistematizacién de

informacioén y guias de analisis de resultados; de igual manera, se realizé guias

6 Debido al contexto en el cual se presentaron las experiencias de UNIR_puntos no se pudo realizar
encuestas o conversaciones abiertas tras las presentaciones. Sin embargo, se tuvo una sesién de
preguntas y respuestas tras la segunda experiencia abierta en la que se recogio las impresiones del publico,
la transcripcién se encuentra en el Anexo 6.
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de analisis de las entrevistas abiertas para ordenar la informacién que surgi6
durante las conversaciones con los participantes luego de los ensayos y
experiencias abiertas. Por ultimo, la practica fue registrada en video, para ser

revisada con posterioridad, de ser necesario.

De modo similar, para el registro de la parte tedrica se utilizo formatos de analisis
especificos para ordenar los textos, videos y obras revisadas, asi como de las
entrevistas llevadas a cabo, las cuales también fueron grabadas. Como se
menciond, los formatos de andlisis son de gran utilidad para recopilar

estandarizada y ordenadamente detalles, reflexiones y conclusiones.

Tanto en el registro de la practica como en el de la teoria se cred los instrumentos
mencionados para el analisis de los eventos o fuentes documentales. Durante
la creacién de estos instrumentos se tomd en cuenta los subtemas a tratar y las

pautas de analisis ya mencionados.
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CAPITULO 1. Elementos centrales utilizados en el disefio de UNIR

Se inicio el disefio de la puesta escénica UNIR durante el curso Proyecto 1 de la
carrera de Danza Contemporanea de la PUCP, que se dictdé durante el ciclo
2018-l. Este tenia como objetivo preparar un solo escénico de diez minutos que
trabajara un tema de interés para el alumno, el cual a su vez seria la base para
el desarrollo de la tesis de licenciatura. La creacion de la pieza continu6 en el
ciclo siguiente (2018-Il) durante el curso de Proyecto 2, en el cual los alumnos

debian profundizar en la investigacién de su tema de tesis.

Durante el transcurso de Proyecto 1 surgieron ansiedades respecto a la
necesidad de crear una pieza en la que no se involucrara a otras personas; esto
estaba ligado a la renuencia a estar en escena que he experimentado durante
mi carrera y a cuestionamientos respecto del nivel técnico necesario para
“‘merecer” presentarme en un escenario. Eventualmente estas sensaciones y
dudas me llevaron a dos preguntas especificas: ¢ qué disfrutaba de la danza si
estar en escena no era un momento de goce? Y ;qué tipo de movimiento
esperamos observar en escena? Conclui que, primero, los espacios que mas
disfrutaba en la danza eran espacios de clase en los que se proponia una
exploracion conjunta del movimiento; es decir, en el que diferentes personas se
juntaban sin otro propdsito que el de moverse. Segundo, que todo tipo de
movimiento podria ser mostrado en una pieza, siendo la danza de cada individuo
una presentacion digna de observarse. De esta manera, se inicid la labor de
disefiar una presentacion que llevara a escena aquellos espacios pedagogicos
en los que, una diversidad de cuerpos, pueden compartir la practica de la danza
y explorar el movimiento, este seria el objetivo principal de las tres etapas de
UNIR: UNIR_puntos, UNIR telas y UNIR_sombras.

Para lograr esto, en primer lugar, se realizé una revision general del trabajo
practico y tedrico realizado en diversas disciplinas artisticas que abordaran la
creacion de puestas participativas. Esto se hizo con el propésito de familiarizarse
con experiencias previas, analizarlas y determinar qué podria ser beneficioso

para el disefio de la pieza a producir.
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Tras la primera revision, se tomo referentes especificos que ayudaran a
concretar la creacion de una obra en la que la participacién del publico estuviera
ligada a su exploracion corporal’. Tras establecer los referentes principales, en
base a ellos se definid los elementos centrales a considerar en el disefio de
UNIR. Dichos elementos se determinaron a partir de ideas en comun, que
surgieron al revisar cdmo los referentes elegidos lidiaban con la interaccion,
acciéon o movimiento de los participantes. Asi, se decidié trabajar poniendo

especial énfasis en: el espacio y en el uso de consignas y materiales.

Finalmente, se realizé un analisis de puestas en escena participativas desde los
elementos elegidos, con la finalidad de observar de manera directa cémo eran
aplicadas las categorias seleccionadas. Para hacer este estudio se escogio tres
obras participativas de danza contemporanea dirigidas por artistas peruanos y

estrenadas durante el proceso de investigacion (Lineas, Quitapesar y Lago).

A continuacion, se sefala cuales fueron los referentes instrumentales para
determinar los elementos centrales en el disefio de UNIR y como estos ultimos
se relacionan con el tipo de participacion que se buscaba lograr. También se

presenta el analisis que se hizo de las obras en base a los ejes establecidos.

1.1 El espacio escénico como lugar de relacion

El espacio fue la primera preocupacion que surgio al crear la pieza, debido a que
la manera en la que este es pensado determina la forma en la que se construyen
las relaciones entre el hecho escénico, los intérpretes y los espectadores.
Mediante la revision de fuentes documentales se identific6 dos visiones
diferentes del espacio y la forma en que estas se entrelazaban para incentivar la
accion del publico. Tras esto se analiz6 cdmo era utilizado el espacio en dos

obras presentadas en Lima durante el proceso de investigacion.

7 Cabe aclarar que, si bien se realiz una revision general y se hizo uso de referentes especificos, su
influencia en esta investigacion fue el punto de partida para disefiar propuestas propias. No se repuso o
replicé ninguno de los trabajos estudiados.
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1.1.1. La construccion del espacio y referentes utilizados

Tradicionalmente, los espacios escénicos tienden a demarcar de forma clara
donde han de estar los espectadores y donde han de danzar los intérpretes. Con
el pasar de los anos esta configuracion tradicional se ha visto afectada por
diversas busquedas de participacion del publico y democratizacién en las artes
escénicas. Este es el caso de la escuela alemana de la Bauhaus, primer
referente utilizado en esta investigaciéon. Oskar Schlemmer (1927) explica que
“el escenario, incluido el auditorio, es sobre todo un organismo arquitecténico y
espacial en el que todo lo que le pasa y todo lo que sucede en él, existe en una
relacion condicionada por el espacio” (p.83). Desde esta idea, la Bauhaus centra
sus exploraciones respecto a lo escénico en las relaciones espaciales que se
generan en el teatro, el cual se considera como el ambiente ideal para
experimentar con el espacio (Goldberg, 2014), el disefio del Teatro Total de
Gropius ejemplifica esto claramente. El edificio, un anfiteatro, contaba con un
escenario en forma de arena en el centro del teatro y buscaba acercar al
espectador al acto escénico, pues la tradicional division entre escenario y

auditorio mantenia al espectador fuera del drama (Gropius, 1961).

Por otro lado, también se tom6 como referente el Judson Dance Theater (JDT),
colectivo estadounidense formado en el verano de 1962, entre sus miembros se
encontraban Steve Paxton, Yvonne Rainer y Deborah Hay. El trabajo
coreografico del grupo rechazaba la codificacion del ballet y de la danza
moderna, apostaban por jugar con el formato de danza y el espacio escénico
tradicional (Banes, 1981). EI JDT proponia liberar a “la danza de su dependencia
del dispositivo escénico convencional” (Ecija, 2011). Guiados por esta idea,
durante las veladas organizadas por el JDT la caracteristica frontalidad del
espacio escénico, la cual ellos ligaban a una separacion jerarquica entre
espectadores e intérpretes, era desafiada de manera rotunda. En tanto el publico
debia decidir donde y como ubicarse durante las presentaciones, la audiencia
ganaba una movilidad en el espacio que no tenia en auditorios mas tradicionales
(Ecjia, 2011).

También se tom6 como referente a las instalaciones artisticas, pues son

espacios alternativos que ofrecen un lugar donde el espectador puede ser
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envuelto por su entorno y, si lo desea, interactuar con él, como menciona
Emmanuelle Moureaux en el prefacio de Contemporary Installation Art (Li, 2015)
“el principal incentivo de la instalacion es ofrecer al publico una experiencia
espacial tridimensional”’. No solo eso, en tanto el espacio se comparte con otras
personas mediante la interaccion directa, conversacién casual o la mera
presencia en un mismo lugar, la instalacion es tanto un espacio que demanda la
atencion del espectador, como un lugar de encuentro (De Oliviera, Oxley y Petry,
2003). Este tipo de ambiente se asemeja de manera cercana a la atmaosfera que

se buscaba crear durante las experiencias abiertas.

A la par se observé la creacion del espacio en los jams de Contacto
Improvisacion (Cl). El Cl fue creado en EE.UU. por Steve Paxton a principios de
la década del setenta; se trata de una forma de danza, entre dos o mas
participantes, en la que se improvisan movimientos desde el contacto de distintas
zonas del cuerpo (Menacho, 2008). EIl ClI tiene como piedra angular ‘el caracter
colectivo de su produccion’ (Singer, 2013), esto quiere decir que el espacio que
se crea en los jams, nucleo de la practica del Cl, no podria comprenderse sin la
interrelacién que se genera entre los participantes, el movimiento y el peso del
otro como motor para empezar la exploracion y la danza. El jam es, en pocas
palabras, el ambiente en el cual se baila con el otro; un espacio relacional. Asi,
el Cl articula un lugar en el cual individuos pueden encontrarse para desarrollar

una forma social de danza (Hassman, 2012).

En la Expresion Corporal -disciplina que busca ofrecer a quien la practique la
posibilidad de encontrar un lenguaje corporal propio mediante la investigacion
desde el cuerpo- la configuracion del espacio es un aspecto de suma
importancia, pues puede determinar la experiencia educativa para el alumno; por
tanto, el ambiente de aprendizaje se propone como un lugar de “encuentro
placentero con los otros y con uno mismo. Un sitio de desafio (ya que una
propuesta eficaz intentara que los involucrados se adentren en caminos
desconocidos) y de contencion” (Barnes, 2009, p.72). Jaritonsky (2009) agrega
gue en este tipo de ambientes se puede descubrir y explorar no solo el propio
cuerpo, sino el espacio que lo rodea y el que ocupan otros cuerpos. Entonces,

la EC también supone la creacion de un ambiente de danza social, en el cual la

41



exploracion de movimiento del individuo es afectada por los otros cuerpos que

se encuentran en el espacio.

Tras analizar estos referentes, se pudo observar que tanto en el trabajo de la
Bauhaus, como en el del JDT y las instalaciones de arte se rescata la concepcién
del espacio donde se lleva a cabo la obra como un TODO, en el cual los
espectadores estan inmersos. Esta percepcion del espacio afecta la forma en la
que estos artistas planteaban la relacién del publico con la sala de teatro y llevd
a nuevas exploraciones respecto de la disposicién espacial del espectador,
dando paso a la exploracion de construcciones y disposiciones no
convencionales en los espacios escénicos. Se considera que este tipo de
exploraciones se relacionan al espacio arquitectdnico, el cual es “fenoménico y
pragmatico, puesto que se manifiesta mediante operaciones humanas, y tiene
condicion cualitativa” (Morales, 1984). Este tipo de espacio es
especifico/localizado y cuenta con una ocupacion particular, asi sus
caracteristicas no se dan de manera accidental, sino responden a la accion
especifica que se llevara a cabo en dicho lugar, siendo la accion de ‘habitar’ lo
que concretara su existencia (Cabas, 2019). Debido a que UNIR proponia la
accion del espectador como elemento central de la obra, se consider6 que, como
minimo, el publico debia estar desde un principio en un espacio que no indicara
una separacion clara entre intérpretes y audiencia. No bastaba contar con un
espacio escenico alternativo, como podria ser el caso de un parque o las calles
de Lima, puesto que de todas formas es posible delimitarlos de manera
tradicional, asi, debia disefarse un lugar que no evocara una disposicion teatral

tradicional.

Por otro lado, las instalaciones artisticas, la EC y el Cl abogan por la construccion
de un espacio relacional, el cual se define segun las conexiones que se generan
en él. Pero en particular la EC y el Cl, aunque el jam y la EC no siempre estan
configurados como espacios escénicos. Tanto uno como el otro proveen un
lugar en el cual se invita a una forma social de movimiento y de creacion
colectiva; la cual puede presentar desafios, pero también oportunidades de
disfrute. Para UNIR la creacion de un espacio relacional era de suma
importancia puesto que la creacion colectiva resalta la necesidad de la pieza de
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tener cocreadores, aunque la obra haya sido creada por un individuo en
especifico, o que esta sea cada vez que se presente dependera de lo que los
asistentes construyan. Igualmente, se considera al espacio de danza construido
de manera colectiva como un elemento valioso que llevar a la practica escénica
puesto que crea un lugar de representacion en el cual es posible visibilizar y
normalizar la danza de diferentes cuerpos y en el cual se abre la posibilidad a

generar conexiones con uno mismo y otros asistentes.

Recapitulando, se abordé la creacién del espacio en relacion a la disposicion del
ambiente en el cual se lleva a cabo una obra (espacio arquitectdnico); asi como,
en torno a las relaciones creadas entre los participantes y como estas afectan al
colectivo (espacio relacional). En el primer caso, se tomd como referentes a la

Bauhaus, al JDT y las instalaciones de arte; en el segundo, al Cl y la EC.

1.1.2 El espacio en experiencias locales de participacion en danza

Para analizar las categorias de espacio planteadas y sus aplicaciones practicas
en relacién al tema investigado (la participacion del espectador) se observé tres
puestas en escena de danza, realizadas en Lima, que incluian participaciéon
directa del publico. La primera, Lineas, dirigida por Luis Vizcarra; la segunda,
Quitapesar, bajo la direccién de Ana Chung vy, la tercera, Lago, dirigida también
por Luis Vizcarra. Por un lado, se asistio a dos funciones de Lineas, la primera
realizada durante la Semana de la Danza, evento organizado por la especialidad
de Danza de la PUCP en abril del 2018; la segunda, en el Centro Cultural de la
PUCP (CCPUCP) durante el festival Saliendo de la Caja, organizado por la
especialidad de Creacion y Produccion en enero del 2019. Por otro lado, se
asistié a tres funciones de Quitapesar durante su temporada en el teatro de La
Alianza Francesa de Miraflores en los meses de noviembre y diciembre del 2018.
Para finalizar, participé como bailarina en Lago durante su temporada en el
Instituto Cultural Peruano Norteamericano (ICPNA) de Lima Centro en

noviembre del 2019.

En la primera presentacién de Lineas, la disposicion del espacio era poco
ortodoxa; si bien se colocaron tribunas alrededor de un escenario central, este

también estaba rodeado de colchonetas donde el publico podia sentarse. Esto
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fue diferente durante la segunda presentacion, en la cual la disposicion
tradicional de las butacas del teatro del CCPUCP delimitaba claramente las
zonas en las cuales el publico debia ubicarse; por lo que, para mantener una
propuesta parecida a la primera presentacion, se introdujo una fila de sillas a
cada lado del escenario. Una solucion similar se tomd en Quitapesar, debido a
que la temporada tuvo lugar en el teatro de la Alianza Francesa vy, por
especificaciones de los directores del teatro, se consideré que la mejor opcién
era poner una fila de sillas a cada lado del escenario y una en la parte posterior
de este. En Lago el espacio se delimitd de manera parecida, dos lineas de
asientos (un total de veintiun sillas) a cada lado del escenario y tribunas ubicadas
frente a este; se le daba la posibilidad al publico de decidir donde sentarse y se
aclaraba que quienes se sentaran en uno de los veintiun asientos serian

participes de la obra.

En ambas presentaciones, la decision de incluir asientos cerca al espacio de
interpretacion genero cercania fisica con el publico y un quiebre con la frontalidad
del espacio. De tal manera, fue posible generar una experiencia que incluyé al
espectador de una forma espacialmente mas cercana. Elementos de conexién
directa con el espectador podian ir apareciendo debido a que no existian las
barreras logisticas dadas por un espacio convencional o habian sido
salvaguardadas de alguna forma. Por tanto, surgieron juegos de miradas -muy
presentes en Lineas y Lago-, interpelacion directa desde la voz, uso del contacto
fisico entre intérpretes y publico, o ejercicios conjuntos -un ejercicio somatico

dirigido por los intérpretes era uno de los cuadros finales de Quitapesar-.

Respecto del espacio relacional, en Quitapesar fue complicado juzgar cémo este
se creaba, pues no hubo un momento en el que tanto intérpretes como
espectadores coincidieran en un espacio comun, las interacciones se daban sin
que hubiera necesidad alguna de que los espectadores dejaran sus asientos e
irrumpieran en el espacio delimitado para los intérpretes. No solo eso, los
asistentes a la obra no tenian pautas que indicaran la posibilidad de interactuar
con otros miembros del publico, por lo que los intérpretes eran los unicos que
podian generar algun tipo de relacion. Por el contrario, Lineas tenia un momento

muy claro en el que el espacio escénico era transformado por los dialogos,
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movimientos y conexiones que se generaban entre la audiencia e intérpretes. El
“abrazo final” invitaba a todos los presentes que estuvieran interesados en
participar a establecer contacto (un toque ligero, un abrazo, tal vez solo una
mirada) con otra persona (conocida, desconocida, intérprete o espectador) decir
su nombre, esperar a que la otra persona se presente y, luego de un tiempo
acordado tacitamente entre ambas partes, dejarse ir. Esta accion era repetida
todas las veces que el espectador quisiera, existiendo también la posibilidad de
irse de asi desearlo. Lago, por su parte, se encargaba de generar lazos entre
los veintiun miembros de la audiencia sentados a los lados del escenario y los
veintiun intérpretes desde el inicio de la obra, en donde cada bailarin le explicaba
a uno de los asistentes como “navegar por el Lago” y se les ensefiaba a hacer
un barquito de papel. A través de la obra habria mas puntos de contacto hasta
que, al final de la pieza, se invitaba a la audiencia a entrar a escena y usar los
barquitos para navegar por el espacio junto a los bailarines, lo cual daba lugar a
un ambiente de movimiento compartido, en el que se generaban vinculos

interpersonales desde la improvisacion grupal.

Estas obras construyeron una experiencia de participacién directa cambiando la
disposicion del espacio de interpretacion y usando dicha reconfiguracion para
explorar y explotar nuevas posibilidades de contacto con la audiencia. No
obstante, al mantenerse algunos elementos del espacio teatral clasico, ciertas
acciones a realizar dentro de la obra diferian con los objetivos que esta
investigacion tiene, sobre todo en relacion a la exploracion corporal del publico y
como esta se incentiva. En ambos casos, por ejemplo, era necesario invitar a
los asistentes a participar en un momento especifico de la obra, en tanto aun
existia un espacio escénico destinado exclusivamente para los intérpretes y
usado por estos en la mayoria de la pieza. Asi, era necesario darle a entender
al publico el momento en el cual podia compartir el espacio; dependiendo del
intérprete, estas invitaciones podian ir desde una mirada intencionada, palabras
de direccién, un gesto o el contacto fisico. También dependia del intérprete el
nivel de insistencia y de literalidad del gesto. Esto representd un impasse
principalmente en las funciones dentro de los teatros, en donde fue posible
percibir la necesidad de ser mucho mas insistente para indicar que era necesario

que una persona pasara de su asiento al escenario. Solo en Lagos logro
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sortearse esta dificultad puesto que se indicé de manera clara que solo quienes
estuvieran sentados a los lados del escenario participarian, asi los intérpretes no
tenian que relacionarse con todos los presentes y podian concentrarse en un

miembro del publico.

En base a estos referentes se buscé ahondar en herramientas que apoyaran la
creacion de un espacio conjunto. ¢Qué era necesario para evitar la accion casi
literal de traer gente a escena? Se consideré que debia existir un catalizador
que unificara a todos en una accion clara o, al menos, un recurso tangible que
llevara a la exploracion corporal. Es asi que se inicid la busqueda de aquellos
elementos que el publico pudiera utilizar como detonantes de su investigacion

de movimiento.

1.2 Consignas y recursos materiales como detonantes de la participacion
Consigna o premisa se entiende como la directriz que se imparte entre los
integrantes de un grupo o una propuesta dada previamente a una accion (DEL,
2019). Los recursos materiales, por otro lado, son un “conjunto de elementos
disponibles para llevar a cabo una empresa” (DEL, 2019), en este caso la
empresa es la participacion del publico y los elementos son los objetos que se
encuentran en el espacio y con los que el publico puede interactuar. Pensar en
utilizar consignas nacié de la necesidad de generar un dispositivo que sirviera
como hilo conductor durante la pieza artistica. De la misma forma, se necesitaba
encontrar recursos materiales que llenaran el espacio y diera pie a una

exploracion mas autébnoma por parte del publico.

1.2.1 Referentes en torno al uso de consignas

La improvisacion en danza ofrece al practicante la posibilidad de descubrir
movimientos que no necesariamente forman parte de su cotidianidad desde un
grupo “amplio y heterogéneo de propuestas, cuyo comun denominador podria
residir en la instancia de lo “no prefijado” o “no pre-escrito” del movimiento”
(Tampini et al, s.f., p. 1245). Este recurso, que puede ser tanto pedagégico como
escénico, no siempre propone iniciar el proceso creativo desde la ‘nada
absoluta’, sino mas bien se trabaja en un espacio de exploracion delimitada por
una estructura. Es decir, la busqueda de respuestas motrices espontaneas se
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da partiendo de un estimulo o una consigna (Padilla y Zurdo, 2004).
Dependiendo de la consigna dada el cuerpo puede experimentar mayores o
menores determinaciones de los movimientos y pueden proponerse diversos
ejercicios que inviten a quien se mueve a generar una amplia variedad de

respuestas.

La EC es una disciplina que apunta al desarrollo de la creatividad, por lo que se
concentra en generar respuestas motrices numerosas, variadas y particulares al
alumno. Por tanto, la metodologia utilizada en la ensefianza y aprendizaje en la
EC debera buscar estrategias que favorezcan el surgimiento de este tipo de
respuestas. Como explican Torrents y Castafier (2009) “en toda accion didactica
observable dentro de las sesiones de educacion fisica y motriz, el docente utiliza
diferentes tipos de instrucciones en su intervencion educativa para presentar las

tareas” (p.112), a estas instrucciones tradicionalmente se las llama consignas.

Las consignas suelen ser abiertas pues tienen la intenciéon de incentivar una
amplia variedad de respuestas en los alumnos y, de esa forma, encontrar
movimientos fuera de los estereotipos que pudieran haberse asentado, con el
paso del tiempo, en sus cuerpos. Es posible distinguir tres tipos de consignas
diferentes (Torrens y Castafier, 2009): consignas basadas en la descripcidon
hablada de la accion motriz que se pretende realizar; consignas basadas en la
metafora, por su capacidad de evocacion sensorial o imaginativa, y consignas

basadas en el ejemplo o demostracion motriz.

1.2.2 Las consignas en experiencias locales de participacion en danza

Observar el uso de consignas en la EC y la Improvisacion para generar una serie
de exploraciones y motivar el movimiento del cuerpo fue crucial al decidir si se
intentaria introducir instrucciones en UNIR. Se tomé como punto de partida los
tres tipos de consignas descritos por Torrens y Castafier (descripcion oral,
consignas metaféricas y consignas demostrativas) para analizar su uso en
espacios escenicos y observar su utilidad para incentivar la exploracién corporal
en un espacio que no fuera el pedagoégico. Nuevamente se examinara las obras

Lineas, Quitapesar y Lago.
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En Lineas, por ejemplo, al inicio de la obra se indicaba de manera verbal qué se
esperaba que el publico hiciera con los papeles y plumones que les eran
entregados (dibujar una linea). Mientras que durante el “abrazo final’ se
mostraba desde el cuerpo cual era la forma de relacién con el otro (contacto
visual o tactil, intercambio de nombres, seguir caminando); este momento era
particularmente potente pues desde la indicacion corporal se generaba una
relacion intima entre intérprete y espectador. Si bien en ambos casos el objetivo
de las consignas no era que el publico explorara diferentes cualidades de
movimiento, su uso claro logré el efecto deseado en los espectadores, sin
generar disrupciones considerables en la obra. Esto se debe, a mi parecer, a
que el tipo de consignas utilizadas y el momento en el que se utilizaron
estuvieron bien planeados. Si se hubiera intentado mostrar al publico, mas no
explicar verbalmente qué hacer con los papeles, el proceso hubiera sido largo y
tedioso; si al momento del “abrazo final” los intérpretes se tomaban el tiempo
para explicar cada paso a cada espectador o gritarlo para que todos escuchen,

la atmdsfera intima del ambiente hubiera sido quebrada por completo.

En contraposicion, Quitapesar, hizo uso indistinto de la voz y el ejemplo corporal
durante la creacion de una telaraina que conectaba distintos espectadores a
otros, era decision del intérprete dar la indicacion de sostener un extremo de la
cinta de manera verbal o motriz. Una vez terminado el ejercicio, se le pidi6 al
publico que hicieran madejas con el extremo de su cinta, en esta seccion se
utilizé solo el ejemplo corporal para dar a entender la accion, lo que causo un
poco de confusion entre los participantes en tanto algunos no entendian qué se
les estaba pidiendo que hagan o no sabian si para hacerlo debian levantarse de
su asiento y atravesar el escenario. Asimismo, hacia el final de la obra, se
realizaba un ejercicio somatico en el cual se hacia uso de la metafora para
ejemplificar la forma en la que se debia respirar (“respira como si cada célula de
tu cuerpo respirara contigo”). En estos tres escenarios el uso de los diferentes
tipos de consignas también logro el efecto deseado en el publico; sobre todo en
el ejercicio somatico del final donde era clave dar una indicacion que evocara,
de manera clara y concisa, el tipo de respiracion que se buscaba en un publico
que tal vez no estaba familiarizado con la practica somatica. Pese a que se

considera que una indicacion verbal hubiera sido mas practica en el momento en
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cual el publico debia armar las madejas, la confusion inicial de la audiencia no

fue un gran impasse para el desarrollo de la obra.

Finalmente, se mencionara dos momentos especificos en los cuales Lago hizo
uso de los tres diferentes tipos de consignas. Al iniciar la funcién, cada intérprete
le daba una serie de explicaciones a un espectador® respecto de su rol en la obra
y cdmo su participacion era importante para su desarrollo, se le indicaba como
podia intervenir durante la obra sin levantarse de su asiento y se le ensefaba
cdémo hacer un barquito de papel que luego debia decorar. Casi hacia el final de
la obra, los intérpretes debian ir hacia uno de los espectadores, poner un barquito
de papel en sus manos e indicarles que “ahora es el momento de empezar a
navegar’ metafora que indicaba que debian trasladarse por el escenario®. Si
bien los espectadores sabian que debian desplazarse con sus barcos, no sabian
que su desplazamiento afectaria el movimiento del torso, brazos y cabeza del
intérprete que les habia dado el barco, quien, ademas, debia trasladarse junto al
miembro del publico. Conforme se iban dando cuenta de esto, la mayoria de los
espectadores comenzaban a realizar movimientos con el fin de observar como
serian recibidos por el intérprete, generando asi un juego de escucha y respuesta

entre ambos.

Lago hizo uso tanto de consignas verbales muy directas y claras, como de
consignas demostrativas (corporales) y metaféricas; como fueron incluidas en
partes especificas de la obra fue crucial para su eficacia. Por ejemplo, las
indicaciones al inicio de la obra dejaban en claro qué se esperaba del publico y
preparaban el camino para futuras interacciones con él; mientras que dar
instrucciones metaféricas no era solo una cuestion de coherencia tematica,
también permitia poner el foco sobre el objeto (el barco) que seria el medio de
interaccidn con el intérprete. Ademas, evitar una indicacion directa sobre como
el movimiento del barco afectaba al intérprete creaba un elemento sorpresa al
cual el espectador debia responder de manera corporal, generando asi una

dinamica creada unicamente en base al cuerpo. Qué decir, como decirlo y qué

8 No se interactuaba con toda la audiencia. Dos filas de sillas se dispusieron a los lados del escenario,
cada intérprete tenia asignada una silla y ese espectador seria a quien se daria las instrucciones.
9 Los intérpretes realizaban una accion similar en la escena anterior a este momento.
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tipo de acciones realizar fue un proceso de prueba y error, esto significo que
tanto director como intérpretes estuvieran atentos a cdmo el publico respondia a
las interacciones que se tenia con ellos y a las instrucciones que se les daba

para determinar cémo llegar al resultado esperado.

Se considera, entonces, que el uso de consignas durante una puesta de danza
puede usarse como estrategia para canalizar la exploracién, potenciar la relacion
con el publico y lograr de manera eficaz distintos tipos de participacion. Para esto
se debe tener en cuenta cuando incluir la consigna y cédmo hacerlo observando,

en todo momento del proceso creativo, la respuesta del publico.

1.2.3 Referentes en el uso de recursos materiales

La interaccion con objetos es un elemento que se suele introducir en las sesiones
de EC y que se utilizé como referente en esta investigacion. En la EC se incluye
un objeto en la investigacion de movimiento con miras a estimular la creatividad
de los alumnos, en tanto se explora como es el objeto en si mismo y cuales son
sus posibilidades moviles, asi como los movimientos que este genera en el
individuo y cédmo este, al manipularlo, lo transforma (Barnes, 2009). Como
consecuencia se logra sensibilizar la percepcion sensorial y cinestésica. De igual
manera, el uso de estos recursos materiales puede facilitar la interaccién y

comunicacion con los companieros.

Por otro lado, se reviso el trabajo de tres artistas y dos colectivos artisticos que
se concentran en generar instalaciones artisticas que sumerjan al espectador en
un espacio de exploraciéon. Este es el caso de Yayoi Kusama, artista y escritora
japonesa. Instalaciones suyas tales como Infinity Mirror Room, Walking in my
mind'y Obliteration Room tienen como objetivo introducir al espectador al mundo
interior de Kusama, para lo cual los espacios creados le proponen al publico
“volverse uno con la obra y experimentar sus propias figuras y movimientos como
parte de la escultura” (Kusama como se cité en Applin, 2012, p.2). Kusama crea
ambientes inmersivos que no podrian estar completos sin la observacion y
participacion de la audiencia. En Infinity Mirror Room, se propone lograr esto
desde una serie de cuartos recubiertos de espejos a los cuales el espectador
puede ingresar. Mientras que en Obliteration Room, se le pide al publico
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colaborar con la pieza pegando stickers de colores en una sala donde

absolutamente todas las superficies son blancas.

Otro caso es el de Leonardo Crescenti y Rejane Cantoni, una pareja de artistas
brasilefios que, en los ultimos anos, se ha dedicado a disefiar instalaciones
interactivas. Crescenti considera que “el cuerpo nos representa en el mundo,
entonces, ¢qué es lo mas importante? Usar el cuerpo. Usar el cuerpo es el
centro de estos trabajos. El cuerpo genera la interaccion, el movimiento y todos
los efectos” (Crescenti y Cantoni en Creators, 2012). Lo particular de sus piezas
es su enfoque en generar una respuesta corporal del publico; con este propdsito
construyen grandes artefactos en los que el espectador puede ingresar y que
responderan al movimiento particular de quien interactue con el espacio. Tal es
el caso de Infinto aou Cubo, Melt y Tunel, en los cuales, se crea un espacio
inmersivo para el espectador que se conecta a la experiencia movil del cuerpo o
cuerpos presentes. Puesto que muchas de sus obras no cuentan con
instrucciones especificas, el espectador participante debe descubrir poco a poco
qué posibilidades ofrece el objeto, por lo que se crea un ambiente de curiosidad

y exploracién corporal, sin necesidad de una indicacién directa.

También se revis6 el trabajo de RANDOM INTERNATIONAL, estudio
colaborativo fundado por los alemanes Hannes Koch y Florian Ortkrass.
Mediante sus obras, “cuestionando aspectos de la identidad y autonomia en la
era post-digital, el trabajo del grupo invita a la participacion activa” (Random
International, s.f.). Asi, los artistas de RANDOM INTERNATIONAL apuntan a
generar prototipos de ambientes donde el comportamiento del publico es el
enfoque principal, para lo cual se experimenta con diferentes nociones de
conciencia, percepcion e instinto. Estas intenciones son claras en instalaciones
como Rain Room, Turnstiles y Future Self. En Rain Room, por ejemplo, los
participantes entran a un gran cuarto de lluvia constante, excepto que, al pasar
por debajo de esta, las camaras de seguimiento 3D instaladas en el espacio
perciben el movimiento de la persona, cortando automaticamente el flujo de agua
en su posicidon. La pregunta detras de esta instalacién era “; qué hace uno con
un cuarto de lluvia?” (Koch en Creators, 2013), observar las diferentes

respuestas a un mismo estimulo lleva a que “no se tenga una idea preconcebida
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respecto a lo que deberia ser la experiencia del observador” (Koch en Creators,
2013). Asimismo, debido a que esta pieza requiere que uno se zambulla de pies
a cabeza en este espacio, esta llama a una exploracién de las posibilidades de
movimiento que se tiene en el ambiente, un juego, si se quiere, entre lo que

ofrece o permite la instalacién y lo que uno imagina.

Finalmente, se tom6 como referencia las obras de Snarkitecture, colectivo de
disefio ubicado en Nueva York fundado por Alex Mustonen y Daniel Arsham.
Este colectivo produce tanto proyectos a gran escala como instalaciones y
objetos; en cada uno de ellos se propone reinterpretar materiales y estructuras
cotidianas para lograr un efecto nuevo e imaginativo (Snarkitecture, s.f.).
Transversal a su trabajo se encuentra un “enfoque conceptual centrado en la
importancia de la experiencia, el estudio crea momentos inesperados Yy
memorables que invitan a las personas a explorar e involucrarse con sus
alrededores” (Snarkitecture, s.f.). Entre sus trabajos se encuentran las
instalaciones interactivas Dig, Fun House y The Beach. Se rescata que, al crear
ambientes con los cuales el espectador debe relacionarse, Snarkitecture
propone una experiencia de exploracion de movimiento en relacion a este nuevo
entorno; asi, crean espacios en los cuales se lleva la atencion al cuerpo y la

manera en el que este interactua con lo que lo rodea.

El trabajo que estos artistas o colectivos han realizado tiene como caracteristica
en comun la necesidad de COMPLETAR la instalacién con el cuerpo. Sin la
participacion directa de los visitantes, las obras no encuentran un propdsito; es
por eso que existe en todos estos trabajos una atencion minuciosa a los
materiales a usar, las texturas que se buscan generar, los colores utilizados y el
tipo de invitacion que el objeto en si mismo puede dar. Los elementos de las
instalaciones estan disefiados para generar una atmosfera de curiosidad que

lleve al espectador a interactuar con su entorno.

Tanto la EC como las instalaciones de arte permiten que se pongan un conjunto
de objetos a disposicién de un usuario, sea este un estudiante o un asistente a
una galeria. Sibien el medio y sus fines pueden ser diferentes, en ambos casos
se plantea que el participante experimente la presencia del objeto desde la
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afectacion que este puede tener sobre el cuerpo; creando asi multiples
posibilidades de exploracion corporal. Debido a esto, se considerd trabajar
desde ambas areas, para generar un recurso visualmente atractivo y estimulante

a nivel corporal que pudiera invitar al publico a moverse.

1.2.4 Los materiales en experiencias locales de participacion en danza

Nuevamente se analizé el uso de recursos materiales en puestas participativas
de danza presentadas en Lima, durante el proceso de investigacion. En este
caso, se examinara la manera en la cual Lineas, Quitapesar y Lago introdujeron

uno o varios objetos a la obra como estrategia para interactuar con el publico.

Al ingresar al espacio donde se presentaba Lineas, el equipo de produccion le
entregaba a cada miembro del publico una hoja con un plumén y los intérpretes
procedian a explicar que con estos materiales el publico debia dibujar su ‘linea
del dia’'%; luego se le indicaba a la audiencia que mantuvieran cerca la hoja con
el dibujo cercay en un lugar visible. La ‘linea del dia’ seria utilizada mas adelante
en la obra durante el ‘andlisis lineal’, en este cada intérprete debia escoger el
dibujo de un miembro del publico, conversar sobre lo que esa linea especifica
significaba para el espectador y, finalmente, volver al escenario para realizar “una
improvisacion de movimiento basada en los elementos desarrollados en una Linea
del Dia, con el objetivo de devolver la movilidad a las ideas plasmadas en el trazo,
siendo reapropiadas por el cuerpo del intérprete” (Vizcarra, 2018 p. 42). Este
momento buscaba introducir al espectador en la obra, no solo mediante la
interaccidn con el intérprete sino también como detonante de su improvisacion,
creando un vinculo significativo entre quién veia su linea convertirse en
movimiento y quien la interpretaba desde el cuerpo. El uso del recurso del trazo
sobre papel permitié generar una conexién entre espectador e intérprete basada
en el reconocimiento mutuo. Se rescata que este recurso pueda ser el
catalizador para generar vinculos y movimiento, incluso si el uso de este recurso

estaba orientado, en principio, hacia la accién del intérprete y no la del publico.

0 Una linea que, de alguna manera, representara su dia.
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Quitapesar, por su parte, contaba con un momento en el cual, haciendo uso de
una cinta roja, se creaba una telarafia entre los miembros del publico; el material
utilizado era sumamente suave, amable al tacto y tenia la cualidad de ser
bastante elastica, por lo que para mantener la tension del entretramado se debia
ejercer un poco de fuerza. Lo interesante de este recurso era que a través de la
linea creada se sentia la fuerza que la persona en el otro extremo estaba
ejerciendo, por lo que se debia estar atento a la accién del otro y dialogar con su
nivel de tensién para mantener la cinta elevada. Al mismo tiempo, en tanto los
intérpretes se desplazaban y bailaban entre los espacios creados se sentia el
efecto de su peso y velocidad de movimiento mediante la tela, creando un punto
de didlogo entre espectador e intérprete, no solo en tanto se toma consciencia
de la presencia y efectos del movimiento del otro, sino también de cémo uno
mismo puede afectar a quien baila; asi, algunos espectadores decidian jugar con

el nivel de tensién de las cintas, su altura o el movimiento de estas.

A diferencia de Quitapesar, en donde el recurso con el cual los espectadores
podian interactuar era usado durante uno de los cuadros de la obra, Lago
introdujo el barquito de papel como elemento transversal a la pieza. El publico
iniciaba la obra haciendo y decorando un barco de papel junto al intérprete, este
proceso generaba, en primer lugar, una conexion emocional con el objeto que
habian creado y, en segundo lugar, expectativa respecto de lo que se haria con
él, pues se les indicaba también que lo tuvieran siempre en un lugar visible para
los intérpretes. Hacia la mitad de la obra se daba lugar a una capa adicional de
conexion emocional con el objeto, puesto que se le pedia a la audiencia que
escribiera un deseo en su barquito!, tras lo cual los barcos navegaban por el
lago que creaban los intérpretes, mientras que los espectadores podian usar su
programa de mano para buscar su barco entre la multitud creando un catalejo o
agitandolo para producir un sonido que afectaria la velocidad de la marea. Asi,
desde la distancia, se llamaba al espectador a estar atento a como su presencia
afectaba a los bailarines y cdmo estos manipulaban un objeto que funcionaba
como una extension de ellos mismos y sus suefios. Finalmente, a cada miembro

de la audiencia participante se le entregaba un barco distinto al suyo y se le

! Se indicaba al publico que este deseo podia ser para alguien que quisiera, un extrafio, para uno mismo
o un anhelo en general.
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indicaba que “ahora puedes navegar con tu barco”, tras lo cual el barco se
transformaba en la conexion principal de la interaccidn intérprete-espectador, las
caracteristicas del movimiento del pequefio navio repercutian en la danza de los
intérpretes, los cuales tenian la indicacion de seguir al barco y mover su torso,
brazos y cabeza de acuerdo al movimiento del objeto. A la par, el barco de papel
también funcionaba como foco principal para la exploracion del espacio
esceénico, en tanto se invitaba al espectador a desplazarse por todo el lugar,
esquivando, de ser necesario, a otros participantes. Tanto la relacion de
movimiento barco/espectador/intérprete, como la indicacién de desplazarse,
llevaban en ultima instancia a que el espectador explorara diferentes niveles,
velocidades y cadencias de movimiento con el cuerpo, el barco era para todos
los efectos una manera de introducir amablemente al espectador a un espacio

de exploracion corporal.

Asi, se observa que el uso de recursos materiales puede crear un ambiente
inmersivo que pueda acoger a los espectadores e invitarlos a moverse desde
estimulos visuales y tactiles. Asimismo, tienen la posibilidad de generar
conexiones entre las diferentes personas presentes en un mismo espacio e

invitarnos a reflexionar sobre como el movimiento del otro nos afecta.

Esta revision de referentes tedricos y practicos fue de vital importancia para el
disefio e implementacion de UNIR. EIl grupo de experiencias que se creo para
esta investigacion nacio de las reflexiones que surgieron a partir del estudio de
fuentes documentales y del analisis de obras de participacion locales; estas
sirvieron como punto de partida para observar como se articulan los elementos

de espacio, consignas y materiales para crear una obra participativa.
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CAPITULO 2. Proceso de creacién de la puesta participativa UNIR

La creacion de una obra de danza implica tomar decisiones respecto del uso del
cuerpo en escena, el espacio a utilizar, el numero y rol de los intérpretes, y el
acompanamiento musical, entre otras cosas; en el caso de UNIR, estos
elementos no solo debian contar con una cohesion interna entre ellos, sino que
ademas debian orientarse a incentivar la accién del espectador en la pieza. En
base al analisis de los referentes estudiados y desde los elementos centrales
encontrados se inicié el disefio y puesta en escena de UNIR. Este proceso se
realizé6 desde mayo de 2019 a abril de 2020 y se desarrolld, principalmente, en

el contexto universitario de la PUCP.

En tanto se buscaba explorar diferentes estrategias relacionadas a la
participacion, se decidio dividir UNIR en tres etapas, cada una con premisas y
recursos diferentes: UNIR _puntos, UNIR telas y UNIR _sombras. De esta
manera podria cruzarse informacién e investigar un poco mas a fondo coémo el
uso diferenciado de elementos como el espacio, las consignas, los materiales y
el rol del intérprete podian aportar a la creacion de una puesta participativa. Al
finalizar cada etapa se utilizo las reflexiones realizadas en la experiencia o etapa

anterior para nutrir el disefio de las futuras practicas.

A continuacién, se describira el proceso de disefio de cada etapa. El detalle
sobre el desarrollo de las nueve experiencias se presenta en las bitacoras
ubicadas en el Anexo 1, mientras que el vinculo al video de registro se encuentra

en el Anexo 2.

2.1 Primera etapa: UNIR_puntos

La participacion del espectador y su exploracién corporal se presentaron como
temas centrales de investigacion durante el curso de Proyecto 1, por lo que se
comenz6 a indagar posibles estrategias que pudieran facilitar la creacién de un
ambiente que incentivara al espectador a la exploracion de su movimiento. Para

lograr esto, se realizé algunas exploraciones que tomaban ejercicios del curso
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de Exploracién Corporal'?; asimismo, se comenzé a investigar sobre ejercicios

de Expresion Corporal e Improvisacion.

Tras realizar pruebas con ejercicios de imitacién, circuitos de movimiento,
ejercicios de confianza, entre otros, se determind que se trabajaria en base a un
ejercicio de Expresion Corporal que invita al estudiante a llevar diferentes partes
del cuerpo a puntos imaginarios en el espacio'®. Se consideré que este podria
ser un buen punto de partida, pues generaba lineas de conexion claras entre el
espacio arquitectonico y el cuerpo, lo cual ayudaba a llevar la mirada fuera de
uno mismo y, a su vez, fomentaba la exploracion desde diferentes partes del
cuerpo. Sin embargo, al disefar la pieza no se hizo uso de puntos imaginarios,
por el contrario, se utilizé puntos reales dentro del espacio, distribuidos de forma
particular, de tal manera que actuaran de asidero visual para el espectador y

facilitaran la introduccion a la exploracion.

Asimismo, el punto se eligio pues daba la posibilidad de evocar diferentes juegos
para cada participante; para algunos podria referirse al clasico dibujo unido por
puntos numerados, mientras que para otros podria hacer referencia al juego
“mundo”™. De esta manera, el punto era un elemento simbdlico que generaba
estructuras de movimiento, sin logica aparente, pero sobre las cuales el

espectador podia hacer asociaciones propias.

Por otro lado, en esta primera etapa se decidid hacer uso de una consigna
especifica que participantes e intérpretes debian seguir. Se consider6 que el
uso de una premisa clara podria ayudar a generar seguridad entre los asistentes
al momento de explorar. No obstante, se tratd de establecer una indicacion que

fuera lo suficientemente abierta como para permitir diferentes tipos de

12 Asignatura obligatoria de la carrera de Danza. Se cursa durante el primer ciclo de estudios.

13 Este ejercicio emula al juego Twistter. De manera individual, cada estudiante debia escoger mentalmente
una parte del cuerpo (la mano, una costilla, la coronilla) y luego escoger un lugar en el espacio (el techo,
una pared a la izquierda, la mancha en el suelo mas a la derecha, etc.); finalmente, se debia sefialar hacia
el punto en el espacio con la parte del cuerpo elegida. Tras esto se escogia otro punto, otra parte y se
repetia el ejercicio, cada vez con mas soltura y fluidez.

14 “Mundo” o “avién” es un juego en el que se dibujan diez cuadrados numerados del uno al diez en el suelo
con una disposicion especifica. El objetivo del juego es, en la menor cantidad de turnos, realizar el recorrido
del uno al diez saltando de un cuadrado a otro. En cada turno se debe evitar pisar un cuadrado con un
numero especifico, empezando por el uno durante el primer turno, o las lineas que delimitan el espacio de
juego; de lo contrario se pasa al siguiente jugador.
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interpretacion y exploracion y, por lo tanto, dejar que aflorasen comportamientos
menos construidos y mas espontaneos. Es asi que, antes de entrar al espacio
donde se llevaria a cabo la pieza, se colocd un letrero que indicaba el nombre
de la pieza (‘UNIR’) y la consigna a seguir: ‘une los puntos con cualquier parte

del cuerpo’.

Figura 1 Carteles utilizados en UNIR_puntos.
De izquierda a derecha: cartel a la entrada de cada experiencia, cartel a la entrada de la
tercera estacion, cartel a la entrada de la ultima estacion.

Durante el disefio de la obra también se hizo hincapié en generar una exploracion
evolutiva, es decir, tomar un mismo elemento y desarrollarlo en diferentes niveles
de complejidad. Esto tiene su origen en estrategias usadas en metodologias de
la ensefianza en danza como una manera de introducir amablemente al alumno
en un espacio que podria presentarse como intimidante. Con esto en mente, se
tomo la decisidon de crear cuatro etapas por las que el espectador pasaria, cada
una utilizé el punto de manera diferente para ahondar poco a poco en una
exploracion de movimiento con mas capas. La primera, a modo de introduccion,
usaba el recurso del punto para generar una exploracion en un solo plano, el
suelo. En la segunda estacion se buscé una exploracion con mas volumen que
abarcara diferentes planos de movimiento, nuevamente teniendo en cuenta la
presencia del punto fisico. En la tercera se planted la posibilidad de que el punto
fuera un objeto mévil que el espectador pudiera manipular a su antojo para crear
mayor movilidad durante la exploracién. Finalmente, la ultima estacion se
deshacia del punto fisico y proponia ‘puntos imaginarios’ particulares a cada

espectador.
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Una vez se tuvo claro cuales serian las diferentes etapas por las cuales se queria
que el espectador transitase, se empezd con la creacion del espacio
arquitectonico. Para esto se tomd como referente principal las instalaciones de
arte participativas, debido a su capacidad para generar un mundo en el cual
sumergirse y con el cual es posible interactuar. Tomando en cuenta las
diferentes etapas de la consigna, se propuso que la zona en la que se llevaria a
cabo la presentaciéon estuviera dividida en cuatro estaciones, planteadas como
un recorrido. Tras la ultima estacion se incluyo la salida a un “pasadizo” por el
cual el espectador podia volver a la primera zona, creando asi un circuito por el
que se podia transitar una y otra vez. En base a las necesidades de cada

estacion se planted materiales diferentes para representar los puntos.

Figura 2 Plano de la distribucién del espacio en UNIR_puntos.

La primera estacion adheria puntos de cartulina de colores numerados del uno
al doce al piso, estos se encontraban ordenados de manera ascendente y no
podian ser despegados o manipulados. Para la segunda estacion se hizo uso
de globos inflados con helio para simular puntos suspendidos en la sala y
generar una zona con mayor tridimensionalidad, estos fueron colocados a
diferentes alturas y también estaban numerados del uno al doce, ordenados de
forma ascendente. Con la numeracién de los puntos en estas primeras zonas
se buscaba hacer clara la dinamica de “unir puntos” al espectador, guiandolo

para evitar una sensacion fuerte de incertidumbre.
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En la tercera estacion, en tanto se necesitaba un objeto que pudiera manipularse,
se puso a disposicion del publico puntos de cartulina que podian ser pegados y
despegados en cualquier superficie, estos ya no tenian numeros pues se
consideraba que para esta estacion el espectador podria hacer uso libre del
recurso material tras haberlo experimentado en las dos estaciones previas. Para
terminar, la entrada a la cuarta estacidon contaba con un cartel con dos palabras:
‘puntos imaginarios’, mientras que la estacion no tenia ningun tipo de objeto
dentro. Esta falta de objetos respondia a la intencion de generar una exploracién
que no respondiera a estimulos visuales externos, sino a la experiencia previa

por la que el espectador habia pasado.

Figura 3 Puntos con nimero para la Estacion 1 y puntos moviles para la Estacion 3.

Por otro lado, se buscaba que durante la pieza la audiencia tuviera la posibilidad
de verse entre si, por lo cual fue necesario crear divisiones entre estaciones que
delimitaran cada area de manera clara, pero que no restringieran demasiado la
vision del espacio en su totalidad y dieran volumen a la sala. Con este fin en
mente, se elabord circulos de cartdn piedra y se les apilé unos sobre otros en
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formas irregulares hasta que alcanzaran una altura minima de 50 centimetros e

hicieran las veces de divisiones.

Figura 4 Foto del espacio con elementos y separaciones.

Durante las dos primeras experiencias abiertas el montaje de la instalacion se
realizé antes de la entrada de los asistentes a la obra. La tercera experiencia,
sin embargo, fue diferente. En esta se decidid intervenir un espacio publico (el
Parque de La Pera) en donde fue inevitable que los transeuntes observaran
como se instalaban las diferentes estaciones y se interesaran por esta; asi,
incluso antes de terminar el montaje ya habia nifios recorriendo el espacio,
jugando con los puntos, los globos y los puntos moviles. Esto me llevo a pensar
que, asi como la instalacion fue creada frente a los ojos del publico, también
existia la posibilidad de que desapareciera frente a ellos; debido a esto, se
incentivd a los nifios a llevarse los elementos que quisieran, cuando quisieran.
Como se vera mas adelante la manera en la que la instalacion fue construida y
deconstruida afect6 directamente el disefio de UNIR _telas, el segundo grupo de

experiencias de esta investigacion.

Por otro lado, la cantidad de intérpretes y su rol sufrieron cambios significativos
durante este primer grupo de experiencias abiertas. En la primera presentacion
de UNIR puntos la pieza estaba concebida para una sola intérprete’. Se

5 Que la pieza fuera un solo era uno de los requisitos del curso de Poyecto 1.
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plante6 que la bailarina estuviera sentada en la primera estacion, desde donde
observaria la entrada del publico y la manera en que interactuaban con la pieza,
todo esto con el fin de no influenciar la relacién de los espectadores con el
espacio o crear expectativas respecto del movimiento a realizar. Luego de cuatro
minutos, la intérprete comenzaba a recorrer las dos primeras estaciones,
relacionandose con los objetos que se encontraban en ellas, mas no con los
espectadores; no seria hasta la tercera estacidon que la intérprete abriria la
mirada hacia el publico y lo incluiria en su exploracion personal. Cada estacion
tenia un significado particular relacionado principalmente a mi experiencia
lidiando con la pieza y a ser observada; esto signific6 que en la primera
experiencia de UNIR_puntos la presencia de la bailarina no estuvo pensada
como un elemento que reforzara la exploracion del publico, esta era mas que
nada una herramienta personal para procesar las emociones que la creacion de

la obra habia dejado en mi.

La configuracién de la exploracion de la intérprete representd un problema, pues
si bien durante la tercera estacion el nivel de interaccién entre intérprete y
espectador era sumamente alto’®; al llegar a los ‘puntos imaginarios’ me
encontré sola en el espacio, debido a que la totalidad de asistentes habian
parado sus acciones para observar las mias. Asi, la presencia de un solo bailarin
y las caracteristicas del solo que este tenia llevaron a que el foco de atencién de
la obra se centrara nuevamente en el cuerpo del intérprete. Debido a esto, se
tomo la decisién de aumentar el nimero de bailarinas en experiencias futuras.
En las dos experiencias abiertas siguientes se trabajé con un total de tres
intérpretes: Mia Castillo Palpan, Alessia Traverso Madrid y yo. Se cambio el tipo
de entrada que estas tenian, no estuvieron en el espacio desde el inicio, sino
que entraron al mismo tiempo que el publico. Y su rol se centré en ser un

detonador de las exploraciones del espectador.

Finalmente, la musica fue elegida tomando en cuenta tanto los cuadros del solo
como las impresiones que se buscaban generar en los espectadores. Se decidié

que todos los tracks utilizados fueran de un mismo artista para generar un

16 En esta parte el publico dirigia mi movimiento mediante los puntos moviles.
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sentido de cohesion musical a través de la obra; tras encontrar el primer track a
utilizar (‘Ataole’), se eligi6 a Bomba Estéreo como la banda de la obra. La
primera cancion (‘Ataole’) era la que introducia al publico al espacio, una cumbia
electro funk instrumental sumamente festiva y que de inmediato podia ser
asociada con espacios de baile y fiesta. Las siguientes dos canciones (‘Agua
sald’ y ‘Siembra’) también eran cumbias y contaban con letras mas ligadas al
solo de movimiento de la intérprete; ‘Agua Sald’ era una cancion lenta con una
letra que hace referencia a la tristeza, mientras que ‘Siembra’ tenia un beat ligero
y mas alegre. Aunque ambas canciones representaban un estado emocional de
la intérprete, también se considerd que la variedad de estimulos sonoros con los
cuales relacionarse podrian invitar al publico a explorar diferentes cualidades de

movimiento.

Figura 5 Espectador interactuando con la instalacion en la experiencia n.° 1 de UNIR_puntos.

Durante estas primeras experiencias se percibid un alto grado de
involucramiento del publico, se considera que esto se debe a que el elemento
del punto y la division de las estaciones en efecto ayudaron a introducir al publico
a un espacio de exploracién corporal; asimismo, se piensa que, sobre todo en la
segunda experiencia, la presencia de un mayor numero de bailarinas ayudo a
generar mas puntos de contacto con el publico y alejar la atencion de un solo
cuerpo en escena, por lo que las exploraciones de los espectadores se siguieron
dando incluso cuando las intérpretes ingresaron al espacio.
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Figura 6 Espectadores interactuando con la instalacién en la experiencia n.° 2 de UNIR_puntos.

Pese a esto, UNIR_puntos presenté algunas dificultades durante su desarrollo,
por ejemplo, aunque se disefid el espacio como un circuito, de forma tal que al
terminar la ultima estacién hubiera la posibilidad de volver a la primera, el espacio
destinado para el transito de la ultima a la primera zona no estuvo planteado de
manera clara, por lo que el publico tendia a aglomerarse en la cuarta estacion o
en la zona de transito, haciendo uso de esta como una galeria desde la cual
observar la pieza. Una vez ahi, el publico dejaba de explorar y era el rol del

intérprete invitarlos a entrar nuevamente al espacio.
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2.2 Segunda etapa: UNIR_telas

En base a ideas que surgieron en el proceso de creacion de la primera etapa de
UNIR, se retomd una posibilidad que fue descartada en un principio debido a
cuestiones logisticas relacionadas con el tiempo de exploracién. Es asi que para
la segunda etapa se tomo la decision de trabajar con una idea que incluia utilizar

cintas de tela como elemento principal.

El primer paso para crear el segundo grupo de experiencias fue invitar a una
mayor cantidad de intérpretes a participar. Puesto que, durante las experiencias
abiertas de UNIR_puntos se observd que una mayor cantidad de bailarinas
evitaba que el publico se detuviera a enfocar su atencién en un solo cuerpo en
escena; al mismo tiempo permitia generar interacciones entre los intérpretes que
eran emuladas por los espectadores y, finalmente, generaba un numero mayor
de conexiones directas con el publico. Nuevamente se invité a participar a Mia
Castillo Palpan y Alessia Traverso Madrid debido a su conocimiento y cercania
con el proyecto. Ademas, se extendio la invitacion a otras dos alumnas del ultimo
afio de la especialidad de Danza PUCP; Kira Alvarez Olivares, debido a su
interés en la exploracion corporal y a Claudia Vargas Padilla, quien presentaba
un alto interés en la creacion de lazos con el publico desde el uso del gesto

cotidiano. Todas aceptaron ser parte de UNIR _telas.

Sobre de las premisas, se decidié que durante este grupo de experiencias
abiertas no se daria ningun tipo de indicacién al publico antes de entrar al
‘escenario”. Sin embargo, se tomd en cuenta que el movimiento de las
intérpretes debia hacer las veces de una consiga corporal. Ellas serian las que,
a través de sus movimientos, demarcarian las acciones que podrian realizarse
con las telas. Durante la primera experiencia abierta de UNIR _telas se propuso
a las intérpretes realizar cuatro acciones diferentes con la tela e invitar al publico
a realizarlas con ellas; al finalizar la experiencia, empero, se hizo evidente que
los espectadores se habian apropiado del elemento a tal punto que nuevas
acciones empezaban, se desarrollaban y terminaban de acuerdo a como el grupo
se autorregulaba, mas que por la guia directa de las bailarinas. Esto llevo a
considerar seriamente si una estructura previa debia siquiera ser planteada, si

acaso no seria mas beneficioso para el proyecto concentrarse en trabajar la

65



atencion de las intérpretes para que pudieran estar atentas a lo que se
desarrollaba a su alrededor. Se decidid consultar con las intérpretes mismas y
juntas se concluyo que se mantendria dos acciones a realizar, mas alla de las
cuales se respetaria el camino que el colectivo de espectadores decidiera tomar.
Para la tercera experiencia, no obstante, fue claro que tratar de establecer un
patron definido al cual las intérpretes debieran ajustarse era un ejercicio inutil,
pues el principal agente de toma de decisiones era el publico. Asi se concluyo
que en la tercera experiencia de UNIR _telas las intérpretes no tendrian un guién
preestablecido o acciones a ‘ejemplificar’, sino que debian estar atentas a tomar
lo que el grupo ofrecia, usarlo y direccionarlo hacia un final conjunto. Esta

decision influyd de manera considerable en el disefio de UNIR_sombras.

Por otro lado, con el propdsito de crear un cruce de informacién, desde el inicio
se considerd que esta segunda parte practica deberia diferir, de alguna manera,
con la primera en el uso del espacio escénico. Por ello, se cambidé el formato de
creacion del espacio, este ya no se presentaria como un recorrido para el
espectador, sino seria un area en la cual este pudiera transitar sin orden

sugerido.

En un primer disefio de las experiencias, se mantuvo el montaje del espacio
esceénico como un proceso previo, fuera de la vista del espectador. No obstante,
durante la ultima experiencia abierta de UNIR_puntos, como parte final de la
pieza se explord la posibilidad de desmontar la instalacién con la ayuda del
publico. Asi, quienes desearan eran libres de llevarse consigo lo que quisieran
de la instalacion, por lo que el espacio fue disolviéndose de manera progresiva
y la exploracién perdiendo impetu, hasta encontrar un final natural. Esta
experiencia fue decisiva en la configuracién de la segunda parte de UNIR, pues
cred una duda persistente: ¢como reaccionaria el publico si también se le
involucra en el proceso de creacién y desmontaje de la instalacién en la cual
exploraran? Es asi que se decidid que durante UNIR telas, la instalacion no
solo se montaria frente a la audiencia, también se requeriria de su apoyo al
hacerlo. Se considerd que la invitacidon a explorar surgiria desde la construccion
conjunta del espacio, puesto que no se le pediria al espectador entrar a un lugar

a moverse sin mas, por el contrario, se le introduciria a la exploracion desde el
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manejo del objeto y la observacién del lugar. De igual manera, se planteé la
posibilidad de desmontar la instalacion junto con el espectador como
herramienta para involucrar al publico en el cierre de la pieza; se busco encontrar
una conclusion en la cual todos pudieran estar involucrados, puesto que en las
dos primeras experiencias de UNIR puntos el final de la pieza estuvo
determinado por la salida de las intérpretes y el fin de la musica. Es asi que
durante UNIR _telas se tuvo dos objetivos que iban de la mano: crear el espacio

de manera colectiva y explorar corporalmente mientras esto sucedia.

Figura 7 Mia Castillo, intérprete, explorando el espacio en un ensayo para UNIR _telas.

Al iniciar esta segunda etapa de UNIR, existia la intencion de utilizar las telas
como herramienta para dividir el espacio, crear uniones entre puntos distantes o
cercanos del ambiente en el que se fuera a presentar la pieza y, asi, generar
lugares por los cuales fuera posible transitar solo si el espectador modificaba su
desplazamiento. Sibien esta idea se mantuvo, el publico debia ser parte de esta
creacion por lo que el manejo del material y el espacio tuvo que ser adaptado.
Ademas, dentro de las consideraciones de espacio, se pensaba mantener una
caracteristica similar a UNIR _puntos: la idea del ejercicio evolutivo. Es decir, se
iniciaria con divisiones amplias (por las cuales no se debia modificar

significativamente el cuerpo para pasar) para paulatinamente ir llegando a
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divisiones mas complejas, las cuales exigieran comprometer mas el cuerpo.
Empero, debido a que se construiria la instalacion sobre la marcha en cada
experiencia, esta inevitablemente cambié cada vez que se presenté la obra. En
consecuencia, el cambio mas grande respecto del espacio era que ahora debia
ser comprendido desde la indeterminacion, este podia cambiar de maneras
inesperadas durante toda la pieza, no solo era necesario adaptarse a esto, sino
dejar ir cualquier nocion de posible estructura o control. Puesto que desde
UNIR_puntos se trabajo con la improvisacion, no era descabellado pensar en la
posibilidad de no tener una estructura clara durante la exploracién; sin embargo,
durante el primer grupo de experiencias se traté de manejar la indeterminacion
dando espacios de exploracion con pautas marcadas (las estaciones de
UNIR_puntos), el reto que surgi6é en esta etapa fue encontrar formas en las que
la tela y su uso en el espacio fueran en si mismos una pauta que incentivara la

exploracion de movimiento.

Figura 8 Experiencia n.° 2 de UNIR _telas.

Respecto del material a usar (la tela), se inicié considerando que, por razones
economicas, podria ser mas simple comprar soga revestida de tejido, similar a
la usada en juegos infantiles o incluso lana gruesa; no obstante, durante los
ensayos previos, en los cuales se utilizé lana, dos cosas se hicieron aparentes.
La primera, el material, al estar en constante manipulacion y friccion por parte de
los intérpretes y el publico, debia ser amable al tacto de cualquier parte del
cuerpo; esto en un principio no era problema pues las cuerdas no iban a ser

moviles y no entrarian realmente en contacto con los participantes de manera
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prolongada. La segunda, la lana se enredaba facilmente y creaba dificultades
innecesarias a la hora de crear el espacio. Descartadas las dos ideas iniciales,
se considero la posibilidad de utilizar cintas de raso gruesas, sin embargo, el
costo elevado de estas evitd que este plan se llevara a cabo. Asi que se planted
la posibilidad de comprar metros de tela, dividirla, unirla y fabricar cintas propias.
Esta fue la opcion que finalmente se utilizaria debido a que Alonso Meza Tello,
egresado de la facultad de Arte y Disefio doné el material necesario: tela de siete
colores, seis metros por color. Para facilitar su manipulacion, la tela fue cortada
en cintas de 10 cm de ancho y enrollada hasta tomar la forma de una pelota.
Para crear puntos desde los cuales las telas pudieran ser colgadas se utilizé
pedazos de madera forrados en cinta aislante con un armella abierta o gancho
de metal adherida; estos podian ser pegados y despegados en paredes, techos
o el suelo segun las necesidades especificas de cada espacio. En la medida de
lo posible también se us6 elementos estructurales del aula (como vigas) para

realizar la construccion del espacio.

Figura 9 Bollos de tela y ganchos utilizados para crear el espacio en UNIR _telas.

Finalmente, en las tres experiencias se utiliz6 un mix de cuatro canciones funk
pues se considerd que evocaban una atmésfera relajada y ludica. Los tracks
eran parecidos entre si y las transiciones entre uno y otro muy sutiles, esto llevd
a que la musica mas que ser percibida como una serie de canciones diferentes

se presentara casi como una sola composicion que transitaba por diferentes
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momentos. Esto fue clave pues, a diferencia de UNIR puntos, no se queria
pasar por distintos tipos de estimulos musicales, sino mantener la atencién en la
creacion del espacio desde las telas y la exploracion del cuerpo desde el tiempo
que el manejo del material demandara. Asi, en estas tres experiencias, la musica
se utilizé para generar un espacio mas ameno para el espectador, mas que para

potenciar diferentes tipos de cualidades de movimiento.

Si bien el publico asegurd sentirse involucrado en la experiencia gracias al
espacio y haber creado conexién con las intérpretes', lo cual generd un
ambiente de exploracién corporal conjunta; se culminé este grupo de
experiencias con la sensacion de que mejorar el disefio de la propuesta era
necesario. La construccion grupal e indeterminada del espacio con las cintas
llevaba a que hubiera momentos en los cuales la autonomia del espectador se
viera afectada; se observé que, durante las tres experiencias, de acuerdo al uso
de las cintas, hubo casos en los cuales algunos espectadores no podian moverse
en el espacio 0 no encontraban maneras de salir de la exploracion si asi lo
deseaban. En tanto se estaba tratando de crear un ambiente de autonomia en
el cual los participantes sintieran que podian decidir entrar y salir de la pieza en
cualquier instante, la construccion del espacio escénico no debia presentarse

como un impasse para lograr dicho objetivo.

Figura 10 Experiencia n.° 3 de UNIR_telas.

7 En las encuestas realizadas, 74% del publico menciond sentir que el espacio lo invitaba a ser parte de
la experiencia y un 69% report6 que consideraban que las intérpretes habian generado una conexién con
el publico.
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Se consideré que la doble tarea planteada en esta etapa de la investigacion
(montar la instalacion con el publico e incentivar la exploracion corporal)
necesitaba mas tiempo para ser explorada con mayor detenimiento, puesto que
presentaba retos diferentes a los de un espacio constituido especificamente para
el uso del publico. No obstante, por temas relacionados al cronograma y
metodologia de la investigacion no se siguié indagando las posibilidades que

UNIR telas podria ofrecer.

1.3 Tercera etapa: UNIR_sombras

Esta ultima etapa del proyecto recogio algunas de las dudas surgidas durante la
exploracion realizada con las telas, para desarrollarlas en un ambiente diferente
y analizar los resultados obtenidos. Asi, en abril del 2019, junto con Mia, Alessia,
Kira y Claudia, se empezd la exploracion de un nuevo elemento y las

posibilidades que este podria ofrecer a la puesta.

La intencién de este tercer grupo de experiencias era explorar con elementos
audiovisuales y la interaccion que estos podian tener con el cuerpo y la
exploracion de movimiento. No obstante, durante el trabajo con los elementos
previos se asentd la necesidad de seguir haciendo uso de un recurso tangible
con el cual interactuar. Igualmente, se traté de encontrar una forma de combinar
dos aspectos diferentes de los puntos y las telas. Mientras la accion de unir los
puntos hacia uso de un recurso tactil, que no implicaba de manera necesaria un
intercambio de peso o contacto fisico, las telas eran en gran medida un elemento
de interaccion corporal y de peso; surgio, entonces, la pregunta respecto de la
posibilidad de unir ambas ideas en un elemento que tuviera la posibilidad de
generar contacto si asi se deseara, pero no lo demandara, y a esto sumar de
alguna manera un elemento de iluminacion, recurso con el que se habia querido

trabajar por un tiempo.

Dar con un objeto que tuviera dichas caracteristicas fue un proceso azaroso. Si
bien se realizé una sesidon de lluvia de ideas para disefiar o encontrar un
elemento viable, la idea que molded la pieza tuvo su origen en una salida
nocturna con amigos. En un intento por alumbrar el lugar en el que estabamos,

algunas de las personas presentes prendieron las luces de sus celulares y
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cuando el fuerte brillo de las “linternas” fue demasiado, alguien sugirié poner una

botella de agua encima de la luz. El efecto creado era etéreo.

Figura 11 Intérpretes interactuando con una de las botellas colgantes de UNIR_sombras.

Se llevo esta idea a un primer ensayo con las intérpretes y tuvo una fuerte
acogida. Se cred un disefio para que cada botella tuviera una luz individual en
la base y se adhiri6é una cinta de raso en la base del cuello de la botella para que,
ademas, pudiera “flotar” por encima del suelo. No solo el efecto del objeto en si
era atractivo, sino que las sombras que se proyectaban en el cuerpo y en el

espacio respondian a la cualidad magica y movil de la luz reflejada en el agua.

Debido al amplio rango de movimiento de las botellas y su peso, se decidié que
el espacio no podria estar lleno de estas pues podria limitar considerablemente
su potencial. Ademas, se tuvo que tomar en cuenta la seguridad de los
asistentes e intérpretes, los cuales estarian expuestos a un objeto que tenia la
posibilidad de ser doloroso si por casualidad golpeaba a alguno de los
participantes. Asi se decidié hacer uso solo de ocho luces, las que se colgaron
en dos filas de tres y una de dos en las vigas del salén utilizado para los ensayos

y las experiencias.
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Figura 12 Plano de la distribucion de las botellas colgantes (celeste) y las botellas rodantes
(morado) en el espacio en UNIR_sombras.

En los ensayos previos a las experiencias abiertas la falta de movilidad de las
luces (al estar colgadas, estas tenian un rango especifico de movimiento) surgio
como una complicacién que impedia un juego mas diverso entre participantes.
Se idearon, entonces, tres tipos diferentes de botellas colgantes: botellas
ajustables mediante un sistema simple de contrapeso, botellas colgantes fijas y
botellas moviles, las cuales, gracias a una argolla retractil, podian ser
desprendidas de su viga y llevadas por el espacio. Igualmente, se concluyo que
era necesario crear una botella que no colgara o contara con una luz eléctrica y
pudiera ser manipulada de manera algo mas brusca, pues permitia darle mas
volumen al espacio, crear otra serie de movimiento e interacciones y llegar a
interactuar con una mayor cantidad de espectadores, en caso no todos tuvieran
acceso a una de las luces colgantes. Con esto en mente, se consiguio glowsticks
y se introdujeron dentro de algunas botellas con agua, las cuales fueron
distribuidas en el suelo del espacio de manera aleatoria. Debido al uso de las
botellas con luces, el espacio debia mantenerse en constante oscuridad'®, por lo
que no se hizo uso de luces de sala; de lo contrario no era posible apreciar el

efecto creado por la luz y el agua

8 Esto ocasiono una dificultad que no logro ser resuelta: el material de registro cuenta con poca a nula
visibilidad.

73



Figura 13 Experiencia n.° 2 de UNIR_sombras.

En este grupo de experiencias se decidié volver a dar una premisa; la diferencia
recaia en que la premisa dada no estaba relacionada a una accién especifica a
realizar o al uso de los objetos, sino a la ubicacion del espectador en el espacio.
Antes de entrar se les indicaba que era libres de acomodarse en cualquier lugar
del espacio o desplazarse si asi lo deseaban. Con esto se buscaba evitar dar
una premisa especifica respecto al uso de la instalacién, minimizar el nivel de
incertidumbre al entrar al espacio y lidiar con la posibilidad de que se genere
espontaneamente una distribucion tradicional en el espacio, lo cual paso durante

un ensayo con publico.

Con respecto a las intérpretes, se planted que estas esperaran fuera del espacio
de presentacion con el publico, se les dio las mismas instrucciones e ingresaron
al mismo tiempo. Ese anonimato permitid una relacion mas cercana entre
espectadores e intérpretes, sus acciones ya no eran pautas de movimiento
especificas, sino una posibilidad mas de interaccion con el espacio; lo cual, como
mencionod uno de los participantes, “era lo positivo, si hubieran estado al frente
se hubiera visto menos organico” (Participante 10, Conversacion n.°7, Anexo 5).
La unica indicacién que tuvieron durante las tres experiencias era marcar un final
juntas; poco antes de acabar el mix musical debian cerrar las exploraciones que
estuvieran realizando y sentarse o echarse hasta que todos los presentes

detuvieran sus exploraciones.
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Finalmente, se cre6 un mix de dos canciones ‘Algo esta Cambiando’ de Bomba
Estéreo e ‘Into the Ocean II’de Pecho Mama. Ambas canciones se escogieron
pues evocaban una cierta cualidad etérea que se vinculaba al efecto de
iluminacién que otorgaban las botellas. Sin embargo, ‘Algo estda Cambiando’
contaba con letra y con un beat progresivamente mas rapido, mientras que ‘Into
the Ocean Il es una cancion mas lenta similar a una cancion de cuna y con una
larga parte instrumental. Con ‘Algo esta Cambiando’, la primera cancion del mix
se buscé crear una atmaosfera mas ludica que invitara a los espectadores a jugar
con el movimiento de las botellas; por otra parte, con ‘Into the Ocean II’ existia la
intencion de crear una atmdsfera mas introspectiva que llevara al publico a

encontrar pausas y micromovimientos, preparandolo para el final de la pieza.

Figura 14 Espectadores llenando la encuestas luego de la experiencia n.° 1 de UNIR_sombras.

Se termind el proceso de UNIR _sombras con satisfaccion por los resultados
obtenidos durante este grupo de experiencias. Se considera que esta instalacion
fue la que, con mayor eficacia, logré crear un espacio que la audiencia percibiera
como propio y en el cual se sintieran libres para explorar movimiento si asi lo
deseaban. En las encuestas el 80% de los espectadores reportd sentir que

tenian autonomia en el espacio’®, mientras que el 65% menciond que no creia

'8 Frente al 47% de espectadores que sentia autdnomo en el espacio en UNIR_telas.

75



que existiera una accion especifica a realizar o, en todo caso, esta estaba

relacionada al juego, movimiento, interaccion o exploracion.

Se postula que el uso de las luces y su distribucion en el espacio le dieron mayor
libertad al espectador para decidir como se daria su relacién con la pieza. Al
contrario de UNIR_puntos, la audiencia no debia preocuparse por una sola
consigna o estacion a seguir y podia proponer sus propias ideas sin considerar
gue se estaba quebrando la premisa base de la pieza o el recorrido especificado.
Ademas, a diferencia de UNIR telas, el publico en todo momento podia decidir
dar un paso atras y dejar la exploracion puesto que la distribucion de las luces
no permitia que el objeto fuera usado para inmovilizar o atrapar al espectador.
Asimismo, es necesario mencionar que la oscuridad fue una caracteristica del
espacio que ayudo a generar soltura entre los participantes; para algunos, “la
oscuridad, te da libertades que la luz no te da” (Participante 1, Conversacion n.°
6); para otros era interesante en tanto daba la posibilidad de “[interactuar] con la
gente, sin saber en realidad con quién estas interactuando” (Participante 2,
Conversacion n.® 6). Por otro lado, si bien los espectadores mencionaron percibir
la presencia de bailarines en el espacio, su anonimato permitié una interaccion
y guia mas organica, pues no se presentaban como los cuerpos principales a los

cuales observar.

El proceso entero de disefo e implementacion de las tres etapas de UNIR fue un
camino de adaptacion y aprendizaje que se tradujo en la evolucién de la obra. A
través de este desarrollo, la manera en la que se fueron articulando elementos
como el espacio, las consignas, los objetos y el rol de las intérpretes cambiaron
para permitir que surgieran diferentes espacios en los cuales el espectador
pudiera moverse y crear vinculos a través de la danza. El analisis detallado de
estas experiencias permitira observar como estos elementos lograron, en mayor
o menor medida, darle forma a un espacio participativo que invitara al espectador

a explorar su movimiento.
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CAPITULO 3. Reflexiones en torno al proceso de creacion y experiencias
de UNIR

Durante y después de las experiencias abiertas se realizo ciertas reflexiones en
base a diferentes aspectos tratados dentro de la investigacidon. Llegar a estas
reflexiones no hubiera sido posible sin la colaboracién tanto del publico como de
las intérpretes, asesores y ojos externos. A continuacion, se presenta estas
ideas; para hacerlo de manera ordenada se han dividido en tres rubros: espacio;
premisas y recursos; relaciones en el hecho escénico y el concepto de pieza de

danza.

3.1 Espacio

En tanto el espacio fue uno de los primeros temas en surgir durante la
investigacion, muchas dudas se presentaron respecto de él, como usarlo y su
significado dentro de la obra. En base a estas preguntas se fueron forjando,
poco a poco, nociones respecto a qué se queria lograr, por qué y si en efecto

estas ideas podian ser aplicadas.

En primer lugar, durante todas las experiencias se apreci6 dos espacios
diferentes: el arquitectdonico y el relacional. Por ‘espacio arquitectdnico’ se
comprende el area concreta en la que se enmarca la obra, mientras que por
‘espacio relacional’ se entiende las multiples interconexiones entre individuos
que se construyen durante la pieza. La presencia de ambos es necesaria para
incentivar la participacion del publico, pues no es posible crear un espacio de
relacién sin la presencia de los cuerpos en un lugar delimitado y, asimismo, un

area sin conexiones humanas en ella solo es un espacio vacio.

Ademas, respecto del espacio relacional, cabe mencionar que, si bien el cuerpo
colectivo contaba con caracteristicas diferentes en cada experiencia, las
conversaciones con los participantes indicaron que en UNIR, la creacion del
espacio relacional, contaba con tres rasgos comunes a todas las etapas. El
primero fue el aspecto ludico de las relaciones, varios participantes comentaron
respecto de la manera en la que “el juego se abre, se explora, el juego nace”
(Participante 7, Conversacién n.° 1, Anexo 5) durante las experiencias. El
segundo rasgo fueron las interacciones significativas con otros participantes,
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durante las conversaciones abiertas los asistentes mencionaron la forma en la
cual podian generarse espacios para compartir con otros espectadores; por
ejemplo, la Participante 6 en la Conversacion n.° 5 (Anexo 5) menciona que
“cada vez que me encontraba con otra persona sentia que teniamos una especie
de conexion muy fuerte”. Finalmente, el tercer rasgo fue la percepcion de
autonomia dentro de la obra, los resultados de las encuestas realizadas indican
que el 67% de los encuestados experimentaron un nivel considerable o total de

autonomia?°.

Sobre el espacio arquitectonico, es necesario destacar que un aspecto clave con
que este debia contar para incentivar la exploracion era la amplitud o, al menos,
la percepcion de esta por parte del espectador; Dewey explica la necesidad de
contar con espacio suficiente de la siguiente manera: “la falta de espacio es la
negacion de la vida, y su apertura es una afirmacion de su potencialidad. El
hacinamiento, incluso cuando no impide la vida, es irritante” (como citado en
Ursprung, 2013). Hay que tomar en cuenta que el hacinamiento es una cuestion
de perspectiva; es decir, no depende unicamente del tamafio de un area, sino de
la cantidad de elementos y personas que se encuentren en ella. Para la practica
de UNIR, crear espacios amplios en los que el espectador pudiera sentirse a
gusto moviéndose significo tener en cuenta el aforo de participantes y la cantidad

de objetos que podian introducirse en el lugar de la presentacion.

Es interesante, por otro lado, reflexionar respecto a como la creacion de un
espacio arquitecténico, claramente no cotidiano, pudiera actuar como elemento
desinhibidor y generar un lugar en el cual el participante se sintiera lo
suficientemente cémodo como para explorar su movimiento. Como pudo
apreciarse en la experiencia en el Parque de la Pera, la mera incorporacion de
elementos no comunes en un espacio publico no representaba un indicador o
incentivo suficiente para la participacion. Si bien los nifios decidieron ser parte
del circuito, los adultos parecieron asumir de manera tacita que el recorrido no
estaba dirigido a ellos. Esto se debe a que el espacio publico no llegd a

establecerse como un ambiente que la audiencia pudiera identificar como

20 para este calculo se toma los valores 4 y 5, en una escala de 1 a 5, de la primera pregunta de la
encuesta.
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esceénico, en tanto no habia ninguna caracteristica tradicionalmente asociada
con la escena?' y la instalacion por si sola no pudo delimitar el espacio como tal.
Se logro generar un espacio de juego para los nifios, si; pero el disefio del area
utilizada no logré crear un lugar que los adultos pudieran percibir como propio.
Esto resulté problematico en tanto significé que el ambiente creado no estaba
siendo percibido como un espacio viable de exploracion corporal por un gran

porcentaje del publico presente.

No obstante, la participacion de personas de todas las edades se dio durante las
otras experiencias sin problema alguno. Se postula que esto se debe a que las
demas experiencias delimitaban, desde el espacio fisico que se utilizd, un
ambiente escénico y no cotidiano en el cual los constructos sociales que norman
nuestro comportamiento en el dia a dia no tenian que ser aplicados. Como
menciona Oliveira (2003) un espacio inmersivo le “permite al artista proponer un
escape de la realidad percibida en el cual ya no existen limites”. En estos casos,
no solo la audiencia sabia que estaba entrando a espacio delimitado para
observar una puesta de danza contemporanea, sino que las condiciones creadas
permitian tener control sobre el hecho escénico y su duracion. Queda
preguntarse qué podria haberse hecho de manera diferente para delimitar
claramente el espacio escénico en un ambito publico, considerando que este
presenta una estructura arquitectonica, en muchos casos, mas abierta y se
configura como un lugar con un numero considerable de reglas de convivencia y

comportamiento que habria que sortear.

Es necesario acotar, sin embargo, que delimitar de manera clara una esfera no
cotidiana no es una cualidad intrinseca al espacio escénico; es decir, este
también debe configurarse desde lo no cotidiano a nivel escénico. Se menciona
esto pues, durante la primera experiencia abierta de UNIR_puntos, la audiencia
transitaba por el espacio prestando poca atencidn a este, buscando un espacio
para sentarse y observar; igualmente, en un ensayo de UNIR_sombras la

entrada del publico al espacio sin indicacion alguna resulté en una configuracion

21 Aparte de la instalacion no se construyé o delimité un escenario, no se anuncio el evento, las bailarinas
no se presentaron como tales y se concentraron en explorar y jugar con los nifios por lo que no tuvieron
un momento de protagonismo propio.
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tradicional (frontal y diferenciada) del area donde nos encontrabamos. En ambos
casos, se considera que el espacio escénico no contaba con los elementos
suficientes para indicar al espectador que cabia la posibilidad de observar lo
escénico desde otra perspectiva que no fuera la acostumbrada; de esta manera,
una disposicidon no tradicional del lugar de presentacion de la obra no fue un
indicador con suficiente fuerza en si mismo para generar un espacio no cotidiano.
Asi, fue necesario el uso de otras herramientas (tales como las consignas dadas,
los recursos utilizados o la presencia de las intérpretes) que ayudaran a

incentivar la participaciéon del publico.

3.2 Consignas y recursos materiales

Se traté de utilizar tanto recursos como premisas diferenciadas en los tres grupos
de experiencias. En base a ello se pudo contrastar diferentes respuestas y
generar nuevas preguntas para siguientes oportunidades. Asimismo, esto apoyo
el surgimiento de informacion inesperada, que ayudo al crecimiento de la puesta

en escena.

Se ha de empezar rescatando uno de los puntos mencionados en el subcapitulo
anterior: “una disposicién no tradicional del espacio no es un indicador con
suficiente fuerza en si mismo para generar un espacio no cotidiano”. De la
misma forma, una premisa o recurso material por si solo tampoco representa
necesariamente un corte con lo cotidiano; por lo que, en la busqueda de una
delimitaciéon clara de un lugar extracotidiano, durante el transcurso de las
experiencias se tuvo que hacer un balance entre disposicion del espacio,

premisas para los participantes y objetos utilizados.

Buscando este balance se experimentd con diferentes tipos de consignas; una
indicacion clara en UNIR_puntos; la falta de consigna durante UNIR telas, v,
finalmente, UNIR _sombras hizo uso de una premisa muy general sobre la
posibilidad de distribuirse como se quisiera en el espacio. El uso de una consigna
escrita junto con la disposicion de las estaciones y los objetos en UNIR_puntos
llevé a que la experiencia fuera mucho mas guiada y tuviera dos ejes basicos en
vez de uno: la premisa (unir puntos) y los objetos. El disefio del espacio y los

recursos, ademas, se concentraron en distinguir de manera clara un desarrollo
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progresivo de la consigna, lo cual establecia posibilidades especificas dentro de
cada estacion. Por el contrario, tanto en UNIR _telas como en UNIR_sombras se
determind que la invitacion a explorar se daria desde el disefio de la estructura
espacial de la pieza y los objetos a utilizar. Este uso diferenciado de las premisas
llevé a que se generara niveles diferentes de incertidumbre entre los tres grupos
de experiencias. Mientras “no saber qué hacer” aparecido como un sentimiento
recurrente entre los participantes de UNIR telas, pieza que no contaba con
premisa alguna; esto no se manifestd de manera particular durante las
experiencias con los puntos??. Durante el disefio de UNIR_sombras, entonces,
se sopeso si era valioso poner al espectador en una posicion de incertidumbre
casi total, establecer claridad desde el principio o encontrar un punto medio.
Teniendo esto en mente, se decidid buscar un punto medio, por lo que se dio
una premisa general sobre el uso del espacio para evitar inseguridad al entrar a
la presentacion, mas no se indicd qué se esperaba de ellos o como se debia

hacer uso de los recursos que se tenia a la mano.

Otro aspecto a destacar es que, en los tres espacios, fue grato apreciar cémo
cada grupo de participantes creé sus cédigos particulares. Si bien las
improvisaciones, en mayor o menor medida, no parecian tener una légica o fin
aparente, con el tiempo se iban creando reglas especificas al contexto de la
experiencia; asi, un espectador explicdé que “cuando le diste a cada uno el ovillo
y no sabian qué hacer. Luego, alguien tomo la iniciativa de empezar a cruzarse
y, de a poquitos, como que se fue armando este caos” (Participante 8,
Conversacion n.° 4, Anexo 5). Se postula que esto se debe a la apertura de las
premisas y la posibilidad de interactuar con los objetos de diversas formas, lo
que generaba un rango amplio de exploracion corporal, mediante la cual los
diferentes grupos se iban regulando solos, descubriendo qué era valido, qué

funcionaba y qué no.

22 Tras las experiencias de UNIR_telas se menciond que “cuando parecia todo aleatorio, ahi si uno se
confunde” (Participante 1, Conversacidon n.° 2, Anexo 5) o que “en un primer momento si fue demasiado
evidente la incertidumbre” (Participante 3, Conversacién n.° 3, Anexo 5) o “al inicio no sabia qué hacer,
ni cual era el fin de lo que estdbamos haciendo” (Participante 4, Conversacion n.° 4, Anexo 5).
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Por otro lado, se hace hincapié en el uso de un objeto fisico como estrategia para
generar respuestas motoras y conexidon entre participantes, ya que es el
elemento al cual todos los participantes (espectadores e intérpretes) tienen
acceso. Si se crea un lazo desde el cuerpo y el objeto, esto por si solo ofrece
una amplia gama de posibilidades de exploracién de movimiento; empero, esto
también abre la posibilidad de establecer un vinculo con otras personas que se
encuentren experimentando con el objeto. Asi, las conexiones con otros
asistentes que se crean en torno al objeto también generan movimiento. Durante
los grupos de experiencias los participantes recalcaron el rol del recurso material
al momento de generar conexiones con otros participantes: en UNIR telas se
menciono6 que “jalabas algo y veias a la persona, del otro lado, recibiendo ese
impulso. De la nada te dabas cuenta que habia una distancia y algo que los
unia” (Participante 2, Conversaciéon n.° 2, Anexo 5); en UNIR_sombras, un
asistente explico que “lo que [le] gusté fue que, como se hace mucha
comunicacion, mucho dialogo, encontré muchos momentos divertidos con las
personas. Con Aldo estuvimos un ratazo jugando con esta cosa de las alturas,

que algunos tienen” (Jorge Pablo, Conversacion n.° 5, Anexo 5).

Para finalizar, la musica se configur6 como una pauta mas. Si bien en un inicio
se consider6 que la pieza podria no contar con musica como punto de apoyo,
pronto fue aparente que esta era vital. La relacion musica-movimiento ayudaba
a nombrar el espacio de exploracion como un lugar de danza, relacion que se
deseaba que los participantes hicieran, incluso si posteriormente no percibieran
sus movimientos como tradicionalmente dancisticos. A la par, como
mencionaron algunos de los participantes "la musica nos llevé a otro lado, era
una atmoésfera" (Participante 3, Conversacion n.° 5); la musica ayudaba a
generar o mantener atmosferas especificas y proveia a los espectadores de un

elemento adicional con el cual nutrir su exploracion.

3.3 Relaciones en escena

Durante las nueve experiencias se fueron perfilando ciertas relaciones en escena
qgue se debe tomar en cuenta. En primer lugar, el rol del intérprete en escena se
establecié como el de una guia o pauta para el espectador, incluso si este no
estaba consciente de estar viendo a un intérprete, como pasé6 en el caso de
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UNIR_sombras. Asi, en tanto las bailarinas invitaban a la exploracion corporal
al resto de los participantes, su cuerpo se establecia como un espacio de
comunicacion no verbal que apoyaba la intencidn de crear con el movimiento.
En ese sentido, en conjunto con el espacio, las premisas y los objetos, las
intérpretes habilitaban al espectador a pensar en las presentaciones como un

lugar de improvisacion.

Si bien el rol de guia que tomaron las intérpretes fue una constante durante toda
la parte practica de la investigacién, este fue cambiando de manera ligera en el
proceso. En las experiencias de UNIR telas, la manera directa en la que las
bailarinas interactuaban con el espacio las separaba de forma mas o menos clara
de los otros participantes; los espectadores comentaban que el indicador
principal que tenian para saber “quién era quién” se daba “al momento de
quienes sabian qué hacer y quiénes no.” (Respuesta a pregunta n.° 8,
Resultados de Encuestas UNIR telas), esas personas era justamente las
bailarinas. Con el pasar de las experiencias, esta division fue desdibujandose
poco a poco, a tal punto que, al finalizar las experiencias de UNIR _sombras, las
intérpretes expresaron ya no sentirse como intérpretes realmente, sino como
parte de un colectivo con iniciativa propia. Esta sensacion parecio ser emulada
por el publico, quienes expresaron saber que habia intérpretes, mas no tener en
claro quiénes eran. Esto se presentdé como un punto a favor de UNIR, pues
asentaba la sensacion de autonomia del espectador que se buscaba crear en
las puestas. Como menciond uno de los participantes de UNIR_sombras “creo
que eso era lo positivo [no saber quiénes eran las intérpretes], si hubieran estado
al frente se hubiera visto menos organico” (Participante 10, Conversacion n.° 7,
Anexo 5).

Por otra parte, las concepciones respecto de la relacion personal con el espacio
escénico presentaron ciertas modificaciones. De manera consistente, a través
de todas las experiencias, los participantes hacian referencia a la sorpresa que
sentian al darse cuenta de que eran parte integral de la obra y que tenian
injerencia directa sobre esta, uno de los asistentes, por ejemplo, menciona que
“fue revelador cuando me di cuenta que yo era parte de todo lo que estaba
pasando. Porque estaba con la idea de voy air a ver algo y, de la nada, yo soy
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parte de esto. Fue muy chévere eso” (Participante 11, Conversacién n.® 6, Anexo
5). Esto llevo a que, dentro de la obra, los participantes expresaran sentirse
como intérpretes y tomaran decisiones que iban mas alla de lo que los intérpretes
“habilitaban”, interviniendo el espacio y los objetos segun imaginarios
personales. Esto incluia tomar la decision de dar respuestas negativas a
invitaciones a participar o escoger un espacio y sentarse a observar, respuestas
que no eran desalentadas en ningun sentido por parte del equipo de

investigacion.

Otro punto a comentar es cdmo las relaciones en el espacio se creaban y, en
torno a esto, surgieron dos reflexiones que tomaban en cuenta que el espacio
esceénico de UNIR buscaba establecerse como un lugar de exploracién desde el
cuerpo. En primer lugar, a nivel individual se presentaba un aspecto liberador
relacionado a las calidades de movimiento y exploraciones que podian
realizarse. En segundo lugar, se establecioé este espacio como un area grupal
de conexion corporal, en donde los didlogos se daban indistintamente entre los

participantes.

Para concluir, si el escenario es un espacio abierto a todos, si cuenta con
caracteristicas relacionales y si, ademas, en él parecen desdibujarse las
distinciones tradicionales entre intérpretes y espectadores, cabe preguntarse:
¢llegan a difuminarse totalmente las distinciones entre audiencia e intérpretes?
No, realmente. Existe un poder inherente a conocer qué va a pasar en la obra,
cuales son sus objetivos, cual es el rol personal como intérprete y como esto tifie
la relacion con el publico. Y dentro de la direccion, se toma decisiones que
afectaran al publico, sobre las cuales el espectador no tiene ningun tipo de
injerencia. De ahi se sigue que exista un poder inherente en el disefio e
interpretacion de cualquier obra escénica, pues se esta creando un espacio
pensado especialmente para ser experimentado por alguien mas. Pero este tipo
de jerarquia es parte de cualquier propuesta escénica y UNIR no intenta sortearla
o eliminarla, se propone trabajar en pro de la horizontalidad en otro aspecto: la
representacion compartida. Crear un espacio para bailar juntos, en el que no se

propone una unica forma de experimentar el hecho o el espacio escénico y en el
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que no se plantean jerarquias a nivel de movimiento, pues se entiende cada

expresion corporal como valida.

3.4 UNIR: una pieza de danza.

Durante la creacion de las tres etapas de UNIR surgi6 constantemente la
interrogante de si en efecto este grupo de experiencias aun podia categorizarse
como una pieza de danza. A través del proceso, esta pregunta se fue
respondiendo poco a poco conforme se seguia investigando y observando los

resultados de cada experiencia particular.

UNIR nacié de la necesidad de trasladar ciertos aspectos del espacio
pedagdgico de danza a un ambiente escénico. Se buscaba generar una
atmosfera similar a la de una clase de improvisacion, puesto que es en el salén
de clases donde, idealmente, los alumnos se sienten libres de moverse, cometer
errores e investigar desde el cuerpo. En ese sentido, se utilizé referentes de
danza y movimiento (EC, Improvisacién, CIl), que en mi experiencia como
bailarina estuvieron fuertemente ligados a la pedagogia, como forma natural de
crear un espacio que atendiera las necesidades del publico y lo que se iba a
pedir de ellos. En consecuencia, la estructura de las experiencias esta permeada
de material didactico orientado a facilitar la introduccién del espectador a un

ambiente en el cual pueda explorar su movimiento.

Pese a ello, UNIR no era un ejercicio pedagogico y no buscaba presentarse
como tal; existen en el aula complejas relaciones y métodos de ensefianza que
no tendria sentido tratar de emular en escena, en tanto el tiempo y las
condiciones no podrian llevar a su desarrollo satisfactorio. Conjuntamente, se
queria poner énfasis en la puesta en escena como un espacio de representacion
y visibilizacidon de cuerpos; pensar en lo escénico como un lugar en el que todos
podemos participar y en el cual también se investiga, se explora y se comenten
errores. No solo eso, existia la intencion de que los asistentes percibieran el
movimiento realizado en UNIR como parte de una pieza de danza, en primer
lugar, porque se opina que la danza es una actividad artistica a la que toda
persona tiene acceso y, en segundo lugar, se queria invitar a la reflexion sobre

si, en efecto, ellos considerarian UNIR como una obra de danza contemporanea.
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Para esto era importante que se denominara estos experimentos como
‘piezas/experiencias/obras de danza contemporanea’, empero, ¢realmente era

posible categorizar este grupo de experiencias abiertas de esa manera?

UNIR no contaba con una estructura de danza “convencional”, si se comprende
esto simplemente como una obra en la que, en algun momento, se presenta un
espacio destinado exclusivamente para la observacion de la danza del intérprete
en escena. Tanto Lineas, Quitapesar como Lago delimitaban varios espacios
claros donde los intérpretes y su danza eran el foco de atencién; de igual manera,
otras obras de danza participativas como Fuerza Bruta o La Primera Piedra??,
proponen espacios diferenciados para la danza del intérprete y la interaccion con
el publico?*. Espacios artisticos que tenian mas en comun con la estructura
abierta de la UNIR eran aquellos relacionados a la instalacion de arte y a la
performance. La instalacién estructura el espacio participativo como un lugar
que el espectador puede recorrer y descubrir a su propio ritmo, dejando a su
criterio si desea interactuar fisicamente con la obra o no; mientras que la
performance propone una estructura abierta, donde pueden confluir diferentes
formatos, para producir una accién con forma propia, desligada de conceptos

previos sobre como debe configurarse el producto escénico.

Pese a ello, finalmente se decidié definir UNIR como una pieza de danza
contemporanea. Si bien para la obra se disefid un ambiente inmersivo con el
cual el espectador puede interactuar y se evitdé generar espacios en los cuales la
atencion del publico estuviera concentrada en los intérpretes -es mas, se evito
distinguir directamente a las bailarinas-, estos elementos se configuran de dicha
manera solo en tanto permiten que en el espacio escénico pueda surgir un
momento de exploracién de movimiento, el cual es entendido como danza. La
espontaneidad de dicho material fisico puede ser presentada y vista como una
composicion de danza (Lepkoff, 2008) tal y como el Cl proponia en la década de
los setenta; puesto que la danza en un espacio que se delimita como escénico y

la experiencia de observar a otros cuerpos danzar son los elementos principales

23 Obra del grupo mexicano Créssida Danza Contemporanea presentada en Festival Internacional Danza
Nueva de 2019. La ultima escena de la obra consistia en llevar al publico al escenario para bailar con los
intérpretes.

24 Esto no se considera en si mismo negativo, solo no se alinea con los objetivos de esta investigacion.
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que constituyen una obra de danza y, en este caso, también son los elementos

principales que constituyen UNIR.

Entender UNIR como una pieza de danza es fundamental para su comprension,
debido a las reflexiones de las cuales surge y las que busca realizar. Se queria
experimentar con la posibilidad de recrear en el espacio escénico la danza
comun que habia experimentado en ambitos pedagogicos. A nivel emocional
esta intencidn estaba ligada a encontrar y compartir la interpretacion escénica
como un lugar de disfrute, tal como lo fueron las diversas clases de exploracién
de movimiento durante mi carrera universitaria. Ademas, se cre6 UNIR en base
a cuestionamientos sobre qué es bailar, quiénes bailan, qué cuerpos son
representados y observados en escena. Preguntas que finalmente me llevaron
a buscar en lo escénico un espacio generado de manera colectiva, abierto a todo
tipo de movimiento, que pudiera representar una diversidad de cuerpos,
justamente desde quienes componen dicha diversidad, y que propusiera prestar
atencion al otro para generar conexiones en base al movimiento particular de
cada individuo. Asi, UNIR es un proyecto escénico que encarna mis dudas y
certezas respecto de la danza; preguntas y reflexiones que encontraron una

manera de concretizarse en la practica.
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CONCLUSIONES

La presente tesis tuvo como objeto de estudio el proceso de creacion de UNIR,
una obra de danza contemporanea de formato corto en la cual se incentivaba la
exploracion corporal del publico a lo largo de toda la pieza. UNIR se propone
tanto abrir un ambiente para enfocarse en el cuerpo y pensar desde él, como
introducir y guiar al espectador en su transito por dicho lugar. Debido a la
caracteristica participativa de la obra, la estructura de las experiencias recae
totalmente en la posibilidad de crear un ambiente de improvisacion grupal. Esto,
a su vez, significa que todos los aspectos de la obra estan disefiados alrededor
de la experiencia del espectador y se enfocan en guiarlo hacia la exploracion del

espacio, del movimiento y la interaccion con otros.

Se encontrd que el tipo de reaccion de la audiencia se dara en base al contexto
en el cual se situe la puesta. Asi, UNIR debia ser clara en su no cotidianidad,
tanto en relacion al dia a dia como a lo escénico; es decir, era necesario crear
un ambiente en el que las reglas sociales que normalmente dictan donde y como
moverse se disiparan. Se puede distinguir dos tipos diferentes de espacio
relevantes a la creacién de este ambiente: el espacio arquitectdnico y el
relacional. El espacio relacional se configura desde la confianza, el cuidado
mutuo, la contencion y el juego que surge en base a las interacciones que se
dan entre aquellos presentes en un lugar; mientras que el espacio arquitectdnico
esta ligado al lugar especifico donde se dara la obra y cuyas caracteristicas

deben responder al uso que se dara a las instalaciones.

Por otro lado, si se utiliza consignas durante la obra, con la finalidad de incentivar
la participacion de los espectadores, estas deben formularse de tal manera que
permitan una interpretacién abierta de la accion a realizar; pero, al mismo tiempo,
no creen una sensacion particularmente fuerte de incertidumbre o confusion en
el publico. No obstante, no toda incertidumbre es negativa. De hecho, desde el
no saber qué hacer el publico construy6 codigos de accionar para cada puesta.
Estos se basaban en un proceso de exploracidn que por si solo delimitaba los

caminos a seguir.
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El recurso material (puntos, telas, luces) en efecto se configuré como una
herramienta 0til para generar respuestas motoras y conexiones entre
participantes. La interaccion con un elemento ajeno al cuerpo ayudaba a tener
un punto de referencia desde el cual actuar; de esa manera, la indicacion de
explorar dejaba de ser una idea abstracta, en tanto podia concretarse en
acciones patrticulares en relacion al objeto. Asimismo, el uso compartido de un
objeto permitia observar directamente los efectos que el movimiento personal
tiene sobre los demas ya sea mediante el intercambio de pesos en dos extremos
de una tela, rodar una botella hacia una persona o pegar puntos moviles en el

cuerpo del otro.

De igual manera, la musica fue de vital importancia para la pieza. Debido a su
relacion con la danza, indicaba que el espacio donde se encontraba la audiencia
era un lugar de movimiento. También cumplia con la tarea de crear atmosferas
especificas segun las necesidades de cada grupo de experiencias y, por tanto,
afectaba la calidad de movimiento de los participantes, proveyendo un elemento

mas con el cual interactuar al momento de explorar.

Se recalca la importancia de generar desde el espacio, las premisas y los objetos
utilizados en un ambiente que sea atractivo para el espectador, una suerte de
espacio fantastico que nos invite a entrar en él. Se considera que la creacion de
este lugar juega un rol primordial en generar una obra participativa, puesto que
sus alrededores son lo primero que el espectador percibe y a lo que cada

miembro de la audiencia tendra acceso durante la obra.

Por otra parte, el cuerpo y movimiento de las intérpretes eran un lugar de
comunicacion no verbal que habilitaba al espectador a ser parte de la obra y
seguir explorando. Asi, el rol del intérprete consistia en introducir al espectador
al juego, mas no indicar qué hacer o como hacerlo. Con el pasar de las
experiencias esta practica se fue perfeccionando al punto de desdibujarse
considerablemente las distinciones entre intérpretes y espectadores. Debido a
esto, en varios casos fue dificil para la audiencia identificar quién cumplia qué
rol, llegando a identificar como intérpretes a miembros del publico. Esto se toma

como un indicador de que es necesario continuar cuestionando, desde el hecho
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escenico, qué es lo que consideramos como danza en el cuerpo de los otros y
las caracteristicas de lo que pensamos es la danza en escena. En ese sentido,
el surgimiento de propuestas que hagan uso de la interaccion con el publico
como estrategia para visibilizar diversos tipos de cuerpos son sumamente
relevantes, en tanto tienen el potencial para ser un lugar de reflexion desde el

movimiento mismo.

Difuminar la linea que distingue espectador de intérprete también llevé a una
participacion mas amable y organica, puesto que existia una autonomia
percibida en torno a la intencién de explorar movimiento. En tanto existia
también la sensacién de sentirse como intérpretes, los participantes tomaban
decisiones que iban mas alla de lo que fue “habilitado” por las bailarinas. No
obstante, es imposible negar que los intérpretes tienen un conocimiento previo
de la estructura, objetivos y duracion de la obra, por lo que su rol no puede ser
realmente equiparado al de un espectador. Hay una relacién de poder inherente
al tener la capacidad de crear unilateralmente un producto que sera consumido
por otra persona. Donde se opina que hay espacio para una relacibn mas
horizontal entre bailarin y espectador es en la interpretacion y uso de los
elementos presentes en la obra. Es decir, si bien el espacio ha sido habilitado
por el artista, la creacidn de lo que suceda en este espacio dependera de la

accion conjunta de todos los presentes.

Desde los participantes se recalcéd la posibilidad de conexion con el propio
cuerpo que ofrecia el espacio y el ambiente de interrelacién corporal que era
creado. Con diferentes niveles de éxito, UNIR puntos, UNIR telas y
UNIR_sombras lograron incentivar al espectador a moverse e interactuar con
otros desde la exploracion de movimiento/danza. Las conversaciones tras las
experiencias, ademas, indicaron que existia en varios de los participantes
consciencia de la exploracion que acaban de realizar, cuestionamientos respecto
de si ese movimiento era danza y atencidon al valor de crear espacios para
moverse. De dicha manera, se reafirmdé la importancia de crear espacios
escénicos de participacidon en los cuales se ponga especial atencion al

movimiento, creando asi la posibilidad de reflexionar respecto de nuestro cuerpo.
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Se considera que ninguna de las premisas (espacio, consignas/materiales o
intérpretes), por si misma, se presenté como un incentivo suficiente para generar
un espacio esceénico participativo que incentive la exploracion corporal. Fue la
unién de estas la que permitié generar una experiencia de participacion fisica en
el transcurso de toda la obra. Esto se pudo lograr gracias al uso conjunto de
referentes dentro de la disciplina de la danza, como fuera de esta. Nutrir el
trabajo de UNIR desde otras disciplinas artisticas y las maneras en que percibian
la relacion con el cuerpo/movimiento, llevo al disefio de experiencias escénicas
con capas, desde las cuales se logré crear una propuesta que incentivara a la

exploracion corporal del espectador en el espacio escénico.

Se ha de aclarar que las experiencias y las herramientas utilizadas no se
presentan como una féormula exacta para crear espacios de participacion.
Debido a esto, urge seguir explorando los ambitos participativos desde el trabajo
conjunto de la danza contemporanea y otras disciplinas. Futuras investigaciones
podrian ahondar en el reto de generar diferentes calidades y cuadros dentro de
una misma obra basada principalmente en la improvisacion. Queda
preguntarnos ¢ como generar diferentes estados en la pieza dentro de un espacio
de constante cambio? O se podria explorar aun mas respecto de cémo realizar
el montaje de la instalacion con la ayuda del publico, usando dicho momento
para incentivar la exploracion de movimiento en conexion con la creacion del
espacio. De igual manera, es necesario continuar investigando las posibilidades
que ofrecen los elementos planteados (espacio, consignas, materiales, rol del
intérprete) para la creacion de puestas participativas en diferentes contextos. En
este caso, las experiencias se desarrollaron en un espacio universitario con
exposicion constante a eventos de artes escénicas, lo cual definitivamente
condiciond la respuesta del publico a la obra. ;Cdmo tendria que transformarse

UNIR al salir de la PUCP y presentarse en otras esferas de la sociedad?

Finalmente, se presentan algunas interrogantes respecto del rol del lenguaje en
la configuracion de la participacion fisica o corporal. Durante el proceso de
creacion surgieron, en repetidas ocasiones, dudas respecto de cobmo denominar
tanto a quienes iban a observar la obra, como a quienes tenian el rol de bailar

en ella. En tanto todos los presentes son participantes, ¢es valido seguir
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utilizando las palabras ‘espectador’ o ‘intérprete’? Josu Larrafiaga (2001)
propone que, dentro de la instalacion de arte, ‘usuario’ podria ser un mejor
término que ‘espectador’ debido a la naturaleza interactiva de la instalacién,
¢acaso este término podria ser trasladado a las puestas en escena de danza
contemporanea que sean participativas? O, tal vez, un término como ‘cocreador’
podria reflejar de mejor manera el trabajo conjunto que tiene lugar en obra como
UNIR. A la par, se propone que el rol del intérprete se convirtié en gran medida
en el de un ‘facilitador’, el cual tenia como tarea principal ayudar al espectador a
desarrollarse dentro de la pieza, ¢qué significa esto para la comprensién
tradicional del rol del bailarin y su denominacién como tal? Si la obra de
participacion no crea un momento en el cual se observe al intérprete como tal,
cabe preguntarse si acaso esto significa que no se esta cumpliendo con una
caracteristica basica de lo que es un bailarin. A estas interrogantes habria que
agregar el hecho de que UNIR propone que dentro del espacio participativo todo
movimiento puede ser visto como aquel de un intérprete y cualquier observador
podria actuar como publico; en ese sentido, ¢,seria una solucion viable proponer

el uso indistinto de ‘espectador’ e ‘interprete’ para todos los participantes?

Se termind el proceso de investigacion de UNIR reafirmando la importancia de
generar propuestas participativas que inviten a crear un espacio de danza
colectiva. Asi mismo, se hace énfasis en el poder que tiene el hecho escénico
como espacio para reflexionar sobre el cuerpo y la manera en que este y su
movimiento se construyen. Debido a esto se reitera la importancia de entender
UNIR como una pieza de danza contemporanea, lo cual no solo permite delimitar
las caracteristicas estructurales y objetivos basicos de la propuesta desde la
danza, sino articular inquietudes particulares (y proponérselas al publico) a esta
disciplina desde un medio propio a ella, generando respuestas y reflexiones

desde el cuerpo danzante.
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ANEXOS

ANEXO 1. Bitacora de las Experiencias abiertas

Bitacora — Experiencia abierta n.° 1 Fecha: 7 de junio de 2018
UNIR_puntos Por: Belén Camasca Vasquez

Fecha de la experiencia: 6 de junio de 2018

Numero de asistentes: 50 aprox.

Lugar: ICPNA de Lima Centro

Esta primera experiencia se dio como parte del final de Proyecto 1. Las
alumnas del curso debiamos preparar un solo de danza de diez minutos y
presentarlo en el ICPNA de Lima Centro. La presentacién de los nueve
proyectos, incluido este, tuvo lugar a inicios de julio de 2018 vy
aproximadamente 50 personas asistieron.

Creo que tengo claro que esta sera la unica experiencia con una sola bailarina.
Durante las clases de proyecto me cuestionaba la relevancia de la intérprete
dentro una pieza que buscaba enfocarse en el espectador, siendo la pregunta
principal si acaso la presencia del bailarin interrumpiria la exploraciéon de los
participantes. En principio propuse que la exploraciéon del intérprete no era
sino una mas entre las exploraciones que se darian en el espacio, un cuerpo
que se mueve con los demas al cual se le puede o no prestar atencién. Pero
en la practica, la importancia que tomdé mi cuerpo cuando entré a escena fue
demasiada. Conforme iba avanzando por las estaciones las personas
detenian sus exploraciones para ver lo que hacia y quienes se quedaban en
estaciones por las que ya habia transitado buscaban una mejor posicion para
observar lo que hacia mas adelante. He de admitir que esto también tuvo que
ver con mi entrada al espacio. Estoy dentro desde el inicio, es facil
identificarme como el cuerpo a observar, incluso si no estoy haciendo nada
cuando entra el publico. En futuras experiencias tengo que encontrar una
manera mas sutil de introducir al intérprete al espacio.

Otro elemento que generd una division con el espectador fueron las
caracteristicas del solo. Este se dividia en cuatro cuadros relacionados
principalmente con mi experiencia en relacion a la pieza y a ser observada.
Los dos primeros tenian pautas bastante marcadas de improvisacion y
evitaban cualquier tipo interaccion directa con el publico. Esto restringia el
acceso que el espectador tenia al intérprete y marcaba una clara diferencia
entre ambos que no ayudaba a generar una transicion natural con los cuadros
tres y cuatro, en los cuales si se planteaba un dialogo directo con el
espectador.

La cantidad de asistentes fue un inconveniente. He reafirmado que esta debe
ser una experiencia para un grupo pequefio de personas, mi capacidad
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logistica no permite abarcar espacios grandes o trabajar con un numero
grande de bailarines. En ensayos previos, la pieza siempre se habia llevado
a cabo con un maximo de 15 personas y en espacios relativamente pequefios.
La instalacion se adapté de manera satisfactoria al espacio que se delimité en
el ICPNA, pero la cantidad de personas superaba el aforo de la instalacion, por
lo que hubo dificultades en el desplazamiento de todos los presentes y hubo
un ambiente en el que era sumamente complicado moverse/explorar/bailar con
comodidad. No estaba preparada para eso, tuve que adaptar rapidamente mis
transiciones y transitos por el espacio, asi como mi calidad de movimiento.

Por lo demas, hasta mi entrada, estuve contenta con cémo se estaba
desarrollando la pieza, las personas estaban transitando por el espacio e
interactuando con él. Aquellos que habian ido con acompanantes jugaban con
ellos. Siento que el espacio en efecto genera una sensacion de ligereza y
juego que puede ayudar al espectador a soltarse y, eventualmente, moverse.
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Bitacora — Experiencia abierta n.° 2 Fecha: 8 de nov. de 2018
UNIR_puntos Por: Belén Camasca Vasquez

Fecha de la experiencia: 7 de noviembre de 2018

Numero de asistentes: 35

Lugar: Caja Negra

Esta siguiente experiencia abierta tuvo lugar en el Ciclo de Acciones Escénicas
organizado por el Centro Estudiantil de la Facultad de Artes Escénicas. En
esta oportunidad, la necesidad de encontrar nuevas formas de interaccion con
el espectador llevo a introducir ciertos cambios a la puesta en escena.

Tal vez el mas importante de estos fue el numero de intérpretes. En esta
oportunidad, se unieron Mia y Alessia. Ambas estan familiarizadas con el
proyecto de manera tedrica y practica. Y también mostraron interés en los
aspectos participativos de la obra y su hincapié en el uso de la exploracion
corporal. Como en la experiencia anterior se presentaron dificultades debido
al nivel de atencion dada a la ‘solista’ de la pieza, consideré que un niumero
mayor de intérpretes podia dividir el foco de atencion de los espectadores y
aumentar el numero de personas con las que era posible interactuar. Ademas,
es un punto a favor mostrar un mayor numero de calidades de movimiento e
interpretaciones del mismo circuito. Este fue el primer momento en el que se
planted la conexidon y complicidad entre los intérpretes como motor hacia una
interacciéon mas prolongada con el publico. No solo eso, en esta experiencia
se probd que las chicas entraran con el publico y empezaran con ellos la
exploracion. Siento que esto funcioné6 mucho mejor esta vez, pues el publico
solo comenzé a prestarles especial atencion cuando comenzaron a explorar
de manera mas segura y con mas transitos en el espacio, incluso en ese
momento no hubo un “stop” generalizado.

Hubo algunos cambios adicionales se dieron en cuestiones mas técnicas. Se
decidié afiadir un track al final de la mezcla original, ‘Fiesta’, también de Bomba
Estéreo, me parece que evocaba un ambiente claramente mas festivo. En la
primera experiencia abierta de UNIR las pistas usadas respondian no solo al
viaje que se queria generar al recorrer la instalacion, sino a mi estado
emocional durante la creacién de UNIR, lo cual estaba ligado al hecho de
presentarme (lo que me causaba mucha ansiedad). Este nuevo track final era,
para todos los efectos, una manera de reclamar como propio “el escenario” en
tanto lugar en el cual uno es observado. Busqué generar un lugar de
encuentro desde el disfrute sin mas. Al mismo tiempo, conversando tanto con
las intérpretes que se unieron al proyecto como con compafieros de la facultad
que habian visto la puesta en el ICPNA se llegd a la conclusion que la
propuesta musical no se sentia terminada puesto que tras aceptar el espacio
como propio, seria logico incluir un momento de explosion creado en base a la
comodidad.

La estructura de la Caja Negra era totalmente diferente a la del teatro del
ICPNA, lo cual llamé a una serie de decisiones respecto del uso de luces.
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Dado que la parrilla de luces de la Caja Negra se puso a disposicion de todas
las obras, fue posible planear un juego diferente de luces, el cual dialogaba en
mas detalle con la musica y las diferentes etapas de la pieza. Se planted iniciar
con el espacio vacio y, conforme la audiencia ingresara a cada estacién esta
se iria iluminando. Las luces permanecerian prendidas hasta los segundos
finales de la tercera cancion, donde se atenuarian hasta su opcion mas bajo.
Tras iniciar la cancién final el técnico de luces decidiria qué estaciones se
mantendrian iluminadas y cuales serian momentaneamente apagadas. El
inicio del primer coro se prenderian luces de colores intermitentes y, al inicio
del segundo, se haria uso de una cortadora. Esto quedaria asi hasta el apagon
final al terminar la musica. Nuevamente, se buscaba evocar los espacios de
danza festiva.
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Bitacora — Experiencia abierta n.° 3 Fecha: 10 de enero de 2019
UNIR_puntos Por: Belén Camasca Vasquez

Fecha de la experiencia: 10 de enero de 2019

Numero de asistentes: 10 aprox.

Lugar: Parque de la Pera

La tercera experiencia abierta se planteé como una investigacion de espacios
alternativos y la interaccion que se crearia en base a su intervencion. Para
esto se eligié el Parque de la Pera en San Isidro, puesto que cuenta con una
gran afluencia de personas. En esta ocasion el publico participante y el uso
de la musica se diferenciaron de manera significativa de las experiencias
abiertas previas.

Decidir realizar esta experiencia al aire libre significé adaptar el circuito para
amoldarlo al sitio especifico donde estabamos y no solo crear un area que
emulara vagamente a las versiones hechas en un teatro. En vista de esto, se
decididé que no se utilizarian las divisiones de cartdn, porque no permitiria crear
una linea difusa entre el espacio publico y el espacio que se intervino en el
Parque de la Pera. Igualmente, se descubri6 que los puntos méviles no podian
ser de papel, pues la gomina usada para pegarlos y despegarlos no soportaba
el nivel de polvo que existia en el parque, asi que no se adherian a casi
ninguna superficie. Por esta razdn, se tuvo que disefiar pelotas similares a las
usadas para hacer malabares, para ello se utilizé arena y globos; de esta forma
las pelotas aun eran moéviles.

Respecto de los participantes, estos fueron nifias y nifios casi en su totalidad.
Si bien un par de adultos se acercaron al espacio, muchos estaban
acompafando a algun nifio y tendian a quedarse en la periferia. Los pocos
adultos que hicieron uso del espacio, lo hicieron en tanto estaban en companiia
de un nifo. Esto parecia indicar, en contraste con otras experiencias donde
adultos hicieron uso de la instalacién, que la falta de un espacio delimitado y
claramente extra cotidiano en el cual estuviera permitido tomar una actitud
diferente inhibia la aparicién de acciones “no apropiadas” para el contexto en
el que se estaba. Asimismo, se considera que, si se ha de trabajar en un
espacio publico, la instalacién debe ser clara en su intencion de transgredir,
modificar o motivar. Esto si bien pudo lograrse para lograr la participacion de
nifos, no logré ser suficiente para incentivar a los adultos a participar.

Una sorpresa grata que se dio durante esta experiencia fue lo disimil del
proceso de montaje de la instalacion. No se habia calculado el nivel de
atencion que los globos, puntos y pelotas atraerian, incluso antes de terminar
la instalacion algunos nifios ya estaban haciendo uso de los elementos.
Durante el transcurso de la experiencia, algunos nifios empezaron a preguntar
si podian llevarse las pelotas o los globos, las respuestas fueron afirmativas y
asi, poco a poco, conforme los demas se iban dando cuenta que podian
disponer de las cosas, la instalacién fue desapareciendo y las personas
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dispersandose. Esto hizo surgir la una duda, ¢ acaso seria posible montar y
desmontar la instalacion con la ayuda del publico?

Finalmente, sobre el uso de la musica, debido a un problema técnico se tuvo
que realizar la experiencia sin la mezcla pensada para este contexto en
particular. Esto es relevante ya que, si bien no pareci6 afectar la participacion
de los nifos, pudo haber tenido un rol relevante en la falta de participacion de
los adultos. La musica sirve como indicador de que un espacio diferente se
abre y, debido a su estrecha relacién con la danza, puede ser una pauta para
empezar a moverse y bailar.
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Bitacora — Experiencia abierta n.° 4 Fecha: 15 de febrero de 2019
UNIR_telas Por: Belén Camasca Vasquez

Fecha de la experiencia: 15 de febrero de 2019

Numero de asistentes: 8

Lugar: Salén de FARES

En la primera experiencia abierta se colocaron cinco bollos de tela en el centro
del salon, todos anclados a una armella abierta instalada cerca de una de las
dos puertas de la sala. Asimismo, se instalaron armellas abiertas en el suelo
y algunas paredes para crear puntos por las cuales “enhebrar” la tela. En la
medida de lo posible también se usaron elementos estructurales del aula
(como vigas) para realizar la construccién del espacio.

Por otro lado, para esta experiencia se decidid utilizar cuatro canciones que
evocaran una atmésfera relajada y ludica, por lo que se eligié un mix de funk.
Los tracks eran parecidos entre si y las transiciones entre uno y otro muy
sutiles.

Durante esta primera experiencia abierta de UNIR telas se propuso una
estructura para las intérpretes, esta consistia en cuatro momentos especificos:
la distribucion de los bollos de tela entre los miembros del publico, la creacion
de la estructura de tela, atravesar el saléon de pared a pared vy, finalmente,
destruir la estructura y dejar el espacio. Los momentos tres y cuatro estaban
demarcados por los cambios musicales. En tanto no se utilizd ningun tipo de
consigna previa, las intérpretes, ademas, tenian la responsabilidad de invitar
a los espectadores a ser parte del movimiento y creacidn de la estructura
desde el ejemplo.

Teniendo esto en cuenta, el dia de la primera experiencia las intérpretes
entraron al mismo tiempo que el publico al espacio tras lo cual dos de las
bailarinas tenian la indicacion de coger las pelotas de tela, distribuir tres entre
el publico, tomar las dos sobrantes y empezar a construir el espacio. Ellas
podian decidir el tiempo que se tomarian antes de acercarse a los bollos de
tela y la forma en la que deseaban usar la tela en el espacio. Mientras esto
pasaba, dos bailarinas se encargaban de transitar el espacio involucrandose
cada vez mas con las telas, ya fuera transitando entre ellas, generando
contacto con ellas o alguna otra accién. Una de las intérpretes se plante6
como un “comodin”, de ser entregada una tela por parte de alguien del publico
podria armar, mientras tanto exploraba de manera individual, tratando de
realizar pausas continuas para observar a su alrededor. Luego do esto, segun
la estructura planteada, al llegar el cambio de la segunda a la tercera cancion
las intérpretes debian empezar la accion de atravesar el salon de pared a
pared, esto no fue posible, pues los espectadores usaban tanto personas como
puntos fisicos para construir el espacio, por lo que se volvio mas interesante
(tanto para espectadores como intérpretes) jugar con los pesos y contrapesos
que se generaban entre los asistentes. Finalmente, el juego de tira y afloja
que se habia creado termind por desdibujar el espacio construido en base a
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puntos fisicos en el saldn, incluso antes de que la idea de deconstruir el
espacio fuera sugerida por las intérpretes. Asi, para indicar el fin de la
experiencia, mediante las telas, se comenzé a llevar a los asistentes hacia la
puerta.

Si bien se habia asumido que se trabajaria con la indeterminacion y posibilidad
de constante cambio del espacio, experimentarlo por primera vez y observar
la soltura con la que los espectadores se apropiaron del elemento llevo a
considerar seriamente si una estructura previa podia si quiera ser planteada.
Con esto en mente, es necesario rediseiar algunos aspectos de la segunda
experiencia.
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Bitacora — Experiencia abierta n.° 5 Fecha: 1 de marzo de 2019
UNIR_telas Por: Belén Camasca Vasquez

Fecha de la experiencia: 1 de marzo de 2019

Numero de asistentes: 4

Lugar: Salén de FARES

Esta segunda experiencia se llevé a cabo en el mismo lugar que la primera.
De igual manera, se uso6 el mismo mix musical, la misma disposicion de bollos
en el espacio (5 bollitos en el centro) y los mismos lugares para poner las
armellas abiertas. Sin embargo, se modificé la estructura dada a las
intérpretes, aunque no se llegd a disolverla del todo.

Nuevamente las intérpretes entrarian con los espectadores; dos de ellas
tomarian los bollos al empezar la experiencia, pero esta vez no los repartirian,
se concentrarian directamente en crear las lineas de tela. Mientras tanto otras
dos intérpretes explorarian el espacio a su gusto. Se queria observar qué
ocurria sin la invitacion directa a participar por parte de los intérpretes.
Observar si la creacion de lineas en el espacio afectaba a los espectadores y
los animaba a interactuar. Durante el primer cambio musical las intérpretes
que tenian las pelotas de tela las dejaron en el suelo y las otras dos bailarinas
recogieron otras dos del centro. Aqui, la bailarina “comodin” le daba una de
las pelotas a otro miembro del publico y cogia otra para si misma. En el
segundo cambio musical, se cambiaba el foco de creacién de la estructura,
cuando en un principio se “enhebraba” a las armellas abiertas, ahora se hacia
uso de las personas y se comenzaba a jugar con las posibilidades de
contrapeso que ofrecian la conexion a través de la tela. En el tercer cambio
musical las intérpretes empezaban a sacar la tela de las armellas abiertas,
desestructurando la construccion. Finalmente, en conjunto con una pauta
musical una a una de las bailarinas (sin un orden determinado), se iban
quedando quietas; al acabar la musica salian de la marana de telas y, en fila,
salian del espacio.

Esta estructura algo mas libre ayud6 a estar mas atentas a las acciones del
publico y acompanarlas, en vez de estar pendientes de qué era lo que tenia
que pasar. Sin embargo, creo que esto podria lograrse mejor si es que
realmente no hubiera estructura alguna.
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Bitacora — Experiencia abierta n.° 6 Fecha: 8 de marzo de 2019
UNIR_telas Por: Belén Camasca Vasquez

Fecha de la experiencia: 8 de marzo de 2019

Numero de asistentes: 11

Lugar: Exteriores FARES

Se decidié que esta ultima experiencia se realizaria en los exteriores de la
Facultad de Artes Escénicas. Al explorar con un ambiente distinto queria
observarse si el espectador reaccionaria de otra manera, pues se encontraba
en un espacio que era mas dificil de percibir como no cotidiano.

Por otro lado, esta fue la experiencia en la que finalmente se decidioé dejar de
lado cualquier tipo de intento de estructura. Se marco solo el inicio y final de la
presentacion. Para empezar la experiencia hablé sobre los vinculos que se
formaban con los espacios o personas y entregué siete rollos de tela a siete
personas diferentes, de las cuales solo dos eran intérpretes. La experiencia
llegaba a su fin cuando la musica acababa y las intérpretes iban quedandose
quietas, sin salir del espacio.

En este caso, solo fueron dos los momentos en los que las intérpretes tuvieron
la responsabilidad de generar una pauta. El primero fue al empezar la pieza,
cuando se les dio los bollos de tela a dos de ellas. Una empez6 a armar el
espacio, mientras la otra se escurria entre los miembros del publico con la tela.
Las otras cinco personas con bollos empezaron a imitar estas acciones, la
mayoria decidié generar lineas en el espacio. Desde ese punto las cosas se
desarrollaron segun las acciones/reacciones de los espectadores. El segundo
momento en el que las bailarinas marcaban una pauta fue el final de la
experiencia; en este caso, las pautas musicales y de movimiento (la cancion
acababa vy las intérpretes se quedaban quietas) eran tan claras que poco a
poco se llegd a una pausa conjunta, en la que todos nos observamos por un
momento, para luego salir del espacio.

La falta de una consigna previa tuvo una repercusion clara en el nivel de
interaccidn entre el publico y los intérpretes ya que, esta vez, las bailarinas, a
través de sus acciones, eran responsables de guiar directamente la
exploracion, dando a entender qué hacer con el material presentado en
escena. En ese sentido, se debio trabajar para transmitir intenciones claras al
momento de interactuar con el publico ya que el cuerpo de las intérpretes en
este caso debia cumplir el rol de la consigna. Esta finalmente fue la
caracteristica decisiva entre el rol del intérprete y el publico en esta experiencia
(y las otras también, en realidad), varios asistentes mencionaron que intuian
quiénes eran los intérpretes puesto que mostraban poca inseguridad respecto
de lo que debian hacer.

Asimismo, la falta de consigna representd un reto en tanto el publico se
mostraba mas renuente a actuar en un espacio sin reglas aparentes. No
obstante, esto también gener¢ la posibilidad de crear dinamicas propias.
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Bitacora — Experiencia abierta n.° 7 Fecha: 26 de marzo de 2019
UNIR_sombras Por: Belén Camasca Vasquez

Fecha de la experiencia: 26 de marzo de 2019

Numero de asistentes: 7

Lugar: Salén de FARES

En esta primera experiencia de UNIR_sombras las preocupaciones principales
eran la oscuridad y la falta de una consigna clara sobre lo que se debia hacer
en el espacio. La oscuridad es un elemento intrinseco a esta etapa de UNIR,
por lo que no podia hacerse nada respecto de su presencia en la puesta, pero
es un elemento que evoca tantas imagenes diferentes y al que la gente se
enfrenta de tantas maneras, que simplemente no sé sabia si el publico
reaccionaria de manera positiva o negativa a ella. Por otra parte, temia que,
debido a que el publico ingresaba a la instalacién ya montada sin una consigna
especifica, este no tuviera ningun tipo de referencia sobre lo que se podia o
no hacer en ella. Al contrario de UNIR telas, en donde se ingresaba a un
espacio vacio, pero que, al crearse, generaba sus propias reglas;
UNIR _sombras le pedia al espectador ingresar a un ambiente ya construido
que podia tener reglas que el espectador ignora. Para mitigar la posibilidad de
que el publico se sintiera totalmente perdido dentro del espacio, se decidid que
dos las intérpretes ingresaran primero o entre los primeros asistentes y
caminaran en medio del espacio.

Pese a estas preocupaciones, la experiencia se desarrollé con fluidez. Si bien
al principio los espectadores no estaban seguros de qué hacer con las luces,
muchos se acercaron directamente a ellas a observarlas de cerca y, una vez
que alguien las toco y no hubo algun tipo de reproche al respecto, la
exploracion de lo que se podia hacer con el objeto se desarroll6 sola. El tema
de la oscuridad, finalmente, tampoco representé un problema, los asistentes
parecian estar comodos en la oscuridad.

Para concluir, al igual que en UNIR _telas, el final de la experiencia se marcaba
con una pausa de los intérpretes; en este caso los espectadores también se
percataron de la inmovilidad de algunas personas y se unieron a la pausa. Sin
embargo, en este caso algunas personas se encontraban sentadas, algunas
eran espectadores, otras intérpretes (aunque, en principio, los asistentes no
sabian quienes eran) y poco a poco todos se fueron sentando. El verdadero
final se dio cuando todos llegamos a una pausa, estar todos sentados en el
suelo mirandonos.
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Bitacora — Experiencia abierta n.° 8 Fecha: 2 de abril de 2019
UNIR_sombras Por: Belén Camasca Vasquez

Fecha de la experiencia: 2 de abril de 2019

Numero de asistentes: 14

Lugar: Salén de FARES

El unico cambio que se hizo en el disefio de esta segunda presentacion fue la
indicacion que se les dio a dos de las intérpretes en la experiencia anterior al
momento de ingresar. Esta vez, entraron junto a los ultimos espectadores.
Pese a ello, la mayoria de los participantes se dirigieron directamente hacia
las luces, en apariencia confirmando una serie de cosas: la primera, que no
era necesario que las intérpretes “dieran el ejemplo” al transitar por el espacio;
la segunda, que la consigna dada antes de entrar era suficiente; la tercera, que
se debia confiar mas en la autonomia del espectador; y, finalmente, que el
objeto en si mismo era lo suficientemente llamativo como para invitar al publico
a acercarse y, en varios casos, tocar el objeto;.
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Bitacora — Experiencia abierta n.° 9 Fecha: 2 de abril de 2019
UNIR_sombras Por: Belén Camasca Vasquez

Fecha de la experiencia: 2 de abril de 2019

Numero de asistentes: 14

Lugar: Salén de FARES

En esta ultima experiencia las intérpretes volvieron a entrar junto al ultimo
grupo de espectadores, por lo que se pudo confirmar que, a excepcion de la
consigna dada antes de ingresar, no era necesario dar ningun otro tipo de
premisa practica, es decir pautas corporales; pues los espectadores se
apropiaban del espacio sin la necesidad de incitarlos de manera insistente. En
ese sentido, se recordd que no se debe subestimar a los miembros del publico
y se debe confiar en su capacidad de decision e iniciativa. Sobre todo, si se
enfrentan a un objeto que despierta curiosidad o apreciacion, como fueron las
luces en este caso.

Al iniciar hubo ciertas preocupaciones en torno a la cantidad de espacio
necesario para llevar a cabo una exploracién comoda entre los asistentes, pero
una vez que todos estuvieron distribuidos en el aula fue evidente que el
espacio era suficiente para todos. No sé volvié a considerar el numero de
asistentes y sus posibles implicancias hasta el final de la experiencia. La
cantidad de personas y el hecho de que no todas podian verse entre si (debido
a la oscuridad y a la distribucion de las personas en el espacio) llevé a que, en
esta ocasion, no se lograra llegar a una pausa total, tuvo que dejarse en claro
verbalmente que la pieza habia terminado.

Aunque se consider6 que la oscuridad podria ser complicada de manejar al
principio, sucedid que el ambiente de juego y exploracién se instauraba
rapidamente. La oscuridad era un factor determinante en la sensacion de
libertad y posibilidad para muchos de los participantes, aunque por diversas
razones. Para algunos, la oscuridad te da libertades que la luz no te da; para
otros era interesante en tanto daba la posibilidad de jugar con la gente, sin
saber en realidad con quién estas interactuando. Asi, aunque al inicio se
considerd que la oscuridad podia ser una complicacion, esta fue determinante
para el disfrute de las experiencias.
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ANEXO 2. Video de registro de las Experiencias abiertas de UNIR

https://vimeo.com/404107045
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https://vimeo.com/404107045

ANEXO 3. Encuesta

1)

¢ Qué tan auténomo se sentia en el espacio que se cred durante la experiencia? Marque del 1 al 5,
donde 1 representa ‘nada auténomo’ y 5 ‘totalmente auténomo’.

1 2 3 4 5

¢ Siente que el espacio lo invitaba a ser parte de la experiencia? Marque del 1 al 5 donde 1 representa
‘para nada’ y 5 ‘totalmente’.

1 2 3 4 5

¢, Considera que los intérpretes generaron una conexion con el publico? Marque del 1 al 5 donde 1
representa ‘para nada’ y 5 ‘totalmente’.

1 2 3 4 5

De considerar que si hubo una conexion, scémo cree que esta se generd? Por ejemplo, desde la
mirada, el movimiento, las expresiones faciales, etc.

¢, Cree que es relevante crear puestas en escena donde publico e intérpretes interactien? Marque del
1 al 5 donde 1 representa ‘para nada’ y 5 ‘totalmente’.

1 2 3 4 5

¢, Cree que existia una accion especifica a realizar dentro del espacio? De ser asi, ¢ cual era?

OSi ONo
¢ Cual?

¢ Considera que era posible modificar dicha accién o realizar acciones diferentes?

OSi ONo

¢ Siente que existen diferencias entre el rol del intérprete y el del publico en esta experiencia?

OSi ONo

¢ Cuales?

¢ Siente que en general existen diferencias entre el rol del intérprete y el rol del publico en piezas de
danza? s Cuales?

OSi ONo

¢ Cuales?
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ANEXO 4. Resultados encuestas — Experiencias abiertas

Resultados totales, UNIR_telas

Total de encuestados: 23

Preguntas 1 2 3 4 5 -

¢, Qué tan autdbnomo se sentia en el
1) |espacio que se cred durante la

experiencia? 1 11 9 2
2) ¢ Siente que el espacio lo invitaba a
ser parte de la experiencia? 2 4 6 11

¢, Considera que los intérpretes
3) | generaron una conexion con el
publico? 1 5 11 5 1
¢, Cree que es relevante crear

5) | puestas en escena donde publico e
intérpretes interactuen? 1 3 11 8

4) | De considerar que si hubo una conexion, s como cree que esta se generd?

Alquien que conocia me invitd a pasar y todo fluy6. También quise jugar.

Por el movimiento, veia como se movian entre nosotros y alrededor, eso daba la idea de que
no estabamos solo para mirar.

Con el movimiento, expresiones faciales, peso a través de la tela.

Cuando te dabas cuenta que te acorralaban, como si fueras perseguido.

Por el juego y movimiento.
Por el movimiento y las miradas.
Las acciones de las intérpretes en relacion al publico (involucrando las telas).

La accion de los intérpretes con las telas (enredarnos) invitaba a participar.

Entregar y envolver con la tela, La mirada puede ser mas evidente.

Con el movimiento y las expresiones que se compartian con el publico.

Miradas directas, enredarse con la tela, te dan la tela o cuando se mueven cerca a ti.

Cuando te invitan a participar, me dieron un ovillo, con eso me empecé a mover y a crear el
espacio.

Desde que las personas comenzaban a moverse.

Porque tomaban la iniciativa de mostrarse libres en el espacio.

Mirada de interés.

Mirada, baile, expresiones corporales y faciales.

Al inicio la mirada, luego el movimiento.

La mirada, el movimiento, expresiones faciales, la musica también, pero pudieron encontrar
musica menos pop.

El movimiento entre intérpretes y publico.

Desde el movimiento.

Desde el movimiento, senti que me invitaban a disfrutar el espacio.

Desde el movimiento.
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Si No -

¢, Cree que existia una accion
6) especifica a realizar dentro del
espacio? De ser asi, ¢cual era? 13 10

Jugar, enredarse, enredar, escapar.
No quedar atrapado (pero no parecia que ese fuera o no el objetivo)
Al inicio si: jugar. Luego se convirtié en un juego de comunicacion.
Evitar quedar enredado, mantenerse libre.
No
Intérpretes tenian que atrapar a los espectadores.
Divertirme
Todo parecia aleatorio con el objetivo de hacer participar al espectador.
Generar nudos
Improvisar un espacio con las cintas, Atrapar a los demas.
No era un objetivo, se trataba mas de jugar.
¢ Moverse?
Explorar
La dualidad de jalar-soltar.
Interrelacionar con las telas.
Observar, moverte y sentir la energia.
Si No -
¢, Considera que era posible modificar
7) dicha accion o realizar acciones
diferentes? 20 2 1
¢, Siente que existen diferencias entre el rol
8) del intérprete y el del publico en esta
experiencia? ;Cuales? 14 9
No lo senti, me senti parte de un todo en el que todos eran iguales.
No parecia que se tratara de hacer una diferencia entre unos y otros, pero al inicio si se
notaba quién era quién.
Si, al momento de quienes sabian qué hacer y quiénes no.

No pude diferenciar, siento que tenian el mismo rol.

No
No mucho, siento que hubiera sido mejor si los intérpretes nos hubieran invitado a ser parte
de u obligarnos a.

Al final y al inicio
El intérprete tiene que hacer participar al publico y el publico decide hasta dénde participa.

El intérprete direcciona la experiencia. El publico puede jugar hasta que los intérpretes den la
senal de que se ha pasado a otra "parte" de la pieza.
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El rol del inter. es guiar al publico para, posteriormente, hacer que formen parte de la
experimentacion.

Los intérpretes invitaban a otras a participar, yo no.

Solo en tanto uno incita o invita al otro.

El rol del intérprete es activo y consciente y el del publico en un inicio mas pasivo hasta llegar
a ser activo si saber que lo seria.

El intérprete debe interactuar e invitar al publico.

El publico elige la pasividad y la expectacion. Hay una experiencia estética que el intérprete
no llega a ver.

El intérprete se encuentra en un entorno que ya conoce, el publico, no.

Siento que los intérpretes nos guiaban e invitaban a unirnos.
El intérprete tenia que motivar al pubico a atreverse a experimentar con su cuerpo.
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Resultados totales, UNIR_sombras

Total de encuestados: 35

Preguntas 1 2 3 4 5 -

¢ Qué tan auténomo se

1) |sentia en el espacio que se
cre6 durante la experiencia? 2 8 20 5
¢, Siente que el espacio lo
2) |invitaba a ser parte de la
experiencia? 5 30
¢, Considera que los

3) |intérpretes generaron una
conexién con el publico? 3 2 12 17 1
¢, Cree que es relevante
crear puestas en escena
donde publico e intérpretes
interactuen? 1 8 24 2

5)

4) | De considerar que si hubo una conexién, scomo cree que esta se generd?

Desde el movimiento

Desde el movimiento y la mirada.

Por el juego con las luces, podias jugar con otras personas.
El juego y la exploracién te hacian involucrarte con otras personas, a veces aunque no
supieras quiénes eran.

Desde el movimiento, la musica, las pocas luces
Desde la mirada hubo complicidad, desde el movimiento, juego, libertad.

El movimiento, la mirada.

El movimiento, la direccion de los brazos con las luces, la direccion de sus brazos parecia ser
la direccion de las luces, como una extension.

Todos nos aventamos y esquivamos botellas.

Desde el movimiento. De hecho, esta vez pude ver a Belén (también intérprete, creo)
empezando a interactuar con una botella. De ahi creo que se di6 incentivos para moverse u
observar el entorno. También creo que las intérpretes fueron receptivas con la atmaésfera del
publico.

La interaccion, considero, se dio sobre todo a través del movimiento.

Desde el movimiento y los elementos del espacio, que de por si eran llamativos por las luces.
Desde el movimiento y la mirada.

Desde la mirada hasta los movimientos.

Una chica me puso una botella alrededor por 10 minutos.
Desde la sensorialidad y el juego. Imagen mental: polillas atraidas a la luz.

El uso de los elementos (botellas), miradas y forma de moverse de las personas.

Desde el movimiento. Desde mi experiencia no hubo miradas, justamente porque fue espacio
bien intimo para mi, pero el movimiento si me daba reacciones en el cuerpo.

Desde el movimiento que llamaba a la imitacion.

Desde el movimiento.
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Movimiento.

Movimiento: a través de las botellas.

El movimiento.

Desde el movimiento, la luz. Dinamica de juego.

Desde el movimiento. Era como un juego.

El movimiento y la luz.

Consideramos que esta conexion se generé como colectivo, desde la mirada, movimiento y
juego con la luz.

Desde la mirada, el movimiento y el uso de las luces.

El movimiento, la mirada y el juego.

La fluidez del juego contribuye a una identificaciéon con la informacion e inocencia del
espectador.

Si No -
¢, Cree que existia una accién
6) | especifica a realizar dentro del
espacio? De ser asi, ¢cual era? 10 24 1

Explorar

Jugar

Jugar con las botellas colgadas y sueltas.

Jugar con los materiales en escena.

Jugar, no sé, es amplio, mirar, rodar las botellas, tirarlas, balancearlas.

Soltar, liberar (palabras recogidas de unos companeros).

Creo que se buscaba explorar con los objetos desde el impulso que estos causaban en el
publico.

Si habia una creo que es: andar por el espacio como deseemos.

Creo que la "accion" no es un término adecuado para describir lo que pasoé en el espacio
uwu.

Interactuar con las botellas.

Jugar con las botellas.
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Jugar con las luces. Es una especie de mandato. También parecia que todos debiamos
"admirar" la luz.

Movimiento / Sensacion de complicidad e inocencia.

Movimiento de la luz y de las personas.

Si No -

7) ¢, Considera que era posible modificar dicha
accion o realizar acciones diferentes? 23 10 2

¢, Siente que existen diferencias entre el rol del
8) |intérprete y el del publico en esta experiencia?
¢, Cuales? 17 15 2

La experiencia involucra al espectador, pero el intérprete te lleva a su mundo.

Se mezclaron con el publico, en realidad.

Era dificil diferenciar entre ambos, no se sabia quién era quién.

El publico tiene una experiencia visual y el intérprete es ludico, siento que el intérprete es
mas personal, aun asi ambas experiencias terminan siendo agradables.

Existe un mayor entendimiento de las dinamicas, sales mas satisfecho con la experiencia.

Creo que la experiencia se percibe desde el punto horizontal, lo que hace imperceptible el rol
integrador (mi hipétesis) del intérprete.

Los del publico son sujetos a esta encuesta.

(No) Porque de alguna forma ambos son parte del espacio en el que se crea y cada cuerpo
hace una diferencia esté o no en movimiento.

La experiencia es unica y personalizada cuando el publico se vuelve parte de la escena.

El intérprete nos llevaba a su mundo con lo que hacia.

Que el intérprete de alguna manera dirige las reglas del juego.

Definicion de movimientos y direccion de estos.

Los movimientos.

Coémo se movian.

Siento que el rol del intérprete es mas activo en el inicio que algunas personas del publico.

Al principio el intérprete estaba mas activo.
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(No) Se mezclaron muy bien con el publico.

Fundamentalmente el intérprete debia activar al publico.

Los intérpretes como que incentivaban a la accion.

Si No -
¢, Siente que en general existen
diferencias entre el rol del
9) Y e
intérprete y el rol del publico en
piezas de danza? ; Cuales? 35

Las personas que estan en escena y quienes las observan.

Hay una diferencia de espacio, unos estan sobre el escenario y otros sentados en las
butacas.

Siempre (en mi opinidn) el ser parte de la experiencia va a dar un resultado mas agradable.
Siempre y cuando el entorno sea mas agradable.

El distanciamiento, la barrera/pared que separa a un espectador del publico, puede que aqui
fue borrada.

Por el lugar especifico: sillas-publico escenario-bailarina

Si, depende mucho del rigor y/o dificultad del movimiento. Si te dan la libertad y mucho mejor
si es a oscuras te sientes en una atmésfera mas introvertida y comoda contigo mismo.

Si, desde sus posiciones en el espacio, uno mira y el otro actua.

Quien ve y quien baila (literalmente). Va a depender del enfoque donde se perciba la danza.

No sé.

Quizas la finalidad de cada uno o la intencion que podria haber en cada sujeto. Me parece
que es muy relativo ya que todos los sujetos son diferentes.

Usualmente, el publico solo esta para observar las piezas mientras que los intérpretes son los
que realizan acciones en el espacio.

El publico usualmente solo recibe lo que el bailarin le brinda y lo interpreta mas no forma casi
parte de la escena.

El publico se movia como (ininteligible)

Que el publico es netamente observador en la mayoria.

Capacidades fisicas, conocimiento artistico o intelectual y sobre la obra.

Espectador e intérprete, o sea observador y un accionador.

La corporalidad y soltura.

La soltura del movimiento.

Coémo se mueven.

En general el intérprete juega un papel activo mientras que el publico uno pasivo.

El publico tiene un rol mas pasivo y el intérprete uno mas activo.

Espacio escénico (publico-espectador). Energética.

La disposiciéon de la escena.
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Doénde se situan los intérpretes y dénde el publico.

Observador-ejecutante, emisor-receptor. pasividad-actividad.

Quien observa y quien hace, ligado a lo activo y pasivo.

El espectador hace, mientras que el espectador es un receptor.

Recuerda a la relacién tradicional maestro-alumno: el alumno no sabe y el maestro debe
ensefarle todo. Esta verticalidad se desplaza a las presentaciones.

Un rol pasivo y otro activo, gente que baila y gente que especta.

Depende de la iniciativa de cada uno, si el intérprete da lugar a la iniciativa del publico y cémo
"modula" o "controla" sus acciones.
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ANEXO 5. Guia de conversacion

Relacién espacio publico
¢ El espacio se llegé a sentir ajeno/incomodo?
¢, Cual fue la primera impresion que se tuvo del espacio?

¢ Fue cambiando esa impresion?

Uso de recursos y consignas
¢, Sintié que, como espectador, tenia una accion a realizar dentro de la pieza?

¢ Era posible cambiar la premisa? ¢ Era posible decir 'no'?

Rol del intérprete
¢, Como fue la relacidn con otras personas dentro del espacio?
¢, Como fue la relacién con los intérpretes? ;Se distinguian quienes eran los

intérpretes?
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ANEXO 6. Conversaciones con los espectadores de UNIR

Conversacion abierta n.° 1
Experiencia abierta n.° 2 de UNIR_puntos

Belén. ...cuerpo y en qué pensamos cuando vamos a ver una puesta en escena.
Basicamente son esas preocupaciones respecto a como la puesta en escena
puede ser un lugar para deconstruir, tal vez, las relaciones que tenemos con los
bailarines y la relacion que tenemos con nuestro propio cuerpo. La instalacion
nace como un deseo, tal vez no tan bien concretado todavia, de encontrar un
espacio, en la puesta en escena, que tiene un poder particularmente potente
para encontrarnos los unos con los otros. Y también generar un espacio en el
cual la insercion del espectador, dentro de la pieza, no sea necesariamente
drastica. Miintencion no es tratar de jalar al espectador para que participe, sino
generar un espacio en el que sienta -tal vez, con algo de esperanza- que puede
Jjugar, en el que se sienta invitado, en el que se mueva. En verdad es eso: que

la gente se mueva.

Participante 1. Esto es parte de tu proyecto de investigacion 4 cierto?

Belén. Si, es mi tesis.

Participante 1. La pregunta iba a en qué parte de la investigacion te encuentras.

Belén. En ninguna, muchachos, en ninguna (risas), ;qué es la tesis y como se
avanza la tesis? (risas). Estoy en una etapa en la que de hecho he propuesto
algunas cosas, tengo algunas ideas de donde quiero sacar informacion, de qué
espacios quiero nutrirme y llevar a la puesta en danza contemporanea. Por
ejemplo, los espacios de instalaciones de arte, cuestiones de performance
también, como generar espacios medianamente amables desde algunas
cuestiones de pedagogia de la danza. Y, claramente, generar dinamicas desde
la exploracion corporal. Diria que, en verdad, todavia estoy en una etapa
superbasica de lo que estoy haciendo y, de hecho, quiero seguir explorando
mucho mas dentro de esta idea de que el espectador se una al artista en escena.
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Participante 1. Chicos, tienen alguna pregunta que quieran hacerle a Belén o a
las chicas que han acomparfiado esta experiencia. Una pregunta que tenga que

ver con la experiencia que acaban de vivir, ahora.

Belén. Si seria superinteresante escuchar, mas que preguntas, ideas respecto

a lo que ha estado pasando aca.

Participante 2. En primer lugar, felicitarlas por el proyecto. Me ha parecido, si,
liberador; en el sentido de que cuando uno va a ver una pieza de danza, el
bailarin genera algo a ese espectador y le deja con ganas de querer
experimentar ese movimiento. Creo que esta pieza ha dado esa oportunidad, a
pesar que al inicio hubo resistencia. Queria preguntarte de qué forma... si bien
es cierto al inicio hay como una especie de camino, hubo un momento en que la
mayoria de nosotros nos quedamos al final y de qué otra manera podriamos
aprovechar, no solamente ese espacio, sino también lo que esta aqui. Y si esa

instalacion es permanente y qué tal si se puede romper. ;Qué opinas?

Belén. Si, de hecho algo bacan, respecto a la dltima parte, para empezar, que
surgio ahora es que la primera vez que lo presenté la gente respeté mucho el
espacio. Nada se cayo, los globos no se movieron, nadie jalo los globos a otro
lado. Pero eso me parecio bravazo. La idea es que el espectador sienta que
esto es su espacio y, como tal, pueda jugar con el espacio también. Si bien se
propone, las divisiones parecen ser permanentes, la idea es que tal vez no lo
sean. Entiendo como puede ser complicado ingresar a ese juego. Luego,
respecto a la ultima parte, de hecho el recorrido esta planteado como una suerte
de que va in crescendo. La idea es generar este primer espacio casi de la mano,
unir puntos y los puntos estan numerados, y es solo en el suelo. Luego es
generar volumen, con los puntos mas en el espacio. Luego, uno comienza a
generar sus propios puntos, con un estimulo visual, que es este punto que se
pega y que puedes unir como quieras. De hecho, ellas dos tenian diferentes
maneras de interpretar este punto. Mia si los unia, pero Alessia los
interpretaba...
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Alessia. Como si ese punto activara una parte de mi cuerpo.

Belén. Y la idea es que, en el ultimo espacio, donde estan los puntos
imaginarios, el estimulo visual tampoco sea necesario, porque generamos esta
idea del punto como cualquier parte del espacio, que puedes unir como uno
quiera. Tampoco es “si, voy a hacer mi danza contemporanea”. Si no es unir,
nada mas; o ver, como es la vista, desde la lejania. Si bien hay una idea de
generar esta circulacion dentro del espacio, por eso esta este lugar en el que
puede volver a entrar o puedes largarte, si quieres, por eso la puerta no se cierra,
uno puede hacer lo que quiera. Quien sea que esté dentro del espacio puede
ser tanto espectador, como ejecutante. No importa si, al final, decides quedarte
quieto y ver lo que esta pasando en el espacio, porque ese también es tu
derecho, como parte de la escena. ¢ Quieres solo ver? Hubo gente que se sento
desde el principio y vio qué estaba pasando. Ver la coreografia grupal también
es ser parte de ella. Todo. Por eso también era importante que nosotras nos
dieramos pausas, para ver quée estaba pasando; no era solo: estoy, estoy, estoy.
Sino también soy observador, nosotras también tenemos un rol dual, igual que

todos.

Participante 1. ;Alguien que quiera hacer un ultimo comentario o pregunta?

Participante 3. Creo que eso depende de la perspectiva de cada uno. Por mi
parte si sentia que unia, desde el principio, los caminos; que me gusté como
unieron los circulos que estaban ahi y también a través de los globos. Cuando
me siguen aca es como si llegaramos al climax. Me gusté porque tu comenzaste
a invitarnos, invitar y a relacionar el espectador con los intérpretes. Eso me dio
la reaccion de 4 voy? ;me uno a ellos o no me uno? Eso me gusté porque me
imagino que a varios les habra generado eso, cuando nos invitaste. La musica
ayuda, aparte. Y mas que todo ayuda la corporalidad de ustedes, porque sin

decir nada nos estan invitando, practicamente. Solo eso.

Participante 1. Muchas gracias Belén, muchas gracias a todos por asistir. El
ciclo de Artes Escénicas continda. El dia de mafana tenemos, a mediodia, un

taller dictado por Jhonny, que esta aqui; el grupo MACA, que es Mdusica
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Académica con Actitud, que es un grupo de chicos de la especialidad de Musica,
que se van a presentar en Atico y, a las 7 de la noche, tenemos una conferencia
performatica, Lineas, que sera expuesta por Luis. Manana los esperamos a

todos y esperamos contar con su asistencia. Gracias.
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Conversacion abierta n.° 2
Experiencia abierta n.° 1 de UNIR_telas.

Belén. Gracias por venir y por participar, por divertirse o tal vez no. Como esto
es parte de un proyecto de investigacion me gustaria —no es que tengan que
hablar—conocer un poco sus opiniones respecto a como vieron el espacio una
vez que entraron o cOmo se sintieron respecto a las personas que estaban dentro
del espacio, acompanandolas, si se sintieron totalmente incbmodos, si al
principio fue chévere o ya no fue chévere nunca mas. Alguna idea, en verdad

supersuelta, sobre esto que acaba de pasar.

Participante 1. Primero parecia una tesis de psicologia, porque no tenia idea de

qué hacer, al principio. Decia, qué estan haciendo y decia “ya jalé”.

Participante 2. Si estaba entretenido, no sabia uno qué hacer. Al principio no
habia idea de qué hacer, estaba dando vueltas y decia s me paro o me muevo?

Nadie dijo nada, asi que... a jalar las cuerditas.

Belén. ;Alguien mas se sinti6 asi al principio?

Participante 3. De principio a fin, solo sabia que me querian atrapar y no iba a
dejar que me atrapen, porque no me gusta el sentimiento de estar encarcelada.
Pero si confundida de principio a fin.

Participante 4. No sabia si quedarme en el centro o salir o cualquier otra cosa.

Belén. Me parece interesante esta idea de la confusion. Me pregunto si evitd

que entraras o hizo que no quisieras entrar.

Participante 2. No sabia, cuando vi que empezaron a armar las redes crei que
querian que viéeramos, luego me di cuenta que nos empujaban y no sabia qué
pasaba, porque no sabia quién esta adentro, quién fue invitado y empiezan todos

a lanzar las cosas o todo esta normado.
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Participante 3. Queria ir de un lado al otro sin estar atrapado, cruzar, sin quedar

atado a nadie o nada.

Participante 1. No sabia si todo estaba planeado, cuando iban a un lado a otro.
Asi que primero veia y luego, cuando parecia todo aleatorio, ahi si uno se

confunde.

Participante 3. Uno creia que todo iba a ser como una figura, al final. Y va a
salir algo de todo esto. ¢Qué debe representar esto? ;Qué me hace sentir? No

tengo idea.

Participante 5. Creo que estamos muy acostumbrados a esperar una respuesta
negativa cuando actuamos en libertad. Al principio, estaba esperando, que
cuando tocaba algo alguien me diga jno, aguantate, no hagas eso, porque no
deberias hacer eso! Y como nunca llegd, se fue tornando en puedo hacer esto

y esto y también esto. Y se formé un juego y se fue poniendo mas divertido.

Participante 6. Creo que también salié un espacio, una atmdsfera de querer
jugar, de colores, quiero hacerlo, ser parte de esto. La sensacion que te da el
que la gente te jale es como... ya bien alejarte, acercarte, sentir, sentirte
amarrado o no, permitirte la libertad de hacer lo que quieras. O no quiza lo que
quieras, pero de cierto lado conectarte con lo que esta pasando y permitir un
juego antes, también con la musica, personas que estan ahi sonriendo, sentirme
con la confianza de hacer lo que los demas estan... y también estas como que
al cuidado del otro, porque jalas algo o amarras algo y puedes hacer dafio. Hay

toda una conexion.
Participante 5. Generd conciencia de la distancia. Jalabas algo y veias a la
persona, del otro lado, recibiendo ese impulso. De la nada te dabas cuenta que

habia una distancia y algo que los unia.

Belén. ;Alguien mas quiere decir algo?
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Participante 1. Es sin duda ludico, puede variar mucho los movimientos de los
danzantes en este espacio. También, creo que ya lo han dicho, juega mucho el
espectador, a no ser espectador solamente, a encontrarse con estos actores o

danzantes.

Belén. ¢En algun momento se dieron cuenta, especificamente, quiénes eran

parte del equipo?

Varios participantes a la vez. Los que jalaban las cuerdas.

Participante 3. Ahora que lo hemos recreado...

Participante 2. Por la manera en cdmo estaban, en general veia que los otros
que ya sabian qué iban a hacer, sentiamos esa confianza, un poco mas (...).
Porque las otras personas, al menos, alrededor decian “;qué van a hacer?” y te

dabas cuenta, no, no son parte del equipo.

Participante 6. En mi caso, llegué tarde. Entonces, al principio estaba (...) y

luego, de la manera mas (...), me senti un (...) y tocar la gente (...).

Participante 2. ;Quiénes eran parte del equipo?

Belén. Levanten la mano, por favor.

Participante 2. Yo crei que eran mas.

Belén. ; Alguien mas quiere decir algo?

Participante 5. Quiero dar una recomendacion. Si pudieran forrar los ganchitos,

porgue en un momento casi me caigo y me he sacado un poquito el ancho.

Participante 2. ;Cual es el objetivo de esto?
Belén. El objetivo, lo que estamos buscando es generar un espacio ludico, en el
cual las diferencias entre intérpretes y publico se desdibujen un poco, como para
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entrar todos a la escena y vivir la escena desde dentro. No porque
experimentarla de otra forma esté mal o bien, sino simplemente generar otro tipo
de experiencia respecto a como vemos la danza, como vemos al bailarin y coémo
vemos nuestro propio movimiento también. A mi me parece superimportante
que hayan pensado que hay mas gente, dentro del equipo, de la que en verdad
habia. Porque me parece que es, entonces, bastante subjetivo como percibimos
quién se mueve chévere y quién no o quién se desenvuelve rapido y quién no, o
cdmo deberiamos desenvolvernos en escena o cdmo no deberiamos
desenvolvernos. Basicamente es eso, una exploracion de como unimos

diferentes cosas y todo se une todo en escena.

Participante 6. Agregando un poco a lo que dices, me llama la atencién bastante
—ahora que lo dices— es que se arman reglas indirectas. Uno esta tratando de
entrar y hago tal cosa, te das cuenta que estoy yendo en una direccién u otray
(...), salimos por otro lado. Se van creando, indirectamente, reglas que nos
comunican qué cosas hacer y qué no hacer, si puedes hacer casi todo, pero esa
comunicacion indirecta, trasmite otro tipo de mensaje, comunicacion con la
persona. No necesariamente estamos diciendo vamos a hacer esto o lo otro,

simplemente entramos ahi.

Participante 7. El juego se abre, se explora, el juego nace.

Participante 1. Es como cuando comenzamos, todos estabamos ahi parados,
mirando, en qué momento nos van a decir para qué nos han llamado. Y de la
nada uno salid, no esperar que nos digan qué hacer, sino hacer lo que nosotros
quisimos. No nos dijeron nada, asi que seguimos, explorando qué cosas

podemos hacer y qué no, que querian hacer.

Participante 7. Podria decir que el juego invita al espectador a dejar de ser

espectador, para unirse a eso.

Belén. Muchas gracias. En verdad han dicho cosas superchéveres y que me
han servido bastante, para en verdad ver si esto puede crecer.
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Conversacion abierta n.° 3
Experiencia abierta n.° 2 de UNIR_telas.

Belén. Gracias por patrticipar, por venir a estar con nosotros en este espacio.
Este es un experimento para ver como generar espacios de participacion en la
danza o simplemente en la exploracion del cuerpo. Queria que me comentaran
como se sintieron cuando entraron, qué pensaron cuando entraron, Si ho
entendieron nada, si piensan que no hay nada que entender, el espacio los llamé
a algo, si se sintieron comodos o totalmente incomodos, lo que salga. Cualquier
tipo de feedback es bienvenido. Por ejemplo, qué opinaron del espacio apenas

entraron, que esta vacio y se va construyendo de todas formas.

Participante 1. Nunca me senti incomoda, pero si constantemente, en todo el
ejercicio, trataba de entender a qué iba. Pero no le encontraba una logica, no
encontré ninguna légica en lo que estaban haciendo. Trataba siempre de
observar lo que ellos hacian. Pero constantemente el ejercicio me hacia sentir
que debia liberarme, que estaba muy apretada, que todos me rodeaban y sentia
que tenia que salir. El espacio... siento que se fue construyendo poco a poco,
porque al principio no habia nada, pero al final la red de las cintas nos limitaba a
la hora de movernos. Esa es mi opinién del ejercicio. Pero si fue relajante, no

me senti mal en ningun momento ni incbmoda.

Belén. Gracias.

Participante 2. ;Puedo decir algo? Creo que la musica también ayudd. Me
senti parecido y la musica ayudo con eso, la musica fue super alegre, para soltar
ese sentimiento de no saber qué es lo que esta pasando. Pero primero, no sabia
qué hacer, como actuar o si interactuar o quedarme ahi nada mas. Y poco a
poco me fui soltando. El espacio me gusta en si, porque esta bien iluminado, es

bonito, hacerlo aqui contribuye a que entremos al juego.

Belén. Gracias.
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Participante 3. En un primer momento si fue demasiado evidente la
incertidumbre. Tu nos dijiste “pdnganse donde se sientan comodos”. Pero
cuando tienes objetos puntuales, que delimitan un centro, y tu vienes de
espectador, no te ubicas dentro del centro, sino en la periferia y solamente
esperas que algo pase. Y pasa como un tiempo hasta que es seguro, si es que
supone que te involucres o no. Al comienzo alguien me pasoé un ovillo de la tela

y ahi como que empecé a entrar.

Participante 1. Si, creo que ese punto en el que alguien te da algo ya dejas de
ser espectador, como que ya te invita a participar. Las dos cosas que te invitan
a participar son: cuando te dan la cinta y cuando te atrapan con la cinta también,
porque eso te hace hacer algo, no solo observar, como al inicio, cuando recién

estaban construyendo todo.

Belén. Gracias.

Participante 4. A mi me llamo la atencion, sé que esto esta limitado, pero eso es
lo primero que atrajo mi vista, crei que ibas a hacer algo con las mesas o las
sillas o con nuestras propias cosas. Porque mencionaste, nuestras cosas estan
en esa linea, pongan sus cosas ahi. Como que me vino la idea de que algo van
a hacer o algo va a suceder en relacion con lo que traemos aqui, al espacio. Lo
ultimo que me percaté fue de los ganchos, estos en el suelo. Es lo ultimo de lo
que me di cuenta que estaba aqui en el salon. A nivel de como se iba
desarrollando todo, ya se vuelve mas de juego, cada vez... No sé como era la
direccionalidad, porque varia, dependiendo de cada participante. A veces me
voy en floro y esto es un peligro para mi. Es mas, cuando estaba probando la

tensioén con la tela fue que saqué lo que estaba pegado en la pared.

Belén. En verdad, esto de las cosas que se salen no es un problema; es mas,
esta medio considerado dentro de todo el asunto. En un momento el espacio se

destruye y desaparece, asi como aparecio.

Participante 5. Belén, me gust6 que desde el inicio toda la guia era... tenia una
parte de improvisacioén, el trayecto de las cintas, quienes guiaban, quienes eran
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los guiados, los movimientos corporales, el juego que se formo, la idea de que
estdbamos atrapados, enredados dentro de las cintas y que después podiamos
jalar mas cintas y era una combinacion de bastantes cosas. Me gusté mucho,
es bonita la improvisacion.

Belén. Muchas gracias. No sé si tienen otro comentario.

Participante 1. Es divertido cuando estas adentro, ya metido dentro de las telas

y alguien mas se empieza a mover y tu... no quieres, pero giras.

Participante 3. Y realizarlos descalzo también, porque la hace una actividad mas

facil que si tuviéramos zapatos.

Belén. Si, de hecho si.

Participante 3. Me senti muy comoda, porque son muy pocas las actividades

que se realizan asi, descalza.

Belén. Muchas gracias por participar.
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Conversacion abierta n.° 4
Experiencia abierta n.° 3 de UNIR_telas.

Belén. Gracias por venir. ¢;Alguien quiere decir algo?

Participante 1. Lo que me gusté mucho y creo que tu lo estabas provocando, o
los que ya sabian de esto, es que se volvié una forma de visualizar la energia.
Al mover esto, con una intencion, podia hacer que te muevas al otro extremo del
espacio. Parecia un huracan. Al principio no lo intenté, pero cuando vi que lo
estaban haciendo, como provocando con esto, también quise provocarlo y
funcionaba. Y era muy bonito. Daba ganas, incluso, de tirarse, como en las

telas; pero habia el riesgo de ;me resistira?

Participante 2. También podias lastimar a alguien si te tirabas o ahorcarla.

Participante 1. También como a los demas cuerpos no los conocia, no sabia si

iban a resistir. Me dieron ganas de quedarme mas rato ahi. Eso me gusté.

Belén. Si incluso tienen otras ideas como ‘“lo odié, no sé para qué vine”, esta

bien.

Participante 3. Yo tengo una que no es negativa, lo siento. Sino que senti que
se hizo bien explicito estor tirones, estas oposiciones en los que se basa el
movimiento. La danza, en general el movimiento, es un contrato entre fuerzas
opuestas. Normalmente, esas fuerzas son parte de nuestro cuerpo. Los
musculos que tenemos sirven para ir hacia un lado y al contrario, que es lo que
nos permite movernos. Pero es algo a lo que estamos acostumbrados. Tener
este laberinto de cuerdas hace que se viva los mismo, esta especie de cuerpo
grande, ajeno al nuestro. A veces sentia que era jalado en una direccion y luego
en otra y dije esto me esta haciendo danzar, esta haciendo esto que hago en

automatico, con mi cuerpo, a través de una comunicacion.

Participante 4. Al inicio no sabia qué hacer, ni cual era el fin de lo que estabamos
haciendo. Tenia la expectativa de ver una proposicion escénica teatral,

134



basicamente. Gente hablando, interactuando, actuando. Pero, de pronto, me di
cuenta que era una propuesta diferente, alternativa, que no deja de ser escénica
0 que podria ser escénica. Como que en un inicio todos estabamos
desconcertados, porque no sabiamos qué hacer con esto, porque no habia
instrucciones y para mi fue pararme un rato, para ver qué esta ocurriendo y ver
que, bueno, es como jugar, experimentar con los lazos. Y empecé a moverme
un poco, hasta ese momento me senti comoda. Pero los lazos se empezaron a
cruzar, la gente empezd a tener nuevas ideas de cémo cruzar los lazos, por
donde ir y, de pronto, me di cuenta que ya era demasiado enredado. Primero
pensé en mi pelo, que se podia enredar, porque mi pelo se enreda en todo, y me
asusté. Luego vi que no habia mucho espacio fisico y eso me abruma, porque
me abruma el contacto fisico con gente que no conozco. Senti una tensién muy
fuerte y preferi, cuando ya todo estaba por todos lados, ya preferi sentarme, ya
cumpli mi fin de tomar la iniciativa y me senté a un lado a observar a los que si

disfrutan el contacto fisico.

Belén. Gracias. Claro, se asume que no todo el mundo quiere tener este tipo
de contacto ni todo el mundo debe querer tener este tipo de contacto. Y no todo
el mundo debe querer este tipo de contacto, lo cual esta bien. Mi pregunta, en
base a esto, es si en algun momento te sentiste forzada dentro del espacio, a
realizar, a entrar dentro de este juego o sentiste que comodamente podias

haberte sentado y nadie te diria nada.

Participante 4. En un inicio me cuestioné qué pasa si me salgo, la gente que
esta organizando esto qué va a pensar, van a pensar que no quiero participar.
Entonces, vi a una chica que estaba ahi sentada y dije si alguien mas se ha
sentado quiza yo también lo podria intentar. Lo probé por un rato y como vi que
no hubo una reaccion negativa disfruté de lo que estaban haciendo, pero

sentada.
Participante 5. A mi también me pasé que, después de un rato, dije creo que ya

es suficiente y justo cuando empecé a desenredarme acabod el tiempo, justo

coincidi con el final.
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Belén. Muchas gracias.

Participante 6. A mi me parecié una propuesta en la que podias entrar y salir.
Si ya no querias participar de este movimiento de telas-hilos, te podias salir. No
es como cuando entras en el salén y ya esta armado, por mas que no quieras ya
estan dentro. También lo vi como que me meto entre las cuerdas, me enredo y
en el momento de desenredarme, exploro. No sé si eso es lo que busca. Exploro
unos movimientos que no los puedo hacer si no hay un material fisico que me
ayude a explorarlo. Porque este enredo de cuerdas permitia que te muevas y
tal vez nunca has tenido ese tipo de movimientos en tu vida. Pero eso ayuday

es una manera de explorar la danza.

Participante 4. Quisiera volver a intervenir. Creo que quiza la propuesta, como
una critica constructiva, se podria mejorar con algun tipo de estructura que
mantenga los lazos como a la altura de todos. Quizas los lazos los podrian armar
las personas que estan participando, pero que todo se mantengan como a la
altura, para que los lazos no se caigan y, fisicamente, no sea un poco incémodo
mantener la dinamica. Aparte que ha sido algo bastante cambiante y yo tengo
condicion Asperger y me incomoda un poco ese cambio tan brusco y esa falta
de estructura. No sé qué va a pasar, no sé por donde va a pasar y pienso que

también podria ser un riesgo, me pone un poco tensa eso.

Belén. Gracias. La idea es que la estructura esté en constante cambio y que el
espacio permita que la estructura esté en constante cambio, pero, me parece
interesante como generar este cambio sin generar caos, necesariamente, o sin

generar peligro o incomodidad. Gracias.

Participante 7. Lo vi desde afuera, mucho rato. Visualmente, desde afuera se
veia bastante curioso, era muy interesante el aspecto visual que daba. Cuando
termind la llamada me animé, apenas vi todo esto queria entrar y enredarme.
Creo que a mi lo que me dificultd la experiencia cuando entré, aparte del tiempo,
porque solamente fueron 30 segundos, fueron mis zapatos. Mis zapatos se
empezaron a enredar en los hijos, especialmente en estos hilos de aca. Se
atracaba y queria seguir moviéndome y no podia. Solo eso.
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Participante 8. Me gusté mucho la comunicacién no verbal. Desde el inicio,
cuando le diste a cada uno el ovillo y no sabian qué hacer. Luego, alguien tomé
la iniciativa de empezar a cruzarse y, de a poquitos, como que se fue armando
este caos. Hasta que en un momento me senti como un culmen, no sé si fue en
la segunda cancién. Luego, de a poquitos, todos empezaron a salir y cuando
acabo todos sabian que habia acabado, pero nadie habia dicho “ya acabd”.

Participante 1. La musica también es ahi un factor. Estaba buena la musica.
Pero también siento que, probablemente, condicioné el tipo de movimiento que
se empezo a dar. No es que esté mal, sino que vale la pena hacer esto mismo

con infinidad de posibilidades, para ver qué otras cosas genera.

Participante 2. También seria curioso volver a verlo con musica en vivo y que
los musicos se retroalimenten de lo que esta pasando adentro, como viceversa.

Creo que eso seria muy (...). Podrias hacer una variacion con elasticos.

Belén. Gracias. Si, estas telas me las donaron y son lo que voy a usar, han
soportado mas de lo que pensé que iban a soportar. Son telas de toldo. Seria
bello que fuera con telas elasticas, como las que se usan para danza aérea, se
enredarian menos, habria mucha mas posibilidad de que confien en dejar el peso

encima de las telas, tendrian mucha mas estructura.

Participante 4. Quizas los retazos que sobran de Gamarra, ir a pedir y coserlos.

Belén. Justo estos fueron retazos, asi que preguntaré. Iré a buscar a Gamarra.

Muchas gracias a todos por venir.
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Conversacion abierta n.°5
Experiencia abierta n.° 1 de UNIR_sombras.

Belén. Queria agradecerles por haber venido y haber compartido con nosotros.
¢ Qué opinan al respecto? Me gustaria saber sus opiniones, sin ningun tipo de

pregunta especifica, y luego ir buscando un poquito mas al fondo.

Participante 1. Creo que fue magico. Llegué y de pronto vi las luces y dije
“iwow!” y de pronto veo que empiezan a agarrar las luces y dije también puedo
jugar y me puse a jugar. Después llegué a un punto en que encontré un juego
con esto de ac3, (...) la dinamica. Y después lo vi de otra manera, eran como

bolitas de energia. Era muy bonito y empecé a compartir con los demas.

Participante 2. Al comienzo estaba muy confundida, porque no sabia qué podia
hacer y qué no. Incluso, creo que caminando, al comienzo no mas, tiraste una
de las botellitas que estaban en el piso y yo me quedé loca porque dije “seguro
no podemos tocar”’. Luego, cuando vi que todos estaban empezando a jugar con

las botellitas, empeceé a explorar un poco.

Participante 3. La primera impresién fue como sorpresa, al ver el espacio. No
sabia que ibamos a estar involucrados en el momento, sino que ibamos a ver
una puesta, una muestra. Cuando entramos pensé que primero ibamos a pasar
por el espacio y luego iba a haber algo. Pero ese algo nunca llegd y después
me di cuenta que éramos parte de ese algo, porque empezo un juego como in
crescendo, que jugabamos solos, después con todos, después solo la musica
nos llevo a otro lado, era una atmdsfera. Fue como bien sensorial, porque todo
estaba oscuro. Las luces, los focos que llamaban la atencién. A la gente que
estaba lejos de las luces no las veias, pero cuando se acercaban podia

reconocerlas. Eso era muy chévere.

Participante 4. Me gustaron bastante muchas cosas. En primer lugar, la luz;
porque te da un punto de visibilidad, donde vas a ir casi naturalmente. El agua,
me gusta por la fluidez que genera y, a la vez, hay un poco de fragilidad en esta
botella. Entonces, como que me aventuraba, pero era un toque cuidadoso. Eso
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era bacan, porque me generaba un control sobre lo que estaba haciendo. Y eso
se potenciaba con la musica. Creo que hay una eleccion de frecuencias medio
graves, que tiene que ver también con el parlante, que ayuda conque esa
sensacion de que estas “dentro de” funcione. Eso ya tiene que ver con la calidad
del sonido. Como estas en ese registro, ahi es como en acuatico, no es
escuchas asi no mas frecuencias agudas, lo primero que llega son ondas
grandes. La musica me ayudo con eso. De ahi la disposicion del aire también
te da una idea de flote. Hay niveles y como no esta tan alto, todo esta a tu
disposicion, es bastante amigable e invita mucho a la comunicacién o al
desarrollo de uno, porque senti que podia estar aislado todo el tiempo y no habia
ningun problema. Me sentia bastante comodo, aceptado por el ambiente. La

verdad todo era bastante bonito.

Jorge Pablo. Me gusté mucho el inicio, porque dije dénde me coloco y veo que
la gente esta moviéndose, como observando qué onda con estas cosas, porque
hay su variedad y, eventualmente, me encuentro que todos estan moviéndose
un poquito, como explorando el espacio. Y dije puedo hacer eso también y
empecé a andar por ahi, a ver con quién me topo ahora y ya la musica empezo
y, naturalmente, empiezan a aparecer cosas con las botellas, con las miradas,
sorpresas en general. Lo que me gusto fue que como se hace mucha
comunicacion, mucho dialogo, encontré muchos momentos divertidos con las
personas. Con Aldo estuvimos un ratazo jugando con esta cosa de las alturas,
que algunos tienen. Con Antoinne también fue una cosa que roto los que se

pueden rodar por donde quieras. Fue muy divertido.

Belén. Gracias. Queria agradecerle a Mia y Alessia, son parte del proyecto.
Ellas son parte del grupo de ‘intérpretes”, si es que cabe la palabra en este

proyecto. Queria que lo supieran, porque han estado aca desde el comienzo.
Participante 5. Habia gente bailando al medio.

Participante 6. Para mi fue muy lindo también, me senti como si fuera un suefo.
Al inicio no sabia como pararme, cdmo estar, en qué lugar estar. Asi que decidi

sentarme a un lado, a ver a todo el mundo. Me gustaba la imagen que se
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formaba con las luces y la gente quizas un poco confundida, buscando en qué
lugar ponerse o buscando qué tenian que hacer. Hasta que creo que las cosas
se empezaron a caer y me llegé una botella, empecé a mirarla, luego empeceé a
mirar las luces y entré en un viaje bastante intimo conmigo. Pero en este mismo
viaje habia como mas personas y cada vez que me encontraba con otra persona
sentia que teniamos una especie de conexion muy fuerte, no como si fuera una
persona conocida, sino una persona que habia visto en un suefio o algo por
estilo. A la vez, me daba miedo tocar a las personas, porque sentia que iba a
incomodarlas o algo, porque también era intimo para ellas y no queria romper

€S0, para esas personas.

Belén. Muchas gracias por venir.
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Conversacion abierta n.° 6

Experiencia abierta n.° 2 de UNIR_sombras
Belén. Queria preguntarles sobre lo que habian sentido, observado, durante lo
que acaba de pasar, si algo les llamoé la atencion de manera particular, si algo

les llego al pincho. No sé, lo que quieran, en realidad.

Participante 1. Me gusto la oscuridad, te da libertades que la luz no te da.

Participante 2. Claro, es mas intima. Y también interactuas con la gente, sin
saber en realidad con quién estas interactuando. Es como que empiezas a

conversar y, de pronto no conoces, no le has dado otro tipo de libertades.

Participante 3. Me gustaron esos reflejos en el techo, no me habria dado cuenta

si no hubiera sido por esto. Se movia también.

Participante 4. Era bonito estar de espectador y como persona que actuas, que
participas con los demas. Porque como espectador era ver como la gente se
movia, como conversaban actuando. Era bonito ver eso y también ver el
espectaculo de luces que se formaba. Por ratos me daba ganas de echarme al

piso ver lo que sucedia en el techo.

Participante 5. Las luces son bien lindas y siento que fue un contacto con el

entorno y con la gente y con un soltar, en ese sentido.

Belén. Gracias.

Participante 6. También a través de ese juego conectar con la infancia interior.
Esa libertad o soltura de jugar, lo repito, te conecta con tu nifio interior y contigo
mismo también. De hecho, interactuar bajo ese contexto mental es bastante

liberador.

Participante 7. Fue como jugar a ser polilla, sentirte atraido a la luz, todo estaba
alrededor de la luz.
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Participante 8. Si, no me di cuenta de otra cosa, solo las luces. Y, no sé si
porque las han llenado al topo o por qué, pero algunas veces me parecia que
era un reflejo y justo era la mitad de la botella, y lo de abajo parecia que era el

reflejo y no, en realidad era la otra parte de la botella.

Belén. Si, estan llenas hasta la mitad.

Participante 9. Me gusto el efecto de la musica en la interaccion de todos.
Porque eran dos canciones que han pasado. La primera, mas movida, y los
movimientos de todos eran mas rapidos. Y en la segunda, los juegos fueron un
poco mas en el piso, mas lentos, pero no por eso menos intensos. Eso me gusté

bastante.

Belén. Gracias. No sé si tienen algo mas que agregar.

Participante 10. Siento que fue un upgrade en esta experiencia.

Belén. Verdad que estuviste en la otra experiencia. Son diferentes.

Participante 11. ;Sabes qué? Fue revelador cuando me di cuenta que yo era
parte de todo lo que estaba pasando. Porque estaba con la idea de voy a ir a

ver algo y, de la nada, yo soy parte de esto. Fue muy chévere eso.

Belén. Si, esa es un poco la idea.

Participante 12. A mi me pasd esta vez que ahora si tuve muchas mas
oportunidades de conectarme con los demas. Pero pasé algo bacan que fue
cuando estabamos con Jorge y Diego y estaba viniendo mas gente, de la nada,
y nos sentamos, nos pusimos en un cuadrante. Y en ese momento dejé de
moverme y observé. Y era como si se abriera todo lo que estaba pasando. Es
algo muy interesante, porque te da esa libertad de estar, vivir un nosotros, pero
también hay un nosotros que esta fuera de esa parte de la relacion, que
solamente se ve de la manera espectador. Y yo no era (...) espectador,
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puramente espectador no, nunca, me gusta estar. Al final, la imagen que se
formd entre todos, que todos estaban sentados y yo era el unico que estaba
parado. Dije ;qué? Me gusté mucho, porque no pasé eso la otra vez. Para mi
es una muestra de la diferencia de energias y cdmo eso te genera otras
configuraciones, a pesar de tener exactamente los mismos estilos. Me gusté un
montoén, porque habla mucho de cémo va a cambiar siempre el resultado final,
pero de maneras que no pensaba que iba a pasar. Después de eso, todo lo

demas... genial. No sabria que mas afiadir porque ya te dicho otras cosas.

Participante 13. Fue muy agradable y divertido. Interactuar con las botellas fue
muy divertido, porque tenias que esquivarlas, fue una atmadsfera muy divertida,

creo que me motivaria hacerlo en mi casa. Es una atmésfera muy buena.

Belén. Muchas gracias por venir y ser parte de esto, estar aca abiertos a que
algo pase. Queria agradecerles a las intérpretes por estar aca. ¢Saben quiénes
son? Queria agradecerle a Claudia, Alessia y Mia, porque siempre estan
metiéndole punche al proyecto y a Kira, que esta mal, pero igual vino a apoyar.

Gracias por venir y por las cosas que han dicho. Son muy lindos todos. Gracias.
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Conversacion abiertan.°7

Experiencia abierta n.° 3 de UNIR_sombras
Belén. Queria preguntarles como se habian sentido, si les parecio interesante,

cualquier cosa que les venga a la mente. Quiero saber como se sintieron.

Participante 1. Me encant6 que estuviera apagado y que las botellas me servian
para saber donde estaba. Después se presto para jugar, pero el hecho de que

esté apagado me da mucha libertad.

Participante 2. Hice actividad fisica por primera vez en el mes. Me encanté, fue
un espacio para jugar. Cuando la musica estaba activa me sirvi6 mucho para

probar nuevas sensaciones, mias. E incluso me puse a bailar y yo no bailo.

Belén. Gracias.

Participante 3. Yo tenia dos sensaciones, con la luz, porque se reflejaba el agua.
La primera era como vértigo, por el péndulo; me daba mucho vértigo. Pero luego
descubri que si cambiaba el foco y en vez de mirar el movimiento lo miraba en
el cielo y cdmo se reflejaba el agua, era lo opuesto, el antéonimo. El aguay la luz

era como tranquilidad, lo que pasaba arriba, lo que pasaba en el espacio.

Participante 4. También fue un lugar para hacer muchas relaciones, para armar
muchas relaciones de juego. Sentia, al principio, un poco de miedo de coger las
cosas, queria observarlas. Luego, cuando comenzaron a interactuar también me
llamé a interactuar. Si, otra percepcion de las luces y ver al otro, porque las
luces te hacian ver ciertas partes del cuerpo, no la cara. Me llamo la atencion
poder acercar y sentir jah! alguien puede estar observando esto. Probar el

acercamiento y el distanciamiento, con este péndulo, este juego.

Participante 5. Tuve la impresion a partir de este proyecto, de que cuando
comencé a bailar con la botellita, senti que bailaba con la luz. Eso fue muy
interesante para mi, senti que tenia que liberarme un poquito mas para ver a los

demas (...)
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Belen. jQué interesante!

Participante 6. Me sorprendi la cantidad de formas en las que pude ver lo que
estaba en el espacio. Las botellitas que colgaban un rato eran lo que eran, un
rato se volvian -cosa que me gustaba- un arma para atacar al otro, o eran una
pelota. Se volvian todo, se volvian mil cosas. Eso me permitié, me dio la libertad

de interactuar de la manera en que mas quisiera.

Participante 7. Por mi lado (no se entiende del minuto 04:59 al 05:11) de todo,
se volvio todo (...), porque estaba lanzando las botellas, bailando alrededor de
la luz, interactuar con la luz, interactuar con otras personas que te devolvieran la

botella, se cred este ambiente tan comodo.

Participante 8. Para mi la luz generd relaciones, sobre todo las que estaban
como sueltas, en otros lados. Me paso primero, con esas, al pasar al lado de la
persona y no poder verla, porque estas en la oscuridad, pero si acercabas la luz
podias verla, podias ver su rostro, su cuerpo. De ahi lo encontré también con
las botellas que estaban colgando, porque la luz te jalaba, pero atraia a alguien
mas, entonces estabas con esa persona impuesta y conectabas, al mismo

tiempo.

Belén. ¢;No sé si alguien quiere decir otra cosa?

Participante 9. Con las luces me sentia como ese pez que tiene colgado un ojo
aqui y que tu ojo, de alguna manera, su percepcion, esta bastante brillante en
(...) y casi que lo demas desaparece. Si te fijas en la oscuridad, no es tan oscura;
pero, si te fijas en las luces, sientes bien oscuro lo que esta alrededor. Era

chévere cdmo jugaba con la luz.

Belén. Gracias por venir y darse este tiempo por estar aca. Habia intérpretes

en la pieza. ;No sé si sabian quiénes eran?
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Participante 10. Creo que eso era lo positivo, si hubieran estado al frente se

hubiera visto menos organico.

Participante 11. ¢ Tu eras? (risas)

Belén. Las intérpretes que han estado durante todo el proceso, algunas desde
el afio pasado y ofras desde este afio, porque esta es la tercera parte de una
investigacion han sido Alessia y Mia, que estuvieron desde la primera parte.
Luego Kira y Claudia. Les agradezco por estar aca siempre. Y Jorge, que
siempre esta como produccioén/comodin/espectador/intérprete/jalador de gente,

él hace los remixes también. Muchas gracias. Gracias.
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ANEXO 7. Guia de entrevista semiestructurada

Entrevistadx:
Fecha:

¢, Como se planted durante el proceso creativo la relacién del espacio de la sala,
el publico y el intérprete?
¢La obra plantea en algun momento el uso libre del espacio por el espectador?

¢ El nivel es invitacién del espacio desde dénde se plantea?

¢, Como se plantearon las premisas usadas en la obra?
¢, Como se trabajo la claridad de las premisas para el publico?

¢, Como se asume la participacién del publico dentro de estas premisas?

¢ Qué mecanismos se trabajaron durante el proceso creativo para generar
conexioén con el espectador?

¢, Como se planted invitar al espectador desde del movimiento del intérprete?
¢ Hubo premisas para hacerlo?

¢ Hubo ensayos con publico previos al estreno?

¢, Como se plantea la relacion intérprete espectador en la obra? ; Coémo esto se
evidencia en el cuerpo?
¢ Cual es la relevancia de realizar una obra que incluya la participacion del

publico?
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ANEXO 8. Entrevistas a miembros de Quitapesar

Entrevista n.° 1 a Ana Chung, directora e intérprete de Quitapesar

Belén. Durante el proceso creativo, ;como se planted la disposicion del espacio
y cual iba a ser la relacion entre el espacio y el espectador?

Ana. Se plante6 desde el inicio, en verdad. Lo que pasa es que la Alianza me
invitd a crear algo y hablando un poco, estdbamos hablando con Francesca,
Silvia y un amigo, Diego, que en el proceso se tuvo que ir a Madrid, no esta aqui.
Y hablabamos de la problematica que sentiamos, el discurso constante de yo no
veo danza porque no entiendo, me duermo, me aburro. Creo que desde que nos
planteamos hacer algo que involucre al publico y ver la manera de que el publico
se relacione con el movimiento, dijimos tiene que estar el publico en escena. Y
cuando me pidieron que presente la primera carpeta, ya tenia claro que el publico
se tenia que sentar en el escenario. De hecho, desde el inicio fue que el publico
iba a estar. Ni siquiera habiamos empezado a ensayar, ni siquiera estaba Fer ni
Diego ni Inés en el elenco y ya habia pensado que el publico esté en el escenario.
Porque era la unica manera de hacerte sentir no espectador, sino parte de. Ahi
fue cuando dije creo que la primera de involucrarlos es hacer que se sienten en
el escenario. Es como evidenciar que tu también eres parte del espectaculo. De
hecho, mi intencidn era que el publico entre por el medio, no por la puerta de
aca, sino por el medio, para que todos tengan que pisar el escenario en algun
momento y decir okay estamos entrando aqui. Es una especie de poner en el
mismo plano al espectador. Es como generar una horizontalidad. Porque a
veces hay esta cosa del intérprete que es mas que yo, en cambio al ponerlos en

el mismo plano es: somos lo mismo. Creo que eso también fue importante.

Belén. Segun esa logica ¢;por qué no poner todas las sillas en el escenario y
mantener, de cierta forma, las butacas?

Ana. No te entiendo.

Belén. ;Por qué no ir full escenario y ya no butacas?
Ana. Porque no lo permite la forma, necesitariamos que venga mas gente. Si
lo ideal seria que seria un circulo, incluso. Pero ya por el espacio en el que

estas, cuando habitas el teatro, es como una manera de involucrar al espacio y
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el espacio tiene esta posibilidad: no se puede poner sillas aqui. Hay como
algunas restricciones también que usar, depende del espacio al que vayamos,
en algun momento, el como se distribuye y tiene l6gica porque hay una cantidad
de personas que deberian venir a ver, que nos permite cubrir algunas cosas de
gastos y cosas. Pero, de hecho, hemos pensado que también se podria hacer
en una plaza, en un parque u otros espacios que no necesariamente son
teatrales y ahi también te permite tener otra disposicion. Basicamente es por la

disposicion del teatro.

Belén. Dentro de esta disposicion ¢;en algiun momento se plantea el uso libre del
espacio por el espectador? ;EIl espectador podria irrumpir en el espacio?

Ana. Si, de hecho, si. No lo hemos querido poner explicitamente, pero si en
algun momento a alguien le provoca seria increible. Pero creo que justamente
es por el miedo, el temor a no irrumpir o estar en el escenario, ser punto de foco,
es mas dificil de hacerlo, creo que la gente no se atreve mucho, pero si es una
posibilidad. Como esto es un proceso, estamos en la primera parte del proceso,
encontrar la manera de involucrar a la gente. Es dificil, porque es una linea bien
delgada: qué tanto permites que el publico entre sin que se pierda el contenido.
Porque luego es algo incontrolable, es una puerta que abres y luego no vas a
poder cerrar, porque después no puedes mandar a sentar a nadie. Cémo se
abre la puerta, de alguna manera, sin luego tener que decir hasta aca no mas,
cémo encontrar la forma de delimitar y dibujar una dinamica que te permita poner
limites. Creo que por eso, a través de los hilos... En algun momento pensamos
que tal vez haya gente que quiera moverse de lugar, con los hilos y cambiar. Tal
vez en algun momento pensé que haya papeles con reglas de juego, para que
cuando entra la gente sepa que puede mover las cosas y tal, pero lo dejamos un
poco asi; porque nos permite saber. Nunca, hasta el preestreno, lo habiamos
hecho con gente y habia un montén de cosas que no sabiamos como medir o
controlar y después de esta experiencia podemos decir. podemos generar esto

y esto, de estas otras formas. Pero es una constante prueba, prueba y error.

Belén. En relacion al publico y a los intérpretes ;como se trabajo la invitacion
desde el movimiento de los intérpretes hacia el publico? La conexion.
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Ana. ;Como se planted? Siempre tenerlos presentes, siempre incluirlos desde
la mirada, el saber que estan ahi. Nunca olvidarse, porque de hecho es un
ejercicio dificil. Ha sido un constante saber y decirles: por si acaso, hay gente
alrededor (...) usen su mirada, usen su respiracion. Pero una vez hasta no esta
el publico no se ha podido evidenciar. Pero siempre es tener en cuenta que
cuando bailas o estas ahi, tienes que saber que esta el otro también. No
perderte, no ensimismarte; a veces hablamos de que abrimos los ojos, pero
tenemos la mirada hacia adentro y siempre hacia afuera, hacia afuera. Todo el
tiempo saber a quién le estoy diciendo esto, a quién le estoy haciendo el gesto,
a quién estoy llamando. Para, segun eso también como lo haces, como lo dices.

Es tenerlos muy presentes, no olvidarte de eso.

Belén. ;Hubo dinamicas especificas que se trabajé con los intérpretes para,
independientemente de si no se ensayaba con publico, generar ese tipo de
conexion?

Ana. Hicimos un dia, con Dusan Fung Oré, improvisacion teatral, que nos ayudé
bastante en cuanto a... creo que sobre todo a la hora de proponer informacion,
desde ddénde entro con mi cuerpo al espacio, que siempre estoy dispuesto a
comunicar, que siempre estoy presente y atento a todo lo que esté pasando
alrededor, mas que yo metido en mi. Eso nos ayudd un montén. Tuvimos una
sesion, fue bien interesante porque eso nos ayudd bastante a ver el afuera. Pero
no tuvimos otra dinamica aparte de las improvisaciones y buscar las preguntas

que tenian ahi.

Belén. Pasando a los mecanismos y premisas que se usa en la obra ;como
surgioé este recurso de las telas?, ;como se comenzo a plantear esto?

Ana. ;Lo de los hilos? Fue bastante conversacion, preguntar de qué manera
conectamos con el otro, lo trajo Fer. De hecho, hubo dias en que ni siquiera
ensayabamos moviéndonos, sino simplemente conversando y diciendo como
partimos de algo como el inicio, de algo que es como el origen del movimiento,
el origen del cuerpo hacia conectarte con el otro. En alguin momento pensé que
los hilos iban a ser como el condicionamiento de la comunicacion, como el
espacio y el otro te permite o hace moverte de una manera y luego la idea era

que, en algun momento pensamos, que los hilos se vayan para arriba, que
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desaparezcan del espacio y que el cuerpo se quede moviéndose segun estaba
la huella del disefio. Luego se convirtié en otra cosa, porque era como el hilo te
condiciona no solo por donde estas, si no por quién lo coge y cdmo se vuelve
una conexion mas tangible de cobmo me afecta el otro, de cémo coge el hilo o si
lo mueve. Pero, hay mucho que conversar, de imaginar y de probar. De hecho,
la primera vez que llevamos un hilo, llevamos un pabilo y fue bien divertido. Al
comienzo conectabamos con puntos en el espacio donde podias amarrar o
cogerte de algun lado. Pero, cuando lo probamos con nosotros mismos,
cogiendo era otra cosa, era muy distinto cuando habia alguien que cuando habia
un clavo en la pared. Era tan distinto que necesitdbamos ya a las personas para

poder jugar con ese elemento.

Belén. Hay un par de premisas especificas para el publico. Me gustaria saber
como trabajaron la claridad de esas premisas, hasta llegar a esas ideas. Por
ejemplo, como transmitir que tenian que tensar el hilo o la parte, al final, que es
mas somatica.

Ana. De hecho, al principio, en las primeras funciones tenia miedo de decirles
“agarra, coge el hilo fuerte”. Creo que era eso, mientras menos sintamos que
tenemos que hacer y seamos mas claros de que hay que darle una indicacion y
la van a entender o devolver. Incluso, Fer les decia y se le quedaban mirando
con una cara de qué quieres que haga. Mientras mas claro y preciso seas es
mas facil. Por ejemplo, decir ¢ puedes amarrar esto e ir hacia el otro lado? Sin
miedo a romper la “ceremonialidad”, entre comillas, o la solemnidad, quitarle ese
peso justamente al estar juntos, al yo que no me puedo comunicar contigo, digo
“hola, ¢ te puedo pedir algo?, agarra esto”. Hay que ser naturales y muy obvios,

se necesita ser mas claro.

Belén. Dentro de la premisa de los hilos ;como se asumio la participacion del
publico, sobre todo en la parte en la parte en que enredan los hilos?}

Ana. ;Como se asumi6?

Belén. ;Qué rol juegan dentro de la obra?
Ana. Es que ellos sean parte de la obra en algun momento, sin necesidad de
decirles ven, baila, muévete. Solo el hecho de que veas, que tengas un momento
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que solo el publico esta en el escenario, enrollando, ellos generan una pequefia
pieza con lo que pasa. De hecho, una premisa que siempre les digo y no siempre
pasa, es que los dejen solos, que no deberia haber ninguno de nosotros en el
escenario, solo el publico enrollando y que eso sea una pequeina coreografia,
hecha por el publico, sin necesidad de decir “ahora todos van a bailar’. Es como
que les das una accién concreta y, entonces, no tienen ese miedo de voy a hacer
el ridiculo, sino ya puedo enrollar y ese enrollar ya es movimiento y esta

generando una linea y un desplazamiento y eso ya es bastante.

Belén. Esto también es como con lo de (...). Ya lo has respondido, pero me
gustaria como tenerlo... como el uso del gesto cotidiano se vincula con un
discurso especifico respecto al cuerpo, al bailarin y al intérprete.

Ana. Para mi el movimiento es gesto, es gestualidad. Es como una abstraccién
del gesto. Porque si nos movemos de una forma o hacemos una linea o una
suspension deberia tener también mucho que ver con lo que estas diciendo, con
coémo te estas expresando, si estas expresando dolor hay una gestualidad en el
estoy triste o estoy contento. Desde eso, creo que parten del gesto, son
movimientos que parten desde ahi, creo que el gesto es como el punto de partida
y luego en la deformacion o abstraccion de ese gesto es donde queda. Creo que
esa es la manera que hemos encontrado ahora de habitar el movimiento, desde
algo en donde el publico puede relacionarse. Si veo que la gente se mueve
haciendo un gesto que puedo leer, como ese gesto se puede convertir en un
movimiento y puedo seguir sintiendo que entiendo a qué va. Creo que ahi
hablamos de esta lectura del movimiento, que no entiendo cuando veo danza
porgue no sé qué estan haciendo; pero cuando dices lo que estan haciendo es
que estan generando contenido, sensacion, emocion, que es el gesto; el gesto
es emocion, el gesto es comunicar a través del cuerpo, que es hacer danza, de

alguna manera, desde lo basico.

Belén. ;Como se relaciona eso con la idea que mencionaste al principio, de
democracia en la escena, del bailarin es igual al publico?

Ana. Creo que es una cuestion justamente de identificacién, de decir todos
tenemos la capacidad de expresarnos y de movernos, no somos mas que tu por

el hecho de estar aqui en el escenario, sino asi sean obras que no son inclusivas.
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(...) lo dijo en el anterior conversatorio, estas en tu silla y estas participando y
eres parte de, porque esto no existe si no estas aqui, tu, sentado. Creo que por
ahi va, la horizontalidad es que todos nos veamos involucrados en una accion y
en una identificacién de decir yo también soy parte de estoy y tengo la capacidad
de, mas alla de... El virtuosismo creo que es parte de un entrenamiento que
todo el mundo puede obtener, desde cualquier lugar, desde donde empiece.
Obviamente, hay gente que va a tener mucho mas técnica, que va a ser mas
preciso, segun su recorrido. Pero, si al final alguien quiere generar algo y
reconocer su propia expresividad, creo que es totalmente posible. Entonces,

creo que es el (...) de la danza, ahi.

Belén. Gracias.

Ana. Gracias.
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Entrevista n.° 2 a Ana Chung, directora e intérprete de Quitapesar

Ana. La expresividad. Creo que la expresion es constante, es nuestra forma -
como dice Fer- de relacionarnos con el otro. El otro esta presente desde el inicio,
porque es eso: ¢para quién bailas?, ¢para ti, para el otro? Si estamos en
escena, en un espacio escénico, siempre tiene que ver con el otro. No existe la
escena si no existe el otro, si no baila solo en tu casa, a menos que no venga

nadie a verte, que es un problema.

Belén. ;Puedo hacerte una pregunta que surgi6 en base a esto? Justo
mencionaste que la improvisacion no estaba, no era un recurso desde el
principio, ¢;por qué se decidié justo tomar ese recurso?

Ana. ;Por qué decidimos improvisar? Ni siquiera me acuerdo en qué momento
decidimos improvisar. Creo que el hecho de que... Bueno, de hecho
empezamos a trabajar un duo. Al inicio iba a ser un duo solo Inés y Francesca,
que hablabamos un poco de esta cosa que empieza, nos basamos un poco en
la mitosis, que es este proceso en el que las células empiezan a separarse.
Luego Inés me llamé y me dijo que estaba embarazada y no le podia decir a
nadie. Entonces les dije Inés esta un poco mal con la pierna, vamos a cambiar.
Y dije vamos a hacerlo Fer y Diego. Empezamos a trabajar su duo y Fer se
rompio el brazo. Dije ok, ¢ahora qué hacemos? Bueno, hagamos algo que sea
un poco mas cambiante. Un dia, en un ensayo en el que yo estaba, porque Fer
no fue a ensayar durante dos semanas y creo que Francesca se fue de viaje,
qguedamos Diego, Silva y yo, empezamos a hacer un ejercicio de esta uno con
otro y cuando uno termina entra el otro y empezamos a buscar esa conexion. A
través de eso dijimos este inicio puede quedar como una improvisacion y asi
encontramos esa dinamica. De hecho, viaje una semana importante, en la que
estuvimos montando aca, y vino Christian Olivares, que trabaja mucho la
improvisacion y le pedi que esa semana él trabaje en enriquecer esa secuencia,
generando algunas otras normas. Nosotros teniamos solo la norma de apenas
se separan los dos cuerpos, jpum! entra otro. Luego él nos dio algunas otras
variables que estuvieron interesantes y, a través de eso, dejamos esa
improvisaciéon abierta. Luego, lo de los hilos si sabiamos que siempre iba a ser
improvisacion, porque dependia mucho de quiénes estaban. El gesto partié de

una secuencia que si la marcamos, que creo que es la unica secuencia marcada.
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Y luego, la desfragmentacion de todo si era importante que fuera una
investigacion de cada uno y, de hecho, lo que tenemos como premisa es que
nunca fijen y siempre investiguen hacia donde los puede llevar el gesto; de ese
gesto como parto y se convierte en un movimiento, sin perder... El reto de
romper el gesto es no perder el gesto, la intencidén de lo que digo. Si te estoy
diciendo “ven”, cdmo hago un movimiento que te diga “ven” sin decir: de esto
hago una parada de mano y “ven”, no, esto no me dice “ven”. ;Cdmo te puedo
decir “ven” sin hacer esto? Es como joh, qué dificil! Y desde ahi ir probando,
como jugando. Fijar eso era como muy dificil. Y ya quedd abierto. Y el final era
también eso. Luego ya después de eso dijimos vamos a divertirnos y también
creo que cerrar lo coreografico es lo que te hace olvidarte del resto. Era mas
facil dejarlo abierto y seguir dejando que las personas que estan alrededor te

alimenten.

Belén. Queria preguntar sobre esa idea. ;Como la improvisacion podia, por
ejemplo, como se relaciona la improvisacion con el cambio constante que
involucra que el publico esté dentro?

Ana. Es que justamente como siempre va a ser alguien distinto el que va a estar
alrededor, siempre va a haber algo material para improvisar, como parte del otro
era como cerrar algo sin que ellos tengan que ver era como volver a cerrar la
puerta. Igual una pregunta que sali6 el otro dia, con nosotros, ahora que ya
tenemos esta obra, fue como empezar a generar coreografias que tengan que
ver ya con duos, que haya cuartes, que haya cardumenes, que haya lineas. Ya
empezar a ver de qué manera esto ya no solo es una improvisacion libre, sino
también empieza a generar coreografia improvisada. Eso ya seria el Quitapesar
2. Porque para nosotros, realmente, esta temporada ha sido una real
exploracion, creo que sigue siendo el proceso de entender al publico, qué pasa
y por qué esto y desde ahi ir viendo. Después de las funciones salen 4no?, ya,
acabamos de vivir esto y como lo senti; esto significa esto y tenemos que

pararnos aqui o ir asi. Hasta no vivirlo con gente, no era real.

Belén. ;Ha habido alguna funcién en la que algo que haya hecho el publico
realmente te ha sorprendido?
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Ana. Si, de hecho. El viernes vino una nifia -los nifios nos han sorprendido
mucho-, la hija de Diego y fue... jincreible! Desde el inicio no se quiso sentar en
la silla, estuvo sentada con su papa. En un momento se relajo tanto que se echo,
también hubo dos nifios que se echaron en las sillas en el ejercicio, que estaban
asi, super abiertos. No nos ha sorprendido que haya gente que no quiere
levantarse y se tiraban la bola, porque no quieren participar. La sorpresa ha sido
que se han metido. No sabiamos si en el ejercicio la gente iba a hacer esto,
quererse meter; pero sentir que todos estan dispuestos a hacerlos es bastante

rico, nos ha sorprendido la facilidad de la gente de entrar.

NN. Con respecto al tema de la voz de cada uno, que cada uno tiene un pequefio
momento. ;Como es que surgié eso?

Ana. También fue improvisado. Para mi era como volver a... Pasa que muchas
veces me ha pasado que, incluso cuando he ido con nifios a ver danza dicen:
ipor qué no hablan? Porque si, el cuerpo dice muchas cosas, se puede
expresar, pero también es importante escuchar a los bailarines hablar. La voz
tiene un rol bastante importante a la hora de identificarte con la persona que esta
ahi. ¢No te pasa que ves a alguien bailar y bailar y no te imaginas cémo suena
su voz? Creo que poder hablar, cada uno de si mismo, y decir algo de ellos,
rompe un poco con esta cosa del bailarin como... Ademas, como que se forma
un personaje, pero No es un personaje, es una persona que también siente esto,
le pasa esto a su cuerpo, le genera una dificultad. Para nosotros mismos también
es dificil hablar y como bailarin no te forman para hablar. Y al final estas
hablando todo el tiempo, pero desde otro lenguaje. Es como decir: jah, también
hablan! También se pueden conectar, pueden decir cosas. Escuchar la voz para
mi es parte del movimiento, porque hay un movimiento para hablar. Tampoco
queriamos fijar textos, porque ibamos a caer en la monotonia, en el representar.
Iba a ser un poco dificil al inicio, irnos a lo solemne. Porque al inicio deciamos
un monton de cosas super solemnes a la hora de hablar. Pero no, se les dijo
habla desde lo cotidiano. Por ejemplo, si dices hoy me comi tres helados, habla
desde ahi, porque es como hablar desde la parte mas honesta, que también
tiene que ver con como bailas, como te comunicas. Si me parecié importante

gue haya otro momento para escucharlos a ellos, porque rompe otra barrera,
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una barrera mas, que es el de no hablar, el contener. Y te ayuda a soltar y tener

otro punto de comunicacion con el publico, que te escuche.
NN. Estabas diciendo que hay como una democratizacion.
Ana. Ponernos en el mismo lugar, no decir nosotros, los bailarines,

extraterrestres y ustedes los seres humanos de la Tierra. Gracias.

Belén. Gracias.
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Entrevista a Fernando Escudero, intérprete en Quitapesar

Belén. Ya hay un poco de contexto al rol del intérprete en la obra. Pero me
gustaria saber como interpretas tu rol dentro de la obra, sobre todo el rol que
Jjuega el intérprete para generar vinculos con el publico.

Fernando. Es bien interesante que menciones lo del intérprete, porque no me
leo como el intérprete. Asi me leen aca, porque hay como roles. Me leo mas
como el hombre mayor, que es herido, de casualidad. Pero un intérprete
interpreta imagenes, pues. Literalmente, lee. Siento que soy un observador de
lo que ocurre entre lineas, no de lo ocurre concretamente. Te veo ahora sentada,
con la pierna asi, totalmente atenta, frontal a mi, a pesar de que estas como
indirecta y de que tu pelo esta para aca. Leo todo eso, pero estas conmigo. Es
inevitable que no pueda estar contigo ¢ me explico? Interpreto inmediatamente
eso y es a partir de eso que puedo entrar, pidiendo un permiso. El permiso es
un permiso que, en mi caso, ocurre con la mirada, complice, con una sonrisa,
con una seriedad o con una mueca, que es facial. O también, a veces, es mi
cuerpo que se constriie o se abre. Todo el tiempo, cuando me muevo pienso
en imagenes, es un vicio, es mio, como persona, como terapeuta. Creo que
interpreto desde las imagenes. Abro un espacio imaginal. ;Coémo se abre el
espacio imaginal? Cuando de repente te miro asi, ¢, ves? (risa) inmediatamente
genero algo en ti y ya abri el espacio imaginal, porque estoy logrando otra cosa
que podria escapar a la entrevista literal, pero te hago imaginar algo que le esta
pasando a ese ser y salgo. Entroy salgo. Durante toda la obra no salgo nunca,
siempre estoy en imagenes, pero son distintas imagenes que han ido ocurriendo,
que cada publico trae, ademas. Es muy importante por eso también. Hay
publicos, tu sabes y te va a pasar también en tu carrera, siempre va a haber
publicos chiquitos, poquitos. Y a veces los bailarines se ponen ftristes o se
deprimen y dicen “jputa madre!”, pero para mi, en realidad, no hay audiencia
pobre. He bailado a veces, porque he bailado mucho tiempo, no he sido bailarin
profesional, pero he bailado mas de 20 anos de mi vida, creo que lo que mas he
estudiado ha sido danza contemporanea, en talleres. Porque en los 80 o 90 no
habia escuelas, eran talleres y mis profesoras han sido Mirella Carbone, Pachi
cuando era chibolita, ya tiene edad, Rossana Pefialoza que fue mi maestra,
después me fui a bailar a Nueva York. Estuve ahi. Pero nunca profesionalmente,
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porque lo mio era lo terapéutico, el arte para sanar, ese era mi rollo, utilizar la

energia de la gente para que vuelva su energia a ellos mismos.

Belén. ;Sientes que este espacio, de alguna forma, genera esa como
regeneracion de energia?

Fernando. ¢Esa regeneracion de energia, por llamarlo de alguna manera?
Porque no es terapéutico, es un espacio, si quieres, preterapéutico, lo
terapéutico ya son palabras mayores, no me arriesgaria a decir que es un
espacio terapéutico. Pero es preterapéutico porque invita a la sanacion
individual, si tu decides mover tu energia desde tu asiento y cémo te conectas.
Ha habido gente que nunca habia hecho danza y no entendia y decia “j qué
mierda es esto?”. Pero después salia diciendo “ya entendi”. He preguntado qué
entendiste y decian “no sé, pero ya entendi”. Y eso es como darte cuenta de
algo que no tiene palabras todavia, pero tiene un significado. Si haces eso, eso
en un proceso de encuentro de una persona es sanador, porque te ubica. Eso
me lo dijo un deportista, un chico que hace mucho deporte, pero para enfermo,
paradojicamente. Después le escribi y le dije creo que lo que has entendido es
que no tienes que hacer deporte solamente para tus musculos, sino también
respirar tu alma, creo que eso es lo que has entendido con la obra. Me dijo “me
cagaste, eso era”. Claro, yo tenia que ponerlo en palabras porque trabajo con
eso y puedo decirlo. El sabia. Sales con una certeza de que algo ha pasado.
Por ejemplo, contigo. Ese dia en la obra, te veia y tu te echabas, me acercaba
y te ibas y te apoyabas en él, recuerdo, cuando estaba agripado, en la primera
funcion, donde nos hemos estado riendo. Pero te ibas cuando habia contacto
contigo. Inmediatamente, tienes un ejercicio con lo escénico porque estas
terminando tu carrera, pero hay la posibilidad de leer que algo esta ocurriendo
no solamente en una historia, sino que algo esta pasando. Al comienzo dices
“¢.qué mierda, qué huevada es esta?”. En verdad me lo han dicho y, después de
un rato me han dicho “no, no es una huevada”. Miguel Rubio me dijo “gracias
porque me han hecho acordar la importancia de no pensar, pienso mucho, soy
un huevén”. Y se fue llorando, con los ojos asi, llorando. Yo dije ;qué? Que
me diga eso Miguel. Y no es como estelar, sino creo que entra por otra fibra. Es
una obra que entra por una fibra que tiene que ver con la calidez, con el

encuentro. Hemos tenido esos elementos: calidez, encuentro, la disposicion
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para la... En el proceso creativo creo que Anita es un ser muy amoroso, con
mucho amor, muy generosa. La importancia de un lider asi, totalmente abierto,
gue no sabia donde ibamos a ir a parar, pero la apertura... También decir sé
qué cosa es lo que quiero, pero todo era bienvenido, todo. Después, al siguiente
ensayo nos decia. “eso que has traido me ha llevado por otro lado, entonces la
imagen ya no va a ser asi, sino va a ser por aca, a ver, haz”. Y eso te da
confianza, porque toma tu galleta, toma lo que has traido. Ella tenia imagenes
lejanas, pero finalmente imagenes. Eso es un proceso inductivo, que va de lo
amplio al cono y después lo abres nuevamente. Creo que es asi el proceso
creativo, si quieres ponerlo, donde recibe toda la informacién, purga, corta, cuty

paste y después abre, lo limpia un poco mas y hace ampliaciones, como forma.

Belén. Esas reacciones con respecto del cuerpo y como entender algo sin
entenderlo o no necesitar entender, esta idea del encuentro, la calidez de la
invitacion, pero ;qué cosa en la obra sientes que, en efecto, llega a generar esa
sensacion en el publico? ;Coémo la obra transmite esta calidez o esta invitacion?
Fernando. Porque es una obra que creo que, como estética, no es pretenciosa,
no pretende tres paredes. Estéticamente, desde que se abre la puerta y la
musica ya esta y los bailarines estan moviéndose, el publico entra a un espacio
como de ensayo. Eso creo que es un elemento que es importante, hay un
relajamiento de la distancia de “voy a ver una obra de danza”. No. Ya entra a
una imagen. Es como entrar a un dibujo a medio terminar o a medio comenzar.
Ese es un elemento que es importante y es una invitaciéon a que la gente se
ubique. Hay gente que se sienta arriba y después se arrepiente, viene corriendo
y se sienta por aca. Estan haciendo eso y nosotros estamos moviéndonos ya y
ya la obra comenz6. Hay gente que me ha besado o que he estado sentadito
ahi y me han saludado, como si fuera la realidad literal, cuando ya era la realidad
imaginaria. Creo que eso es un elemento bien importante, que hace que la gente
suelte algo y que no vaya al teatro, que no hay cuatro paredes, sino que hay un

espacio.

Belén. Una de las cosas que me parece bastante importante en cualquier puesta
en escena que invite al publico es el espacio y como generar un espacio que sea

calido, acogedor y un espacio del cual el publico pueda, en efecto, apropiarse.
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Fernando. Sea calido, sea acogedor. En ningun momento ocurren cosas, por
ejemplo, entran nifios o entra una silla de ruedas y no hay asientos para personas
con sillas de ruedas. Todo esta permitido. Nos miramos, miramos la silla de
ruedas y acompafamos, pero si es en el imaginal. No es que sales de tu
literalidad, a lo literal, sino desde el imaginario ya invitas a ese juego. Una nifia
se pone a contar o se pone a jugar y se le deja. Una nifa vino vestida de ballet,
mi ahijada, vino vestida de ballet, con su falda. Y se saco la ropa y se quedo
vestida de ballet, sentada ahi, al frente. Estaba emocionadisima, sentia que
estaba en el escenario, sentia que estaba bailando, porque nadie le dijo

absolutamente nada, porque es parte de su gesto, ese es su gesto.

Belén. ;Coémo sientes que, en escena, dialogan tu gesto y los gestos del
publico?

Fernando. jPucha! Suave. Siento que soy una persona a veces demasiado
intenso, tengo mucho manerismo, tengo mucha expresién y me he juzgado por
un montdn de tiempo por eso. Recién en los ultimos afios siento que soy como...
amo mas mi manerismo y amo mas todas esas formas. Ahora siento que como
hay una comodidad en mi, hay una comodidad en lo visual. Entonces, no
solamente ves un hombre amanerado bailando, porque esta comodo, no estoy
fingiendo, no quiero ser mujer. Mi manerismo es de otro tipo, es otra cosa. Creo
que cuando hay comodidad en ti, hay comodidad en el espectador. Cuando hay

autenticidad en ti, en tu gesto.

Belén. Justo Ana mencionaba esta idea: el personaje versus la persona, en
escena.

Fernando. Exactamente. Aca no se pretende nada, Diego es Diego, Fer es Fer,
las chicas, cada uno de nosotros estamos desde alli, no pretendemos. Ya
quisiera yo tener la fuerza de esto, miralo y jugar y nada, juego con él y él juega
con mi cuerpo también. Cada uno desde su lugar, auténtico. De hecho, hay
modulaciones estéticas que nos decimos, sales demasiado rapido, estas
corriendo o entras muy fuerte. Cosas que personalmente nos impactan y hemos
dificultades que hemos tenido que pulir, entre nosotros. No todo ha sido
albricias, albricias. Ha habido pesares también, ha habido pesar también. Pero
todo lo hemos tenido que conversar para que se incluya, justamente, la herida.
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Es que es un montaje que incluye eso: lo cotidiano. Y lo cotidiano tiene heridas

o formas distintas.

Belén. Lo cotidiano es diferentes cuerpos.

Fernando. De diferentes cuerpos, diferentes edades, géneros. Si, claro. Eso
es lo que ocurre en una ciudad, de alguna manera. En ciudades como esta, por
ejemplo, en donde la moda nos hace mas taparnos, vestirnos todos de negro y
de plomo y no valorar, por ejemplo, estas medias lindas o esos cortes de pelo,
esas cosas lindas que son particulares, tan tuyas. Porque aca utilizamos la moda
para taparnos y no para resaltar nuestra individualidad, nuestra comodidad.

¢, Coémo te dicen a ti? Diez apodos, pero de carifio.

Belén. Depende. Mi flaco, por alguna extrafia razon, me dice ‘joven”. Unas
amigas me dicen Belenchis. Mis papas tienen un monton de apodos. Una amiga
me dice turkey, como pavo en inglés o Belens o Belinda también.

Fernando. ;El es tu flaco? ¢El agripado? jEsta en todas las obras de musica,

es el musico de la danza!

Belén. jSi! Lo viste ayer en La Superficie. Es que le gusta mucho la exploracion
del movimiento con danza y le gusta mucho la exploracion ritmica desde el
cuerpo.

Fernando. Se le ve mirando y tocando y después se mete y se va.

Belén. A mi me gusta mucho la corporalidad que tiene cuando toca. Gracias.
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Entrevista a Silvia Agreda, intérprete en Quitapesar
Belén. Queria comenzar preguntando, en esta obra en particular, cual creen que

es el rol que ustedes, en escena, estan tomando frente al publico.

Participante 1. Multiples. Por un lado, somos intérpretes de una sensacion, de
(...) encontrar el peso, de ver como el cuerpo puede generarse la figura, en base
a sensaciones. Por otro lado, definitivamente somos mediadores y siento que lo
que estamos haciendo es decirle al publico: oye, tu también puedes hacer esto.
Y la escena no es solamente lo que ocurre en el escenario, sino también lo que
ocurre en la butaca. Son como pequefios puentes que creas. Y, en ultimo lugar,
somos como creadores del momento, en escena, porque estamos improvisando

todo el tiempo.

Belén. Sientes que estas tres caras de como estan trabajando la interpretacion
en escena, el trabajo en escena, de qué manera sientes que ayudan a generar

esta democratizacion en Quitapesar.

Participante 1. Creo que, muchas veces, lo que pasa en las Artes Escénicas es
que nos olvidamos que el artista no solamente es la persona que se para en el
escenario a hacer su trabajo, a interpretar. Muchas veces el artista también es
afectado por el publico y el publico es afectado por el artista. Es como una
devolucion constante. Creo que el estar siempre alerta, a lo que el publico te
trae, es una chamba del artista y permite eso, permite que esa conexion se

vuelva explicita.

Participante 2. Esa es la chamba ;no?

Belén. De manera personal, ¢;cuales son los recursos que utilizas para generar
esta conexion con el publico y estar siempre atenta a este dialogo que se crea

en escena?

Participante 1. Tengo la teoria de que esta cuestion del publico pasivo y de la
desconexion con el publico es bien especial, es bien dicotomica. Tienes, por un
lado, el escenario y, por otro lado, el espectador. Si bien aca se ha puesto sillas
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en el escenario, que ayudan a que el espectador no sea el observador distante,
sino que esta metido en (...), también ayuda mucho que el bailarin, la persona
que esta sobre el escenario marcando la pauta, salga y se siente. Creo que ese
es un ejercicio interesante también para nosotros, todos, el sentarnos donde esta
el publico, movernos hacia aca, sentarnos en la silla. Creo que es visualmente
potente para decirle al publico, al fin y al cabo, tenemos el mismo rol, al fin y al
cabo es el mismo peso, para el espectador y para el artista dentro del rito

desarrollado.

Belén. Como que todos tienen un rol dual dentro de la obra.

Participante 1. Claro. Creo que es la manera mas visual y simbdlica de decirlo,

no hay una division clara entre tu, que estas aca, sino que estamos en la misma

(...).

Belén. Ustedes estan trabajando bastante el gesto. ;Coémo crees que eso
ayuda a generar una conexion con el bailarin? ;Crees que es necesario o es un

recurso que esta siendo usado ahora?

Participante 1. Es un recurso, es un recurso efectivo. Nosotros partimos un poco
del lenguaje de la danza contemporanea. La danza contemporanea, aca, es una
(...) de abstracto. Es un abstracto que ademas surge de un lenguaje que no
necesariamente se (...) aca. Entonces, el gesto que es como el lenguaje mas
rudimentario, el que hace todo el mundo en la calle, como “la cuenta”, “cinco
minutos mas” y otras cosas, es lo que hace que el cuerpo sea un lenguaje comun.
No le estoy diciendo, no me esta dando un ataque de epilepsia en el escenario,
para que el observador de alguna manera, en base a sus experiencias, que
puedan (...) sino que le estoy dando lo que ve todos los dias. Pedir la cuenta es
algo que ve todos los dias, es como un lenguaje corporal base. No subestimar
al espectador ni darle cosas masticadas, sino encontrar un punto medio entre lo
que trae el artista y lo que trae el espectador, respecto al cuerpo, esta como al

medio.
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Belén. Diego, a nivel mas personal, mencioné esta suerte de decodificacion del
movimiento propio. No sé si te ha pasado una cosa asi en todo este uso del
gesto o el trabajo con él, que es la primera vez que hace danza. No sé como

ves tu movimiento después de trabajarlo en base a (...).

Participante 1. Si. Lo que me ha pasado, a nivel personal, es que me muevo un
monton. Tiendo, cuando he estado en otras obras de danza, en otras creaciones
o creando cosas personales, a moverme un montén. Lo que me ha dado esta
obra y a lo que ahora le doy un montén de peso, es que he encontrado en el
movimiento de los hilos, que necesitamos observar como se construye la
estructura, que casi siempre me encuentro mas coémoda observando que
haciendo. Creo que esa observacion te permite saber qué cosa te va a dar el
otro, qué es lo que viene hacia ti para tomarlo y hacer algo con eso. Pero no
tomarlo y hacer algo con eso de la manera mas impulsiva y espontanea, sino
realmente ver qué cosa tengo entre manos y como puedo trabajar con esto. Creo
que es super necesario cuando rompes la puerta, de alguna manera. Porque el
publico puede querer participar, como no querer participar en lo que haces,
entonces siempre tienes que estar como super alerta. Esa alerta creo que es
una de las cosas mas ricas que he adoptado de esta obra. Espero que (...) lo

minimo de creacion en la manera de encontrar (...).

Belén. Durante el proceso creativo se trabajo algun tipo de premisas o ejercicios
para generar o establecer puntos de conexion con el publico, que fueran

comunes.

Participante 1. Lo que hicimos fue aprender (...). Por ejemplo, (...) sabia hacer
pan; Diego (...) y yo, por ejemplo, lo que he trabajado durante mi ultimo afio es
mediacién escénica, que es como acercarse al publico (...) y tenia un par de
ejercicios de danza, con los cuales habia logrado, a través del cuerpo, generar
conexiones con el otro. Eran ejercicios simplemente de guiar al otro cuerpo con
los ojos vendados o en silencio o con alguna limitacion, para generar confianza
en los cuerpos que se estan comunicando, que no necesariamente son unicos
de los bailarines, sino que probablemente (...) que se mueve. Entonces, saber
y entender de manera mas implicita, mas fisica, qué cosa te esta dando el otro
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cuerpo para poder llevarlo, traerlo, saber cuando quiere moverse, cuando no y

cdmo esa experiencia genera conocimientos en el espacio.

Belén. Muchas gracias, perdon por haberte quitado tanto tiempo.
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