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Resumen
La presente investigacion surge del interés de generar rutas de composicién para la creacién
escénica desde el contacto fisico. Para lograr esta meta de estudio, se propone como objetivo
principal analizar los aportes de los principios del Contacto Improvisacion y su relacién con
las nociones compositivas a través de un laboratorio de investigacidn y creacion artistica, con
la ayuda de un grupo de artistas egresados de la Facultad de Artes Escénicas de la PUCP. La
organizacion de este laboratorio presenta tres mddulos para su desarrollo. En el primero, se
formula estudiar los principios del Contacto Improvisacién, de los cuales han sido
seleccionados el toque fisico, peso y escucha; en el segundo, se plantea investigar las
nociones de composicion tiempo, espacio y cuerpo; para concluir, en el altimo maédulo, se
propone analizar la relacion de los principios del Contacto Improvisacion con las nociones
compositivas y exponer estos hallazgos en una creacion colectiva llamada Politicas de cero
contacto. Dichos aportes buscan impulsar el trabajo de creacion colectiva y originar un
cuerpo de herramientas compositivas enfocadas en el contacto, las cuales permitan desarrollar
lenguajes de movimiento en distintas practicas escénicas o pedagogicas, y también rutas
poéticas, coreograficas y discursivas que aporten a la creacion escénica con otros significados
y sensibilidades.
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Introduccion

La presente investigacion ofrece una forma de reflexionar y analizar el uso de los
principios del Contacto Improvisacion y su relacidn con las nociones compositivas para
ampliar las rutas de creacion colectiva para la escena. Para realizar esta propuesta, se propuso
generar un laboratorio de estudio conformado por cuatro actores y dos bailarines, en su
mayoria licenciados de la Facultad de Artes Escénicas de la PUCP —a excepcion de una
estudiante de ultimo afio de la especialidad de danza—. La seleccion de los participantes se
baso, principalmente, en la tenencia de conocimientos sobre el Contacto Improvisacion, de tal
forma que el laboratorio contase con participantes con informacidn previa sobre la préactica.
El grupo proviene de diferentes experiencias desde lo escénico, por consiguiente, fue posible
desarrollar otras maneras de investigar desde el Contacto Improvisacién con artistas que no
han estudiado exclusivamente danza.

El laboratorio esta organizado en tres etapas y se divide en catorce sesiones. En la
primera, examinamos la importancia de estudiar los principios del Contacto Improvisacion: el
peso, la escucha y el toque fisico. En la segunda, nos enfocamos en estudiar desde la préctica
de improvisacion las nociones compositivas de espacio, tiempo y cuerpo. Finalmente, en la
tercera y Ultima etapa, buscamos la relacion entre los principios del contacto improvisacion y
las nociones compositivas, transfiriendo los hallazgos al campo de la creacién colectiva.

¢Por qué es importante generar un espacio para la investigacion del Contacto
Improvisacion en las artes escénicas? EI Contacto Improvisacion nos regala experiencias que
nos permiten desarrollar lenguajes de movimiento en distintas practicas escénicas o
pedagdgicas, brindando rutas poéticas, coreograficas y discursivas que cargan otros
significados y sensibilidades.

¢Por qué seria potente trabajar desde el tacto? Desde un aspecto humano, porque trae



consigo la experiencia fisica y responde a nuestras necesidades humanas de interaccion,
contacto y encuentro, hallazgos que suceden mediante la investigacion de trabajo. Desde una
mirada pedagdgica, cuando trabajamos desde el tacto, el cuerpo, abierto a estas sensaciones,
aprende a liberar el exceso de tensién muscular y abandonar la voluntad para experimentar la
fluidez natural del movimiento (Borque, 2015, p. 133).

Por otro lado, es fundamental posicionarnos dentro del contexto que atravesamos en
las artes escénicas a raiz de la pandemia por el COVID-19. Esta situacion nos invito a
cuestionarnos sobre como proponer soluciones a partir de estas limitaciones, medidas y
protocolos de cuidado para la prevencion del contagio. Por ellos, se paso a repensar el
contacto en las artes escénicas a partir de esta experiencia, la cual le dio una dosis de
singularidad a esta investigacion y abrio otras rutas que puedan llegar a ser significativas.
Para concluir, es importante notar coémo las investigaciones sobre el Contacto Improvisacion
son cada vez mas frecuentes e informan la necesidad de seguir estudiando el toque fisico.
Nuestro estudio se diferencio porque no fue solamente una investigacion escrita, sino que
culmino con una creacion artistica, en donde se puede observar —en la misma praxis— los

hallazgos pedagdgicos y escénicos.



Capitulo 1. Planteamiento de la investigacion

1.1. Pregunta de investigacion

¢De qué manera el uso de los principios del Contacto Improvisacion, toque, peso y
escucha, y su relacion con las nociones compositivas, espacio, tiempo y cuerpo, desarrollan

rutas para la creacion escénica?

1.2. Objetivos de investigacion

Obijetivo general: Analizar los aportes de los principios del Contacto Improvisacion
y su relacidn con las nociones compositivas para el desarrollo de rutas para la creacién
escénica.
Obijetivos Especificos:
1. Identificar los principios del Contacto Improvisacion (toque, peso y escucha) y las
nociones compositivas (espacio, tiempo y cuerpo).
2. Establecer el desarrollo de rutas para la creacion escénica a través de la relacion de
los principios del Cl y las nociones compositivas.
3. Desarrollar una creacion colectiva a partir de los hallazgos experimentados en el

laboratorio.

1.3. Hipotesis

La presente tesis busca generar rutas de composicion para la creacion escénica a
partir del estudio de los principios del Contacto Improvisacién y su relacion con las nociones
compositivas. Es decir, al generar un cuerpo de herramientas compositivas que tengan un
foco en el contacto, los intérpretes llegaran a distintos hallazgos que beneficien el trabajo de
la creacion colectiva. Entre ellos podremos encontrar, por ejemplo, la ampliacion de la

percepcion a través del entrenamiento consciente del toque fisico, asi como la sensibilidad de



entender el movimiento, es decir, la habilidad de la lectura corporea. También, a través del
estudio de la escucha en el Cl, se podria desarrollar la atencion plena, lo que significa un
incremento de nuestra percepcion que llevara a los intérpretes a que estén mas conectados en
escena y desarrollen su presencia. Por Gltimo, se ampliara el vocabulario en cuanto a las
respuestas motoras y un posible desarrollo de la sensibilidad en escena.

Una diferencia a recalcar es que nuestro grupo de estudio no se nutre Gnicamente de
bailarines, sino también de actores, posibilitando hallazgos que podran ser empleados por
distintos investigadores del movimiento.

La figura 1 nos permitira visualizar una idea general de organizacion para esta
investigacion. Tenemos, por un lado, los principios del Contacto Improvisacion: toque
fisico, peso y escucha; por el otro, las nociones compositivas: tiempo, espacio y cuerpo.
Observamos que el resultado de esta tesis viene a ser el circulo central contenido por un
signo de pregunta de color rojo, el cual surge de la relacion de todos los conceptos por
investigar que revelan distintos hallazgos que plantean rutas de creacién colectiva.

Figura 1l
Mapa mental sobre los conceptos e interrogantes de la investigacion

Principios del .
o3 Nociones
Contacto y su relacién con 3
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Capitulo 2. Estado de la cuestion y marco tedrico

En este primer capitulo, buscaremos aproximarnos a la investigacion desde el
conocimiento de los terminos empleados -y de sus definiciones— para comprender el
desarrollo de esta tesis. Para ello, en un primer momento, definiremos la practica de Contacto
Improvisacion, después describiremos a grandes rasgos su contexto en el Peru y su desarrollo
en la PUCP. Luego comentaremos sobre distintas investigaciones de licenciatura y maestria,
las cuales abordan diversas visiones que se diferencian de esta investigacion. Finalmente,
pasaremos con la explicacion de los tres principios del CI. En la segunda parte, haremos
mencién de las nociones compositivas. De igual manera, haremos referencia a distintos
autores y a sus investigaciones en torno a la composicion, finalizando con la definicion de las
nociones compositivas que se exploraran en el laboratorio de tesis.

Del Contacto Improvisacion, se sabe que se presentd por primera vez en Nueva York
en el afio 1972 impulsado por el bailarin y coredgrafo Steve Paxton. Este sistema de
movimiento se basa en:

La comunicacién entre dos cuerpos en movimiento que estan en contacto
fisico y su relacién combinada con las leyes fisicas que rigen su movimiento:
gravedad, impulso, inercia. El cuerpo, para abrirse a estas sensaciones, aprende
a liberar el exceso de tension muscular y abandonar una cierta cualidad de
obstinacién para experimentar el flujo natural del movimiento. La practica
incluye rodar, caer, estar boca abajo, seguir un punto de contacto fisico, apoyar
y dar peso a un compafiero (Contact Quartely, 2022).

Podemos concluir de esta cita que el CI se basa en una danza de improvisacién que
tiene como fundamento principal el contacto, y de este devienen otros principios basicos
como el estudio del peso y la interaccién desde la fisica. Paxton propuso una serie de cambios

en los aspectos tradicionales de la danza moderna como la disminucién del control del



coredgrafo en el proceso de composicion. También redujo las diferencias entre el publico y el
artista, intérprete o ejecutante. Igualmente, propuso la permanencia del espacio vital con el
compafiero y remarcé la ruptura de las rutinas de movimiento definidos (Borque, 2015, p.
116).

Esta danza se diferencia porgque no contiene reglas, ni mucho menos pasos
establecidos, pues “cada bailarin/a es su propio/a coredgrafo/a, no hay una diferenciacion de
roles al interior de la produccion dancistica” (Singer, 2013, p. 18). Otro distintivo es que no
se diferencia al género femenino del masculino, ni las edades, ni los niveles. Solo son dos
cuerpos 0 mas, jugando a improvisar en constante relacion con el espacio, construyendo una
composicion viva a través del contacto compartido.

Con respecto a la primera llegada del CI a Lima, Peru, esta se da “a través de la
bailarina Maureen Llewellyn-Jones, quien trajo por primera vez esta practica a la ciudad con
su grupo ‘Danza Lima’ en los afios ochenta, aunque no llegd a desarrollarse en el medio”
(Samaniego, 2019, p. 6). Desde ese primer momento hasta el dia de hoy, el Cl se ha ido
compartiendo a través de distintos colectivos. De igual manera, se han impartido talleres y
cursos en diferentes universidades, entre las cuales se encuentra la PUCP, la cual cumple un
rol esencial en la transmision de estos conocimientos.

Antes de que se formara la Especialidad de Danza en la Facultad de Artes Escénicas,
existi6 Andanzas, la escuela de danza de la PUCP, en donde se compartieron las primeras
experiencias de contacto, la primera de ellas con la bailarina canadiense Amii LeGendre,
quien vino al Peru en el afio 2004. Posteriormente, se realizaron talleres con las maestras
Cory Cruz y Carola Robles. Cruz dicté el primer curso de Contacto Improvisacion para la
especialidad de danza. Posteriormente, Robles impulsoé en el afio 2017 el primer laboratorio

de investigacion con el grupo de entrenamiento en Contacto Improvisacion.



En la actualidad, Carola Robles, junto a Mariana Rios y Christian Olivares, conduce
el colectivo C.I Pert (Contacto Improvisacion Per(), el cual se articula entre Lima y Cusco y
se gestiona desde la préactica, investigacion y difusion de los saberes que se relacionan y
parten de las bases del Contacto Improvisacion. C.1 Peru tiene el objetivo de generar espacios
de intercambio con otros practicantes a través de encuentros, talleres y jams. También existen
otros colectivos y espacios de investigacién que promovieron el Contacto Improvisacién
durante varios afios, como, por ejemplo, el colectivo Perro VVolador, Kinesfera Danza, y el
espacio de circo y danza Agarrate Catalina.

De igual manera, existen investigaciones de licenciatura y maestria que abordan el
tema del contacto desde otras perspectivas. En la Facultad de Artes Escénicas de la PUCP,
rescatamos la tesis de licenciatura de la alumna Bethel Moreno (2021), titulada Reflexiones en
torno a la construccion del vinculo director-intérprete dentro del proceso creativo de “La
Superficie” de Cristina Velarde, en donde encontramos informacion sobre como la
coredgrafa entiende y usa el contacto para el desarrollo de la confianza y el tratamiento
poeético del peso y el tacto en los intérpretes.

Por otro lado, Stefany Samaniego (2020), en su tesis titulada Aportes del Contacto
Improvisacion: Reflexiones sobre la experiencia del “Grupo de Entrenamiento en Contacto
Improvisacion” de la Facultad de Artes Escénicas de la PUCP, analiza aspectos relevantes del
Cl y explica por qué los aportes de esta técnica resultan tan Gtiles para la exploracién de la
creacion escénica, el conocimiento corporal, el trabajo colaborativo, la atencién en el
presente, la autonomia y la investigacion desde el cuerpo.

Otra de las tesis de maestria que nos sera de mucho apoyo se titula Construccion de
la consciencia del espacio relacional en el performer desde las experiencias de ceder

(yielding) en el Body-Mind Centering y la danza Contacto Improvisacion: una investigacion



desde la practica, escrita por la maestra Carola Robles (2019), quien expone cémo abordar un
laboratorio con estrategias metodologicas que estudien el contacto.

Por ultimo, otra tesis valiosa para esta investigacion le pertenece a la maestra Cory

Cruz (2020), quien escribié El uso de los principios del Contacto Improvisacion en el proceso
de construccidon del lenguaje coreogréfico en la pieza de danza contemporanea La Superficie,
de la coredgrafa Cristina Velarde para optar el grado académico de magister en artes
escénicas. Aqui se expone informacidon sobre los principios basicos empleados en la practica
del Cl y sobre la interaccion y las afecciones dentro del dialogo entre dos o mas cuerpos en
contacto.

Nuestra investigacion se diferencia de las anteriores porque concluye con una
creacion colectiva que brindara diversos hallazgos, los cuales reconoceremos tanto en la
exploracién del cuerpo como en el campo de la metodologia. Para comenzar con el apartado
de los principios de Contacto Improvisacion, cabe resaltar que el uso de la palabra
“principios” se refiere a la agrupacion de los fundamentos principales que determinan un
origen, en este caso, del desarrollo del CI. Es decir, cuando hablamos de los principios del
Contacto Improvisacion, nos referimos a los fundamentos basicos empleados en la practica.
Como menciona la docente y bailarina Cory Cruz, “distintos maestros y artistas han
reformulado y sentado las bases, no se han decretado principios puntuales, pero podemos
concluir los principios estructurales en tres ejes organizadores del conocimiento” (2020, p.
29). A continuacién, explicaremos los tres principios seleccionados que representan el punto

de inicio para el desarrollo de esta investigacion: toque fisico, peso y escucha.



2.1. Principios del Contacto Improvisacion

2.1.1. Toque fisico

Como lo dice su nombre, el contacto es el ndcleo de toda la practica de Contacto
Improvisacion. Cuando hablamos de contacto, nos referimos a la accion de tocar fisicamente.
Por lo tanto, este primer término es equivalente al sentido del tacto.

Segln la RAE, el tacto es “el sentido corporal con el que se perciben sensaciones de
contacto, presion y temperatura” (Real Academia Espafiola, s.f., definicion 1). Con respecto a
la practica del contacto, el toque fisico se refiere a “los tratamientos y cualidades en las
formas de tocar que se desarrollan a través de esta practica” (Cruz, 2020, p. 32).

En relacién con la accion de tocar, Steve Paxton, pionero del Contacto
Improvisacion, menciona que:

Los miembros del ddo se tocan mucho unos a otros, ya que es a través del
tacto como se transmite la informacion sobre el movimiento del otro. Ademas,
tocan el suelo, y ahi est4 el énfasis en la constante conciencia de la gravedad.
También estan en contacto consigo mismos internamente y se mantiene una
concentracion en la totalidad del cuerpo (Paxton, 1975, p. 40).

Por consiguiente, el toque fisico es sustancial durante todo el desarrollo de la
practica, debido a que “los bailarines se transmiten informacion unos a otros a partir del
toque; cada pareja se mantiene atenta a la gravedad a través del contacto con el suelo y, al
mismo tiempo, cada bailarin es tocado internamente manteniendo la concentracion en todo el

cuerpo” (Banes, 1987, citado en Robles, 2019, p. 65).

2.1.2. Peso

Se conoce que la férmula fisica para hallar el peso calcula la masa por la gravedad.

Esta misma pauta esta presente en el Cl, cuando reconocemos nuestro propio peso (nuestra
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masa) y como este puede explorarse en el juego con la gravedad.

La maestra Carola Robles menciona en su tesis de maestria que el Contacto
Improvisacion desarrolla la filosofia del intercambio de peso (2019, p. 8). Podemos notar que
en la practica hay una relacion constante entre la entrega y la recepcion del peso. También
esta el estudio de como cargar y ser cargado, al igual que la investigacion del equilibrio y los
contrapesos.

A través del peso compartido, se comprende que tocar es ser tocado, que apoyarse es
dar soporte y que siempre se esta en relacion (Robles, 2019, p. 9). Con esto podemos
comprender que la recepcién y entrega del peso coexiste con el principio del toque fisico.
Esta misma idea también la sostiene la autora Brozas, quien profundiza (ain mas) al decir que
“este tacto activo en CI significa, por tanto, sentirse en movimiento, pero puede significar
también compartir el peso. El peso, incluso méas que el movimiento, otorga la posibilidad de
adquirir, con la practica, un ‘tacto profundo’" (2017, p. 1045). Esto quiere decir que modular
la entrega de peso brinda la experiencia de estudiar distintos toques a partir de la piel, los

musculos o los huesos.

2.1.3. Escucha

El principio de la escucha es otro de los ejes importantes en la practica del CI.
Cuando se menciona a la escucha no estamos refiriéndonos nicamente al sentido del oido,
sino a “un estado de atencion ampliada” (Tampini, 2012, p. 95), mediante la cual nuestra
percepcidn y atencién van en aumento, lo que genera una conciencia mayor a nivel corporal y
grupal. En esta misma linea, Ray Chung, un practicante del CI de los comienzos de la
disciplina, aporta otra definicion para la escucha: “La practica de recibir comunicacion de
otra persona en un nivel fisico a través del toque” (citado en Singer, 2013, p. 93). Es decir que
la escucha en el CI compromete los sentidos del oido, el tacto y la vista.

En esta practica se valora el “estado de escucha”, pues tiene que ver con la atencion
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y “el saber leer” el cuerpo de otro. Esto ultimo se refiere al reconocimiento de las
caracteristicas y a la informacion no verbal que me comparte el otro, para luego responderle
en la misma comunicacién. La construccion de este estado se da a partir del entrenamiento de
la escucha, la cual “amplifica la conciencia de las sensaciones fisicas” y “permite permanecer
sensible a los cambios a través de las distintas interacciones” (Cruz, 2020, p. 31). Bajo esta
perspectiva, Chung también sostiene que en la escucha del CI sucede “el compromiso activo
de estar presentes” (citado en Singer, 2013, p. 31). Esa conciencia y sensibilidad en la
escucha es, precisamente, la que permite que se pueda desarrollar la practica del contacto.

Para cerrar con esta idea, resulta importante sefialar que la escucha es también un
principio vinculado con el toque fisico y, a su vez, con el peso. Seglin Brozas, “escuchar y
tocar significan esperar, seguir, ceder y atestiguar; la propuesta resalta el compromiso activo
de escuchar a través del tacto, asi como su particular importancia durante el proceso de
liderazgo del movimiento” (2017, p. 1043).

A continuacion, pasaremos a hablar de las nociones compositivas como el segundo
campo investigativo en el que se enfoca esta tesis. Es importante enfatizar que el Contacto
Improvisacion desarrolla también un &mbito compositivo; esto lo podemos notar en el jam,
término que se utiliza para denominar los encuentros que se convocan entre practicantes del
Cl, mayormente acompafiados de musica (Borque, 2015, p. 413). Aqui podemos notar como
surgen distintos tipos de composicién, como las que suceden entre dlios o grupos que parten,
por supuesto, desde el contacto y se organizan desde la escucha.

La danza contemporanea, al igual que el Contacto Improvisacion, posee una forma
de composicion. El siguiente apartado nos compartird informacion de investigaciones que se
han centrado en este tema y nos llevara a reflexionar sobre las nociones que se usan
actualmente para componer en la danza y en la improvisacién, con énfasis en aquellas que he

seleccionado para los fines de esta investigacion.
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2.2. Nociones compositivas

Dentro del desarrollo histdrico de la danza contemporanea, se reconoce que la idea
de composicion ha ido cambiando década tras década, pasando de transcribir la danza en
forma de notacidn con un caracter estricto a componer desde el azar. Las caracteristicas
compositivas han ido cambiando desde la forma en que se estructura una danza, el
acompafiamiento con la masica, el uso de vestuarios, la relacion con el espacio, etc.

Una definicion actual de las nociones de composicion empleadas en la danza
contemporanea es la de “construccion y diseiio de movimientos a partir de ideas considerando
el tiempo/espacio/energia” (Pontificia Universidad Catdlica del Perd, 2018, p. 1)*. En su
mayoria, estas nociones se desarrollan en la practica de la improvisacion para generar
contenido coreografico.

Es importante aclarar que nuestra basqueda de informacién sobre la composicion
esta relacionada con la improvisacion. Una tesis de licenciatura que aborda ambos términos
se encuentra disponible en la Facultad de Artes Escénicas de la PUCP y fue escrita por la
alumna Karla Chavez (2021), quien la titulé El uso de la improvisacion como medio
compositivo para la creacion y direccién de una propuesta coreografica. Chavez define el
término improvisacion como un “mecanismo que ayuda en la construccion de nuevas formas
de expresidn, al hacer visible las multiples posibilidades para crear, organizar y disefiar el
movimiento de acuerdo con la particularidad del creador, en un determinado tiempo” (2021,
p. 2). Encontraremos también que en el desarrollo de su metodologia usa la teoria de Rudolf
Laban para crear movimiento en su propuesta coreografica, en donde utiliza las acciones
basicas presentadas en Labanotation y los esfuerzos: flujo, peso, tiempo y espacio. Si bien el
objetivo final de esa tesis es la elaboracion de una propuesta coreogréfica, la diferenciaremos

de nuestra investigacion, ya que no propone el desarrollo de una coreografia final sino una

1 Recopilado del Silabo del curso Composicién Coreogréfica. Facultad de Artes Escénicas. PUCP.
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creacion colectiva basada en estructuras de improvisacion.

Otro trabajo que maneja el término composicion es el de Luis Vizcarra (2018), el
cual lleva el titulo de Aportes del proceso de creacion interdisciplinaria “Lineas” a la
construccion de vinculos interpersonales entre los estudiantes participantes. Esta tesis busco
“detectar como se manifiesta la teorizacion de los vinculos en el proceso artistico” (Vizcarra,
2018, p. 7) a traves de la danza contemporanea y el uso de la improvisacion para
composiciones en vivo. Esta bibliografia aborda el tema de la composiciéon como “decisiones
tomadas para el disefio de la experiencia escénica que contribuyeron a alcanzar los objetivos
del proceso” (Vizcarra, 2018, p. 36), refiriéndose a las decisiones a nivel espacial y a nivel
estético, las cuales sefialan las organizaciones espaciales, ya sean arquitectonicas o escénicas.
Estas ultimas se conciben a partir de su relacién con el pablico.

Por ultimo, queremos mencionar al libro Poética de danza contemporanea, donde se
define a la composicién como “un ejercicio que parte de la invencion personal de un
movimiento o de la exploracion personal de un gesto o de un motivo propuesto hasta la
construccion de una unidad coreografica entera, obra o fragmento de obra” (Louppe, 2011, p.
193). Podemos concluir de esta cita que Louppe le otorga el significado de composicién a la
organizacién de movimientos, asi como a los gestos originales o explorados, con el fin de
construir una coreografia. De igual forma, esta fuente bibliogréafica nos resulta importante
porque maneja las nociones de peso, flujo y espacio, las cuales examinaremos en esta
investigacion.

Asimismo, continuaremos con el estudio de estas Gltimas nociones comentadas en la
segunda etapa del laboratorio de investigacién, proponiendo cambiar la nocién de energia por
la de cuerpo. La autora sugiere esta Ultima variacién, ya que el cuerpo sera la herramienta de
investigacion y observacion de esta tesis; ademas, es un término que se estudia tanto en los

principios de Contacto Improvisacion como en las nociones compositivas. Por ello,
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incluiremos a la nocidn de energia dentro del estudio del cuerpo y la entenderemos como una

fuerza corporal que genera movimiento (Pontificia Universidad Catolica del Peru, 2018, p. 1).

2.2.1. Tiempo

Cuando nos referimos al tratamiento del tiempo en la danza, el concepto mas
familiar es el de estructura temporal, el cual se refiere a la agrupacion de las cuentas,
mayormente por 8, 10 y 16 tiempos. Sin embargo, la nocion del tiempo en la danza
contemporanea ha encontrado otras formas de definirla.

Primero, vamos a comprender la definicion de tiempo como “la duracion de los
diferentes pasos, formas, pausas y su momento de transicion y relacion entre unos y otros”
(Alarcon, 2014, p. 29). Esta cita fue propuesta por la doctora en filosofia Ménica Alarcon
Daévila, especializada en la investigacion sobre danza. En su articulo La espacialidad del
tiempo: temporalidad y corporalidad en danza también menciona al Cl y a la danza
improvisacion como referencias de estudio por su temporalidad. Alarcén concluye que el
bailar se centra en el tiempo presente, no como “punto en la linea de tiempo cercado por el
futuro y el pasado” (2014, p. 34), sino como una presencia, en donde el presente constituye el
punto neutro de nuestra experiencia en el espacio.

Esta investigacion propone estudiar diversas variantes del estudio del tiempo. Desde
esa linea, podemos mencionar al autor Rudolf Laban (1994), quien sostiene que el tiempo es
—junto con el peso y el espacio— uno de los factores que determinan los rasgos cualitativos de
cualquier movimiento (p. 34). También propone la investigacion del tiempo en términos de

oposiciones como breve/largo, lento/rapido y repentino/prolongado (p. 108).

2.2.2. Espacio

En la composicion, el espacio puede referir diferentes connotaciones. La mas general

se vincula con el espacio escénico, el cual se entiende como “el lugar donde ocurre la
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representacion” (Navarrete, 2019, p. 64) ya sea un escenario, el salon de clase o un espacio
especifico en donde se desarrollara, en este caso, la danza.

Otra descripcion que se le puede otorgar al espacio en relacidn con el concepto del
cuerpo es la de kinesfera. El ya mencionado tedrico de la danza Rudolf Laban utiliza el
término kinesfera para describir “el espacio de proximidad cuyos bordes mis extremidades
pueden tocar” (Louppe, p. 67). En esencia, la kinesfera es el espacio imaginario que nos
rodea, cuyo tamario se establece en el limite de las extremidades del cuerpo. Cuando
hablamos del espacio en el Contacto Improvisacion nos referiremos a un espacio esférico, tal
como lo menciona Steve Paxton: “El espacio se convierte en esférico, el tiempo es el presente
y la masa una orientacion cambiante de la gravedad” (1993, p. 64). De igual forma, Nancy
Stark, una de las fundadoras y primeras practicantes del Contact Improvisation, indica que “el
espacio se utiliza de forma esférica, se irradia en todas las direcciones” (citado en Borque,
2015, p.119). En el Cl, el espacio adquiere esta caracteristica debido a que el movimiento
impulsado por el contacto de dos 0 méas personas busca infinitas posibilidades y direcciones
en el espacio, convirtiéndolo en un espacio circular. De igual manera, en el Cl no se cuenta
con un frente limitado para relacionarse con el pablico, ya que no hay un arriba ni un abajo,
tampoco un adelante ni un atrés, pues el espacio contenido por la relacién de los cuerpos se

vuelve tridimensional.

2.2.3. Cuerpo

Esta dltima nocion hace referencia al cuerpo humano, es decir, a la estructura fisica
viva compuesta por distintas partes como la cabeza, las extremidades, la piel, los mdsculos,
los huesos y todas las demas partes que componen nuestro ser.

Cuando hablamos de cuerpo en el Contacto Improvisacion, nos referimos al
principal foco de estudio de esta practica. Como mencionamos anteriormente, esta danza se

basa en la comunicacion entre dos cuerpos 0 més. La doctora, docente e investigadora
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Mariela Singer, en su articulo EI cuerpo en el Contact Improvisation: subjetividad y
potencialidades politicas en una forma de danza, concluye que “el cuerpo en el CI exige una
apertura a lo/as otro/as y constituye el sustento de la interrelacion” (2013, p. 10). Eso quiere
decir que esta practica investiga al cuerpo en relacion con otro, con el espacio, el peso y el
juego con las leyes de la fisica.

Respecto de la composicidn, la pedagoga en danza Maria Alejandra Fuentes (2016),
en su tesis titulada EI cuerpo en los procedimientos de creacion de obra, expresa que “la
corporalidad del sujeto es el punto de inicio desde donde se desprenden los conceptos e ideas,
para construir obra, ya sea en la Danza y en la Performance” (p. 26). En esta cita, Fuentes
refiere que en la investigacion del cuerpo surgen los planteamientos para crear una
composicion, como movimientos o secuencias de movimientos. Ademas, agrega que
componer y construir dialogos exige poner al cuerpo en relacién con otros componentes,
como el tiempo, el espacio o los objetos (2016, p. 26).

Es oportuno concluir que, en este estudio de la nocion de cuerpo, como se menciond
anteriormente, se tomo la decision de reemplazar la nocién de energia por la de cuerpo, ya
que nos regala un puente de relacién entre los principios del Contacto Improvisacion y el
estudio de las nociones compositivas, pues, tal como hemos descrito en los parrafos

anteriores, el cuerpo es el objeto de investigacion en ambos casos.
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Capitulo 3. Disefio metodolégico

El presente estudio propone una investigacion desde las artes escénicas con una
estrategia cualitativa, que nos permitio generar conocimientos desde la elaboracion de un
laboratorio préactico, valorando los hallazgos durante el proceso y el producto escénico final.
Es importante sefialar que la autora de esta investigacion asumié el rol de directora y guia del
proceso creativo, con una perspectiva de observadora-participante.

Para esta investigacion, se plante6 una metodologia teorica y practica de analisis,
que nos permitid estudiar y comprender los principios del Contacto Improvisacién y su
relacion con las nociones compositivas. Para desarrollar esta metodologia, se propuso
realizar una lista de tareas que nos permitan el registro y andlisis de lo investigado. Entre
ellas estén la lectura de bibliografias seleccionadas, con el fin de introducir al intérprete a los
conceptos por estudiar; el uso de la praxis para encarnar los principios estudiados desde la
improvisacion personal y grupal; y la realizacion de papeldgrafos grupales al término de cada
nocion, con el fin de reforzar y organizar a modo de escritura los términos planteados,
acompafados, posteriormente, por exposiciones grupales para debatir nuestros hallazgos.
Asimismo, recurrimos al registro de video que nos permitié documentar y volver a observar
las distintas etapas del laboratorio de investigacion, el proceso creativo y la creacion
escenica. De este modo, pudimos analizar la aplicacion practica de los conceptos.
Finalmente, concluimos con la conformacion de una bitacora virtual con el registro de los

hallazgos de cada sesion para observar los descubrimientos personales de los participantes.

3.1. Planteamiento del laboratorio

El presente estudio se basd en un laboratorio de investigacion préactico, el cual estuvo
estructurado en sesiones grupales divididas en tres etapas. Su duracién fue de veinte sesiones

estructuradas en un cronograma de actividades.
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La primera etapa consistié en el entendimiento de los principios del Contacto
Improvisacion: toque, peso y escucha. En ella se asignaron dos sesiones para el estudio de
cada principio. Esta primera fase se sostuvo con una metodologia tactil; es decir, se transmiti6
la informacidn a través del contacto de la tesista con cada uno de sus integrantes para
comprender, desde el cuerpo, los principios ya mencionados, y con ello, abrir la posibilidad
de optimizar la comunicacion de los conceptos corporales.

Para la segunda etapa, se estudiaron las nociones compositivas: tiempo, espacio y
cuerpo. De igual manera, se cont6 con dos sesiones para cada nocion, en las que se considero
un espacio final de improvisacion guiada.

La Gltima etapa estuvo enfocada en la creacion de la propuesta escénica final, la cual
parte de la investigacion de las relaciones entre los principios del Contacto Improvisacién y
las nociones compositivas. Esta investigacion concluye su proceso con una propuesta
escenica para poder plasmar todo lo investigado del laboratorio y aplicarlo en la escena.

La intencion principal de este laboratorio reside en compartir herramientas centradas
en desarrollar distintas aristas como la conciencia corporal, la escucha grupal y la conexion de
los cuerpos en escena mediante el toque fisico, con las que los participantes puedan
desarrollar aptitudes que los potencien como intérpretes y les permitan desarrollar rutas de

composicion en sus creaciones escenicas.

3.2. Integrantes y contexto

Los participantes que colaboraron en esta tesis fueron seis. Entre ellos encontramos a
bailarines y actores, de los cuales cinco son licenciados egresados de la PUCP, mientras que
la otra participante estaba por concluir los cursos técnicos de la carrera de danza de la
Facultad de Artes Escénicas de la PUCP. Acompafienos a conocerlos.

La primera participante es Camila Quiroga Requejo, estudiante de danza de la
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Facultad de Artes Escénicas de la PUCP (ver figura 2). Ella encuentra la danza como una
forma humana de ser, por lo cual decide desarrollarse como intérprete e involucrarse en la
sociedad, creando espacios de disfrute desde el movimiento para comunicarse con empatia a
través del cuerpo.

Figura 2

Fotografia de Camila Quiroga Requejo

Asimismo, Majo Bueno (ver figura 3) y Christian Mora Ferro (ver figura 4) se
encontraban durante el desarrollo del laboratorio desempefidndose como tesistas en la
especialidad de teatro de la Facultad de Artes Escénicas de la PUCP. Majo considera que su
interés por el teatro surge de la capacidad que este tiene para transformar, adaptarse y reunir
las diversas disciplinas que las artes escénicas ofrecen, como la danza, la musica, el canto,
entre otras. El desarrollo de su trabajo y entrenamiento parten de un enfoque humanista y
sensible. Christian, por su parte, encuentra en la danza y el movimiento una herramienta no

solo compositiva, sino también de autoconocimiento, escucha y placer. Considera que el ClI
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desarrolla habilidades Unicas para relacionarse con otros cuerpos y personas, dentro y fuera
de escena.

Figura 3

Fotografia de Majo Bueno
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Figura 4

Fotografia de Christian Mora Ferro

Los siguientes participantes son todos egresados de la Facultad de Artes Escénicas

de la PUCP. Jesus Martin Sulca Goyzueta (ver figura 5) es licenciado en Danza y en la
actualidad, continta desarrollando sus capacidades dancisticas a través del aprendizaje de
otras disciplinas corporales. Considera que la practica de la danza contemporanea permite a
cada individuo involucrarse con su propia realidad, desarrollar su personalidad y afianzar su

confianza mediante su desenvolvimiento corporal.
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Figura 5

Fotografia de Jesds Martin Sulca Goyzueta

Finalmente, Brayan Pinto Guillén y Sebastian Ramos son licenciados en Teatro.

Brayan es un actor multidisciplinario que se ha desarrollado tanto en las artes visuales como
en las escénicas. Su interés por la expresion fisica atraviesa desde la danza hasta lo
acrobético-circense. También participa en la cultura ballroom de Perd. Para Sebastian, su
conexion con la teatralidad parte del trabajo corporal, ya que disfruta mucho del movimiento.
Su trabajo parte de las pulsiones internas, la escucha con el otro y con el espacio. Se relaciona
a traves del vinculo y desde el contacto. Considera que las posibilidades escénicas se
amplifican y se manifiestan con verdad cuando los cuerpos entran en un vinculo sélido de

conexion.



23

Figura 6

Fotografia de Brayan Pinto Guillén

Figura7

Fotografia de Sebastian Ramos

Para la seleccion de los participantes, se manejaron diferentes criterios. EI primero

fue que los intérpretes pertenecieran a las ramas artisticas de la danza vy el teatro,
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principalmente porque ambas son disciplinas que tienen al cuerpo como punto inicial de
investigacion. Otro requisito importante para formar parte del laboratorio fue que los
integrantes hayan practicado anteriormente Contacto Improvisacion y conociesen sus
habilidades corpdreas para desarrollar una creacion colectiva con un buen nivel de destreza
fisica.

Después de seleccionar a los participantes, se tuvo que proponer una serie de
requisitos que nos ayudasen a convivir con el contexto que nos toco vivir durante el
desarrollo del laboratorio: la crisis sanitaria ocasionada por el COVID-19. Otro requisito
indispensable fue que todos los integrantes tuviesen las tres dosis de vacunacion que sugeria
el Ministerio de Salud y que aceptaran el desarrollo de las sesiones presenciales, en las cuales
trabajariamos a partir del toque fisico. Por ello, se realizaron las respectivas pruebas de

antigeno al inicio y al final de cada mes para cuidar la salud de los participantes.

3.3. Recojo de informacion

Para el recojo de informacidn, ideamos una bitacora virtual llamada “Bitacoreando el
contacto”. Al concluir cada sesion, los integrantes repasaron sus hallazgos de manera
personal. Para eso se les solicitd que los registros fueran principalmente escritos. Asimismo,
se permitid el uso de grabaciones de voz, dibujos, registros fotograficos o de video, y se
motivo la escritura creativa.

En efecto, la investigacion valord las experiencias corporeas de los participantes
como un criterio de analisis esencial. Es decir, que se incentivé a verbalizar las experiencias
vividas dentro del laboratorio, respetando los procesos cognitivos y sensibles de los
intérpretes para, posteriormente, discutir sobre las herramientas que se encontraron en los

principios del Cl y las nociones compositivas.
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3.4. Preparacion del espacio

El desarrollo de mi tesis requiere de una investigacion a través del contacto fisico,
sin embargo, para este laboratorio no pudimos usar los salones disponibles de la PUCP, ya
gue una medida sanitaria de la institucion exigia el distanciamiento social. Por ello, tomé la
decision de desarrollar el laboratorio en la sala y comedor de mi casa. Para eso, habilité el
espacio —sacando todos los muebles, mesas y sillas—y lo converti en un salon de ensayo. El
suelo se recubrid con piso de lindleo para el mejor desarrollo de los movimientos debido a su
caracteristica antiestatica y resistente. El espacio tenia tres mamparas, las cuales se
mantuvieron abiertas durante las sesiones para asegurar la ventilacion del lugar, y se

desinfectd antes de cada sesion.
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En el presente capitulo, comentaremos algunos aspectos sobre la organizacién que se

le dio al laboratorio de investigacion de danza para alcanzar los objetivos de esta tesis.

Primero compartiremos el cronograma de trabajo que se planted para organizar toda la

informacion registrada. Después profundizaremos en el disefio del contenido del laboratorio.

Para el cronograma de trabajo se propuso que la duracion del laboratorio fuera de

tres meses, con fechas concretas de minimo dos horas de sesién y maximo tres, logrando un

total de 65 horas de investigacidn durante 23 sesiones. A continuacion, se presenta el

cronograma de las sesiones, organizadas en tres modulos y con diversos temas a tratar.

Tabla 1

Cronograma de las sesiones

MES MODULO TEMA # DE SESION
Principios del Toque Fisico Sesién 1
ABRIL Contacto Toque Fisico Sesion 2
Improvisacion Peso Sesion 3
(Cn Peso Sesién 4
Escucha Sesion 5
Escucha Sesion 6
Nociones Tiempo Sesion 7
MAYO Compositivas Tiempo Sesion 8
Espacio Sesion 9
Espacio Sesién 10
Cuerpo Sesién 11
Cuerpo Sesién 12
Proceso de Relacién entre principios del Cl y nociones compositivas Sesién 13
Creacion Relacién entre principios del Cl y nociones compositivas Sesion 14
Relacién entre principios del Cl y nociones compositivas Sesién 15
Relacién entre principios del Cl y nociones compositivas Sesién 16
Relacién entre principios del Cl y nociones compositivas Sesién 17
JUNIO L L . i L
Relacién entre principios del Cl y nociones compositivas Sesion 18
Relacién entre principios del Cl y nociones compositivas Sesién 19
Relacién entre principios del Cl y nociones compositivas Sesién 20
Relacién entre principios del Cl y nociones compositivas Sesién 21
Relacién entre principios del Cl y nociones compositivas Sesién 22
Relacién entre principios del Cl y nociones compositivas Sesién 23

Muestra
JULIO 4
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4.1. Modulos

Como se aprecia en el cuadro anterior, el laboratorio ha sido organizado en tres
modulos, en los cuales se estudio el desarrollo de los conceptos de manera teorica y
practica. Mas adelante profundizaremos en el desarrollo de cada concepto. Primero,

com prendamos Su estructura.

4.1.1. M6dulo 1

El primer mddulo, Principios del Contacto Improvisacion (Cl), tuvo como punto de
partida el estudio del toque fisico, seguido del peso y la escucha. Notamos en el cuadro que
se asignaron dos sesiones para el estudio de cada principio, completando un total de seis
sesiones para este primer modulo.

Se toma la decision de iniciar la investigacion con los principios del Cl porque esta
practica propone un estudio enfocado en la investigacion del movimiento desde el contacto
fisico, a diferencia de las nociones compositivas que requieren un siguiente nivel de estudio
del movimiento, mas vinculado con la composicion del cuerpo, el tiempo y el espacio.
Decidimos iniciar asi porque el toque fisico crea la atmosfera perfecta para la proximidad de
los cuerpos, generando un buen punto de partida para desarrollar la confianza entre los

intérpretes.

4.1.2. Mddulo 2

El médulo 2 se encuentra enfocado en las nociones compositivas. Para ello, también
se disefiaron dos fechas dedicadas a la investigacion de cada nocion, las cuales iniciaron con
el estudio del tiempo, seguido del espacio y, finalmente, del cuerpo. Calculamos un total de
seis sesiones para las investigaciones de cada médulo y concepto. Acompafiamos el estudio
de estas nociones con exploraciones e improvisaciones, individuales y colectivas, guiadas

por la directora.
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4.1.3. M6dulo 3

Este ultimo modulo se dedica al proceso de creacidon, por lo cual se propuso abarcar
todo lo investigado entre el modulo 1y el modulo 2; es decir, se estudiaron las relaciones
entre los principios de Contacto Improvisacion y las nociones compositivas, concluyendo en
una creacion colectiva final.

Para desarrollar este modulo es importante respondernos ¢,como relacionamos los
principios del CI (toque fisico, peso y escucha) con las nociones compositivas (tiempo,
espacio y cuerpo)? La relacidn nacié de manera intuitiva, es decir, no hubo una metodologia
preestablecida o inspirada de otro espacio educativo. Los hallazgos de este mddulo surgieron
desde la relacion de ambos universos, el compositivo y el de contacto improvisacion.

Por ejemplo, se estudio el toque fisico y su relacion con el tiempo, en donde
observamos que al agregarle ciertas velocidades a la manera de tocar emergian rutas
particulares de composicion. Por lo tanto, si redirigimos un principio de contacto
improvisacion y lo relacionamos con una nocién compositiva, observamos que surgen no
solo materiales singulares de movimiento, sino también otras actitudes que florecen
sensibilidades particulares en la composicion.

En comparacion con los modulos anteriores, este tuvo mas sesiones, ya que se
propusieron distintos cambios de locaciones. También se conté con musicos invitados que
estimularon el proceso creativo y con publico invitado, el cual pudo apreciar el progreso del
trabajo. De ese modo, los intérpretes tuvieron tiempo de experimentar varias propuestas para
la creacion final.

Una vez comprendidos los tres modulos generales que constituyen el laboratorio,
pasaremos a desarrollar el disefio del contenido de cada uno de ellos. Para conservar el
orden, nos organizamos usando cuadros, en los que incluimos informacion detallada para

investigar cada principio y nocion.
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4.2. Disefo de contenido

En este apartado profundizaremos en la organizacion que se planted para cada sesion.
En el disefio de contenido, encontraremos un cuadro organizador que contiene el enfoque
total del estudio, el enfoque especifico y los ejercicios que plantea la directora para

profundizar en la investigacion.

4.2.1. Principios del Contacto Improvisacion (Cl)

Iniciaremos compartiendo los tres primeros cuadros que contienen los principios del
contacto improvisacion y sus diferentes enfoques especificos: el toque fisico, el pesoy la
escucha. La logica de este cuadro apunta a presentar una serie de ejercicios con objetivos
concretos que les permitan a los intérpretes acercarse mas a la practica y profundizar en la

investigacion de los principios del CI.
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Primer cuadro: propuesta metodoldgica de ejercicios sobre principios del CI: toque fisico

ENFOQUE

E'#g?ﬁtJE ESPECIFICO 'E'JOE'\QEIRCEISEL DESCRIPCION OBJETIVOS
Bienvenida Se le entregara a cada Dar a conocer al grupo el
integrante un sobre con contenido del laboratorio.
fotos, entrevistas, QR 's de
videos y citas para que ellos
mismos expongan el
contenido que se estudiara
en el laboratorio.
Conocer desde el Iremos reconociendo a los Conocer a los integrantes a
contacto demas cuerpos desde el través del tacto con
toque fisico, guiado por diferentes tipos de toque
acciones que involucren el fisico.
contacto.
Puntos de apoyoy  Realizaremos una Ampliar la comprension
contacto exploracion guiada en del toque fisico desde los
parejas, mediante la cual puntos de apoyo
analizaremos los puntos de compartidos.
apoyo, desde el toque fisico
y la entrega de peso.
PRINCIPI Lo poético del Escribiremos dos oraciones  Reconocer que el toque
0S DEL toque fisico sobre la relacién emocional  fisico también contiene (o
CONTACT TOQUE que contiene el toque fisico.  puede contener) un
o Fisico Luego, las ordenaremos una  caracter poético.
IMPROVI- tras otra hasta crear un
SACION pogma.

La espalda infinita

En este primer duo, espalda
con espalda, uno de los
participantes buscara bajar la
pelvis hasta posicionarse
debajo de la pelvis del
compafiero para poder
cargarlo.

Investigar el toque fisico a
partir del contacto que se
establece con la espalda e
indagar el universo del
espacio que se expande
desde ahi.

Puntos de apoyo

En este segundo duo, uno de
los participantes propondra
una estructura base para que
el otro pueda ceder su peso a
partir de distintos puntos de
apoyo.

Investigar la relacion del
toque fisico y el peso
desde el estudio de los
puntos de apoyo.

El bafiode 2 x 1

En un bafio de dos metros
por un metro exploraremos
el contacto a través de
diversos puntos de apoyo en
las paredes.

Estudiar el toque fisico y
la escucha grupal desde un
espacio limitado.

En este cuadro, podemos observar el desarrollo de las primeras sesiones. Iniciamos

con una bienvenida que nos permitié conocer al grupo con el que trabajariamos. Para

cambiar la dinamica de bienvenida, la investigadora les mostro el contenido del laboratorio a
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los integrantes. Para ello, prepar6 sobres que contenian informacién escrita y visual, y cada
uno debid exponerla de forma creativa. Luego pasamos a conocernos desde el toque fisico, a
través de un ejercicio que nos permitié reconocer la estructura 6sea de los compafieros, sus
cualidades fisicas, peso y esencias corporeas.

Luego se impartieron ejercicios para explorar desde el toque fisico distintas
aproximaciones al cuerpo, como los encajes intercostales, el estudio de la espalda como
base, el estudio de los centros y los puntos de apoyo, aproximaciones necesarias para la
practica del CI. Esta dindmica nos permitié investigar colocaciones, cargadas y estructuras
de base. También se compartié un ejercicio que le permitié al grupo reconocer el caracter
poético que habita en el toque fisico, el cual derivé en un poema que se compartira mas
adelante.

Este primer principio finalizé con un ejercicio que consistié en llevar a los
integrantes a un espacio muy reducido, de 2 por 3 metros, en donde se les reté a emplear lo
aprendido y proponer soluciones creativas para que, al final de su busqueda, pudiésemos
construir juntos un jam desde ese mismo espacio.

A continuacion, compartiremos los hallazgos que se obtuvieron tras el desarrollo
del primer principio: el toque fisico. Luego expondremos citas de las bitacoras de los
integrantes, las cuales contienen hallazgos personales, y las complementaremos con citas de
autores, investigadores, bailarines y docentes.

4.2.1.1. Hallazgos del toque fisico. Fue oportuno iniciar el laboratorio con el
principio del toque fisico, ya que nos brindd una forma singular para presentarnos y
conocernos a traves del tacto. EI toque fisico fue un puente para el desarrollo de habilidades
sociales y fisicas, como la empatia, la comunicacion asertiva y el autoconocimiento. También
aport6 al incremento de la conciencia grupal. De hecho, uno de los hallazgos mas valiosos

que identificamos fue el desarrollo de la confianza.
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Cuando se piensa en una creacion escénica colectiva como producto final de un
laboratorio, el que el grupo se conozca representa un pilar importante, pues de ese modo se
fortalece la confianza hacia los demas cuerpos con los que se trabajara durante toda la
propuesta. Un valor que nos brinda la practica de contacto improvisacion es el conocerse a si
mismo, y esto sucede simultdneamente cuando conocemos al otro. Borque también alude a la
importancia de conocerse a uno mismo, un aspecto que reside claramente en el Cl, cuando
aparecen los “solos” que estimulan la exploracion y la autobservacion, expandiendo la
conciencia sobre las formas que tenemos de movernos. “El encontrarse con el otro, también
sirve para avanzar uno mismo. Es una mutua aportacién, una aceptacion del cuerpo y del
movimiento del otro” (Borque, 2015, p. 151). Esta cita sostiene que el Cl desarrolla un
autoconocimiento que nace de la contribucion reciproca, la misma que se potencia a partir de
la confianza corporal y personal cuando un cuerpo sostiene el contacto con el otro. Por lo
tanto, iniciar este laboratorio desde el toque fisico nos brindé un acceso rapido que nos
permitio reconocernos y, al mismo tiempo, crear confianza con el cuerpo colectivo.

Una herramienta muy importante que nos permitio transmitir la informacion de
forma satisfactoria fue la aplicacion de una metodologia tactil. Se nombré asi a esta
herramienta metodolégica debido a que, como dice su nombre, usa la experiencia del tacto
para transmitir conceptos. Asi, a través del toque fisico de la investigadora con algun
integrante, hubo una transmision de ideas de carécter fisico, las cuales se posibilitan desde el
tacto. Por ejemplo, mientras ensefiaba el ejercicio de “centro con centro, cargada”, aparecian
conceptos técnicos como el encaje de los intercostales, la proyeccion hacia el espacio o la
busqueda de la espiral, conceptos que necesitaba recalcar, por lo tanto, hacia un énfasis al
nombrarlos. Sin embargo, al usar la metodologia tactil, habia una completa comprension de
parte de los intérpretes con respecto a los ejercicios y las colocaciones fisicas.

Esta situacion me hizo recordar la lectura de la tesis de Jess Humphrey, puntualmente,
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sobre como el CI puede informar sobre el proceso creativo, en donde mencionaba esta misma
experiencia que descubri6 desde el tacto. Ella indicaba que “podia sentir donde y como
colocaba su peso y esto me dio informacion sobre lo que podria hacer con mi propia masa.
Desde entonces he encontrado que la mayoria de los profesores de contacto bailan con sus
alumnos, lo que les permite comunicar sus ideas kinestésicamente” (Humphrey, 2008, p. 8).
En ese momento, comprendi la importancia de transmitir los conceptos desde el toque fisico,
ya que de esta forma habria una comunicacion directa de la idea, desde la piel y el
reconocimiento del peso.

En otras palabras, la metodologia tactil sugiere la presencia de dos cuerpos —uno que
transmita la informacion desde el tacto y otro que actlie de “receptor’—y, a la vez, el “espacio
de trabajo”, ya que a través del cuerpo se estudiard la informacion recibida. Esta segunda
persona tiene una presencia y una escucha corporal activa, con la atencion puesta en el peso
recibido, lo que le permitird reconocer y/o aprender nuevos aspectos, como colocaciones, uso
de las fuerzas, direccion de las extremidades, entre otros. Es importante recalcar la habilidad
que nos brindo el toque fisico para poder comprender directamente los principios que se
comparten desde el contacto, pues nos permitié reconocer el ejercicio no solo desde la forma,
sino también desde los puntos de apoyo sugeridos, la colocacién y la entrega de peso.

Un hallazgo fisico que identificamos durante el estudio del toque fue la conciencia del
punto de apoyo continuo. Por ejemplo, al realizar cargadas en duo, el volante, que es la
persona que va encima de la base, debe ser consciente del toque fisico que esta
experimentando con su compariero. A estos toques de contacto con la tierra, o con alguna
parte del cuerpo del otro, se los denomina puntos de apoyo y, como dice su nombre, son parte
de los puntos en los que estd apoyado el cuerpo, lugares especificos en donde se entrega el
peso y a la vez de donde se resiste. Durante el desarrollo del CI se debe tener conciencia de

los puntos de apoyo Yy tratar de que sean continuos para que no haya una ruptura en el dialogo
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entre la entrega de peso y la energia, dindmica que requiere una escucha corporal y atencion
constante a los cambios, y contribuye con una mayor fluidez en cada desplazamiento del
punto de apoyo que sea necesario.

Otra reflexién en torno al toque fisico fue la de reconocer la carga afectiva que
podemos otorgarle, comprendiendo el término de carga afectiva como las emociones o
sentimientos que devienen generalmente de un recuerdo. En el ejercicio “Lo poético del toque
fisico”, los intérpretes se vincularon con los recuerdos de sus relaciones emocionales,
desarrollando narrativas poéticas e imaginarias.

Finalmente, el ejercicio deton6 una apertura hacia la sensibilidad y los recuerdos que
surgieron desde el toque fisico. A continuacidn, les compartimos el poema que surgio de esta
actividad (ver figura 8):

Confiar mi parte mas vulnerable, la que no veo

Una masa envolvente color caramelo naranja, como en una suspension del tiempo.
Circulo y revoloteo, desde la tierra conecto a 360, me espiralo.

Recuerdo el tacto de tu mirada con la mia

Tibio, calor, caliente, envolvente, magma, color, explosion, hogar, calma, marea,
silencio, amar, entrar y no salir jamas.

Me enredo y desenredo contigo, te veo en mi.

Y apenas toco: mi espalda con tu pecho

Y la hermosa travesia de columpiarme en tus brazos.
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Figura 8

Poema creado a partir del ejercicio “Lo poético del toque fisico”

o b Gy o

Pactt v Loo o

Notamos que el poema nos lleva a reconocer la presencia de la carga poética que tiene
el contacto. Aqui extraigo una cita de la bitacora virtual de Sebastian Ramos donde comparte
algunas evocaciones: “Recordar el toque fisico que tuvimos con nuestra madre cuando
éramos bebés, o el gque tenemos cuando amamaos a alguien, pensar el toque de la persona que
extrafias” (ver anexo 1 para la bitacora completa). Esta cita nos lleva a reflexionar sobre la
memoria que tiene el tacto. Al tocar a alguien y sentir el roce de su cuerpo, su temperatura se
registra en nuestra piel y se almacena en el recuerdo. Camila Quiroga hace un enlace
interesante en su propia bitacora: “Incluso en el momento en que me movi sola seguia
llenandome de les demads y sentia que me seguian soportando a la distancia” (ver anexo 2 para
la bitacora completa). Con esta idea se puede afirmar que existe una memoria tactil, una

permanencia del tacto con el otro, atn incluso cuando no lo estoy tocando, y que conocer la
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forma en la que el otro toca me permite congeniar mejor cuando bailamos en conjunto.

Para culminar con los primeros hallazgos, quisiera resaltar la relacion visible que
existe entre el toque fisico y el peso. En los parrafos anteriores notamos que estos principios
coexisten todo el tiempo, que ambos mantienen una relacién de interdependencia. Esto
sucede porque, al tocar a otra persona, uno regula su fuerza, es decir, uno regula el peso que
entrega a través del tacto. “El tratamiento del peso como cualidad en el uso de las fuerzas es
de un espectro muy amplio y se puede diferenciar y reconocer en sus modos mas basicos, el
toque a nivel de piel, musculos o huesos” (Cruz, 2020, p. 31). Por lo tanto, uno puede
experimentar el toque fisico desde distintos niveles; por ejemplo, un toque sin mucho peso
nos permitira sentir solo la piel del compafiero, pero si tocamos con mas entrega de peso,
sentiremos sus musculos e incluso hasta sus huesos.

Para concluir con el cierre del principio del toque fisico, introducimos en la Gltima
sesion un ejercicio llamado “puntos de apoyo”, el cual tuvo como objetivo principal encontrar
las aproximaciones entre el toque fisico y el peso. Para profundizar més en este nuevo
principio, observemos el cuadro que realizamos para organizar las sesiones que, al igual que
con el principio del toque fisico, consta de diversos ejercicios con objetivos especificos para

profundizar en la investigacion.
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ENFOQUE ENFOQUE .
TOTAL ESPECIFICO EJERCICIOS DESCRIPCION OBJETIVOS
;Qué es el Conversaremos sobre situaciones  Entender el
peso? en relacion a la entrega de peso concepto general
para luego  escribir nuestra del peso.
propia definicion de peso.
Jugando con el Crearemos una situacion en la que  Crear narrativas
peso se involucre a un personaje con un  desde la
determinado tipo de peso. investigacion del
peso.
El acto de A través del estudio del gesto de Profundizar en la
abrazar abrazar y su construccion investigacién
interpretativa, propondremos sobre  laentrega
distintas formas de abrazar. de peso y los
Luego, desde el abrazo puntos de apoyo.
probaremos cargar y ser cargados.
PRINCIPIOS Danzar el peso  Compartiremos una secuencia Estudiar el peso
DEL corta que propone  diferentes ligero y el peso
CONTACTO PESO maneras de usar el peso. gesadozll_gs_ |
esequilibrios y la
IMPROVISA
CION entrega del peso a

la tierra.

Deconstruir la
frase

Deconstruiremos la secuencia
anterior para explorar rutas que
aporten a la investigacion del peso
en el espacio.

Estudiar el tono
muscular para
economizar el
peso/O: ... para
profundizar en la
economia del
peso.

Jam

A través de una improvisacién de
50 minutos emplearemos lo
aprendido en las sesiones 1, 2y
3.

Reforzar los
principios del CI
desde su

estudio consciente
en una préactica de
improvisacion.

En el cuadro anterior podemos ver el recorrido de este estudio, a través del cual

iniciamos compartiendo en grupo un concepto general de peso. Seguido a eso se realiz6 un

ejercicio llamado el “acto de abrazar”, donde se experimento la poética del peso y la

investigacion de los puntos de apoyo. También se jugd con el principio del peso y el teatro,

pidiéndoles a los integrantes desarrollar personajes con determinados tipos de peso, sin dejar
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de lado la investigacion presente a través de una frase de movimiento que los hizo bailar en
conjunto, finalizando con un jam de CI donde empleamos los hallazgos corpéreos
encontrados.
A continuacidn, les compartiremos estos resultados desde el analisis de las
bitacoras virtuales de cada integrante y los complementaremos con citas textuales.

4.2.1.2. Hallazgos del peso. En la bitacora virtual, varios integrantes escribieron
sobre el tema de la confianza en el estudio del peso. Brayan Pinto, actor del grupo del
laboratorio, hace un hincapié en la relacion del peso, el miedo y la confianza: “Percibo una
diferencia clara en mi peso cuando estoy contacteando con miedo o con confianza” (ver
anexo 3 para bitdcora completa). Para el desarrollo de la practica de contacto improvisacion
es muy importante evolucionar hacia una confianza fisica, mediante la cual sea posible
manipular, cargar y jugar con seguridad, sin miedo, con el peso del otro cuerpo. ¢ Como es
posible encontrar esa evolucion? En el mismo estudio de la practica de Cl, notamos que al
arriesgarnos mas en la investigacion, con respecto a la entrega de peso, se van reconociendo
tanto nuestros limites fisicos como los del cuerpo con el que comparto. A partir de ellos, se
va encontrando una evolucion en la confianza fisica. Por lo tanto, se hace mas evidente que
el entrenamiento del CI refuerza el trabajo en la relacion de recibir y dar peso, generando
cuerpos que pueden hacerse cargo de distintos porcentajes de peso.

Por otro lado, después de estudiar el ejercicio que tenia como objetivo la entrega de
peso y los puntos de apoyo, los intérpretes reconocieron la relacién entre la inseguridad y el
aumento de peso. Christian Mora escribe: “Noto como la inseguridad altera mi peso, hace que
pese mucho mas, que pierda ligereza y maleabilidad” (ver anexo 4 para la bitdcora completa).
También se reconocid la variacion del peso y su relacién con la situacion emocional que
estaban viviendo, tal cual lo comparte Sebastidn Ramos: “Como me siento modifica mi tono

muscular, tensa mis musculos o los relaja” (ver anexo 1). Dentro de estos hallazgos, se
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reconoce la modulacion del tono muscular y el uso de las fuerzas. “;Qué es el tono? Annie
Brook, maestra de BMC dice: ‘El tono es la cualidad de la textura y la sensacion en el tejido’”
(Brook citado en Robles, 2019, p. 61). Es decir, cuando sentimos inseguridad o miedo al
bailar, experimentamos una variacion interna que se vera reflejada en nuestro tono muscular.
Por eso, el hallazgo fisico del reconocimiento de la modulacién de las fuerzas permitio que
los bailarines fueran conscientes de que ellos mismos podian manejar esa regulacion del tono,
y que al hacerlo, podrian variar la calidad del toque fisico y la entrega de peso. Otros
hallazgos que se pudieron reconocer desde el peso surgieron en los ejercicios de cargadas, l1os
cuales presentaron comentarios sobre el uso de las fuerzas como el de Christian Mora: “A
partir de este ejercicio, noté la diferencia de cargar con fuerza o cargar con transferencia de
peso y equilibrio de centros” (ver anexo 4). Con esta cita se hace més claro que cuando hay
una adecuada colocacion, se manifiesta un mayor equilibrio entre las fuerzas de los centros.

Laura Barfiuelos (2016), bailarina y pedagoga, menciona una cita en la tesis
Antecedentes artisticos de la danza "contact improvisation: visiones educativas de los
"contacters”, la cual hace referencia a lo mencionado anteriormente: “Sostienes el peso de
alguien sin esfuerzo, sientes esa alineacion entre la gravedad y la profundidad de la tierra,
sientes estas fuerzas de gravedad y anti gravedad que te mantienen ahi sujeto. Puedes
sujetarte al espacio, al otro, al suelo...” (p. 384). Bafiuelos menciona varios principios que
suceden en el tratamiento del peso, como la fuerza de la gravedad, el sujetarse al espacio o el
ceder a la tierra. En el CI existe una constante negociacion del peso entre las fuerzas de
gravedad y el “sujetarse al espacio”, esto significa que hay un dialogo entre el peso que se
entrega y atrae a la tierra y el peso que se suspende en el espacio. Constantemente hay una
calibracion entre la atraccion y la direccion del peso, ser conscientes de eso posibilitara cargar
y ser cargados sin esfuerzo.

Por lo tanto, una correcta colocacion de los centros en una cargada nos puede brindar
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equilibrio si es que compensamos el peso, entregandolo a la tierra o suspendiéndolo en el
espacio. Una conclusion final, relacionada con este ultimo comentario, es que en la practica
de contacto improvisacion el compartir del peso no se limita solo a la persona gque estoy
tocando, sino que también sucede un compartir constante con la tierra y el espacio. Esta
relacion se exterioriza a la tridimensionalidad y deja de ser asunto Unicamente de los cuerpos.
Para finalizar con los principios del contacto improvisacion tocaré el tema de la
escucha. Para ello, presentaré el cuadro que organiza la estructura de los ejercicios realizados

y puntualiza los objetivos de investigacion vinculados a este principio.
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Tercer cuadro: propuesta metodolégica de ejercicios sobre principios del Cl: escucha

ENFOQUE
ENFOQUE ESPEC?HCO EJERCICIOS DESCRIPCION OBJETIVOS
TOTAL
Escucha Una persona mira al frente.  Estudiar la escucha desde
ampliada En sus diagonales la ampliacién de la
posteriores izquierda y percepcion y la vision
derecha estan dos personas  periférica.
proponiendo movimientos.
La que esta adelante debe
ampliar su foco visual para
repetir los movimientos
(20 minutos).
Impro-escucha Estructura de improvisacion  Improvisar desde la
gue inicia de un cardumen,  escucha grupal,
ruptura de formay usa reconociendo el sentido
elementos del teatro como de la escuchay su
mondlogos, la voz, relacion con el sentido de
atmosferas espaciales y la vision.
PRINCIPIOS personajes.
DEL Hasta 20 En un circulo con los ojos Ejercitar la escucha
CONTACTO ESCUCHA cerrados el grupo debe grupal.
IMPROVI- contar hasta 20, uno por
SACION uno. Si dos hablan a la
misma vez, se repite la
cuenta.
Cardumen Cardumen con personajes Desarrollar
explorados, seguido a individualmente la
improvisar desde la escucha  seguridad en la toma de
grupal, utilizando los decisiones para poder
principios estudiados del movilizar el grupo o
Cl: toque, peso y escucha. potenciar la
improvisacion.
Momentum Se realizan tres cargadas en  Investigar el momentum

dudos, teniendo en cuenta el
peso y la velocidad. Luego
Se armara una micro
secuencia de lo estudiado,
dandole relevancia a la
escucha corporal.

desde la escucha y la
lectura corporal.

En este Gltimo cuadro se muestran distintos ejercicios que nos permitieron estudiar la

escucha desde diferentes miradas investigativas. Se inici6 con un ejercicio que ayuda a

ampliar el foco visual. Luego se desarrollé un ejercicio de improvisacion que parte de la idea

del “cardumen”, el cual nos permite potenciar la escucha grupal y, a la par, desarrollar la

seguridad para tomar decisiones. También se estudio la escucha desde una micro secuencia,
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con un enfoque en el “momentum”, término que en la danza refiere el momento preciso en el
gue se sostiene o se encuentra el tiempo mas importante del movimiento.

A continuacion, comparto los hallazgos del principio de la escucha, en donde se
pueden notar los hallazgos personales de cada integrante en relacién con los principios
fisicos que investigaron.

4.2.1.3. Hallazgos de la escucha. En el primer ejercicio, llamado “escucha
ampliada”, tuvimos un hallazgo muy valioso. Al buscar ampliar la escucha, encontramos que
hay una relacion entre el sentido auditivo y el sentido visual. Christian Mora sefala:

Me parece increible como se entrena esta mirada en el rabillo del ojo, en la
espalda. A pesar de no ver claramente lo que sucede con tus comparieros
detras de ti, poco a poco empiezas a comprender el movimiento y la
percepcidn se amplifica (ver anexo 4).

La préctica de contacto improvisacion ejercita el uso de todos los sentidos y la
relacion que ocurre entre ellos.

La doctora Maria Paz Brozas, en su articulo Pedagogia del cuerpo sensible: tacto y
vision en la danza contact improvisation (2017), comenta algo relacionado con la cita
anterior: “Cuando los movimientos son mas rapidos y cuando implican cambios de nivel,
orientacion y desplazamiento, emerge también la necesidad de focalizar los sentidos dejando
jugar a la visién periférica con las sensaciones inmediatas del tacto, configurando el uso de
una especie de ‘tacto periférico’”. Notamos que hay una fusién del sentido del tacto con la
vision que se desarrolla en el entrenamiento de la escucha grupal. Por lo tanto, un aporte
valioso que encontramos en el contacto improvisacion es el entrenamiento de la escucha.

Para nosotros, los artistas, esta herramienta es clave para la escena, para la danza 'y
para el teatro, ya que nos mantiene conectados con los demas intérpretes y aumenta nuestra

presencia. Sin embargo, es ain més valioso que la escucha se desarrolle y relacione con los



demas sentidos, pues asi se potencian la vision y el tacto periférico.

Terminando con este primer mddulo del laboratorio, quisiera pasar a desarrollar los
enfoques especificos que hemos desarrollado para nuestro segundo mdédulo, dedicado a las
nociones compositivas. Para ello, seguiré con la misma dinamica de presentarles los
ejercicios propuestos para la investigacion de las tres nociones seleccionadas y,

posteriormente, compartirles los hallazgos de cada nocién.

4.2.2. Nociones compositivas

Los siguientes cuadros contienen las nociones compositivas con sus diferentes
enfoques especificos: espacio, tiempo y cuerpo. La l6gica de este cuadro continta con la
organizacion a modo de ejercicio junto con objetivos especificos que permitiran a los
intérpretes profundizar en la investigacion de las nociones compositivas, tanto desde la

practica de la improvisacion como desde la exploracion.
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Cuarto cuadro: propuesta metodoldgica de ejercicios sobre nociones compositivas: tiempo

ENFOQUE ]

E?gCT)S}LJE ESPECiFICO  EJERCICIOS DESCRIPCION OBJETIVOS
Introduccion al Con el estimulo de wuna Ingresar al concepto del
concepto del bateria se exploraran tiempo en el estudio de
tiempo movimientos que las velocidades: stper

contengan diferentes lento, lento, normal,
velocidades. rapido y stper rapido.
Pausa A través de acciones Investigacién del
seleccionadas por el concepto pausa.
intérprete, se jugara a pausar,
suspender y continuar.
Escuchay Crear una comunicacion del ~ Diferenciar los ritmos
reconocimiento de intérprete con el baterista, desde una
ritmos donde el intérprete composicién grupal.
NOCIONES propondrd movimientos,
ritmos y pausas, y el
CO'\C/;OSSITI TIEMTS baterista debe responder

musicalmente a estas
propuestas, creando un
didlogo.

Creando un
personaje con un
tiempo especifico

Tras observar referentes
audiovisuales, se propondra
una exploracién grupal que
estudie diferentes
caracteristicas del tiempo
como el juego de
velocidades, pausas y ritmos.

Seguir ahondando en el
estudio del tiempo desde
la representacion de los
personajes.

Narrativas del
tiempo

Individualmente, se
propondré una situacion de
movimiento para explorar,
alterando la propuesta del
tiempo.

Estudiar cémo un
movimiento puede
cambiar de narrativa
cuando su tiempo es
alterado.

En el cuadro anterior, se puede notar que un musico baterista nos acompario en las

sesiones, quien colabor6 estimulando la presencia del tiempo. Tuvimos una primera fecha

para introducir esta nocién a través del estudio de las velocidades, con ayuda de los sonidos y

la marcacion del bpm (beats por minuto), lo que ayud6 con la improvisacion de movimientos

en un rango de lento a rapido, y también con sus extremos: super lento y super rapido. De esta

manera, estudiamos la pausa, la suspension y el silencio, y pudimos diferenciar cada

determinacion en grupo.

Posteriormente, nos adentramos en el trabajo de comunicacion entre actores,
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bailarines y musicos. Para ello comparamos diferentes ritmos a partir de una composicién
grupal. En la investigacion del tiempo también estudiamos la representacion de personajes,
con caracteristicas de tiempo bien especificas, lo que nos llevo a la creacion de narrativas
temporales, como situaciones imaginarias que expusieron distintas propuestas de tiempo.

4.2.2.1. Hallazgos del tiempo. Durante el estudio de la nocion de tiempo, observamos
que destacaron un orden y una organicidad grupal, los cuales estuvieron relacionados con la
activacion de la escucha y se vieron estimulados por la musica. Cabe resaltar, que en el
desarrollo de la practica de Contacto Improvisacion se rompe la relacion y dependencia con la
musica, apostando por el silencio. De lo contrario, en este laboratorio al contar con una
percusionista ocasiond que la masica unificase y organizase al grupo, lo que permitié sostener
las composiciones, generar contrapuntos y direccionar las creaciones hacia un caracter mas
escénico. Debido a eso, el cuerpo fue movilizado por el ritmo de la bateria, potenciando el
factor compositivo presente en el laboratorio. Esto ultimo, mencionado anteriormente, lo
observamos en el comentario de Camila Quiroga, bailarina del grupo, quien escribe en su
bitacora: “Mi tiempo no tiene las mismas velocidades que el tiempo pensado por mis
compafieros”. Sin embargo, estas diferencias pudieron igualarse con el estimulo de la mdsica
y el tempo: “la musica nos regalaba uniformidad” (ver anexo 2).

Un hallazgo claro que estaba conectado con el tiempo es la invitacion a la escucha, y
para que eso suceda debe haber una conciencia plena del presente. Brayan Pinto, actor del
grupo, escribe en su bitacora sobre esta tltima relacion: “Reconectar con el presente y activar
la escucha se da a través de la pausa” (ver anexo 3). Enseguida enuncia otro término que
evaluamos en la nocion de tiempo: la pausa, la cual, tal como se mencion6 anteriormente,
tiene la caracteristica de conectar. Sobre esta misma idea, Majo Bueno, actriz del grupo,
escribe en su bitdcora: “Pausas: un momento, un respiro, sostener, suspender, digestion,

asimilar y prepararse para” (ver anexo 5 para la bitacora completa). Si bien la pausa,
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estudiado desde las nociones compositivas

Frente a lo expuesto, podemos notar que el estudio de la nocion compositiva del
tiempo le ha brindado al grupo diferentes herramientas, las cuales podran ser empleadas en
la creacion escénica. También se pudo reconocer la autonomia de los intérpretes durante los
momentos de improvisacion a través de su toma de decisiones, las cuales desarrollaban una
presencia independiente en la creacion, pero, a la vez, una concordancia con las ideas de
todo el grupo. Por otro lado, quisiera comentar que cada intérprete logro distinguir su
tendencia de velocidad empleada en la improvisacion, es decir, que reconocieron cOmo
improvisan mayormente, ya sea con movimientos rapidos o lentos, para, de acuerdo a eso,
permitirse salir de su zona de confort en la elaboracion de movimientos o creacion de
personajes.

Como mencionamos anteriormente, gracias al estimulo de la musica percibimos la
aparicion de un orden que, en este caso, impulso al grupo a presentar una uniformidad, lo
cual resoné de forma muy organica en los intérpretes, y le aporto6 estructura a la creacion
grupal. A modo de cierre, el estudio del tiempo logré que el sentido de la escucha estuviera
muy presente, no solo a nivel auditivo, sino también desde una escucha visual, capaz de
influir para que los intérpretes estén mas conectados unos con otros durante la creacion,
dandoles mayor coherencia a sus propuestas y, a la vez, sosteniendo en conjunto los
momentos de pausa, las cuales refrescaban la improvisacion y permitian que —en compaiiia
del silencio—, el espectador pudiese digerir lo observado y comprender las propuestas de
creacion.

Avanzando con las nociones compositivas, pasaremos a investigar la nocion del
espacio. Para ello, presento el cuadro organizado con los ejercicios que realizamos, su

descripcién y los objetivos que queriamos alcanzar.
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Tabla 6
Quinto cuadro: propuesta metodoldgica de ejercicios sobre nociones compositivas: espacio
ENFOQUE
E?g?gEE ESPEC%CO EJERCICIOS DESCRIPCION OBJETIVOS
Introduccion al En un papelografo se Refrescar las ideas que
concepto del transcribirdn las nociones tenemos del espacio,
espacio relacionadas al espacio, para desde el teatro y la danza.
encontrar puntos de
coincidencia entre ambas
especialidades.
El espacio Observaremos a nuestro Estudio del espacio
negativo (espacio  compafiero bailar y luego negativo.
no ocupado por el  ingresaremos a su espacio
CUerpo) negativo, acompariandolo
en su danza.
Activacion parala  Desde la accion de caminar  Estudio del espacio
NOCIONES Py : : S
compaosicién se proponen rutas lineales, directo e indirecto.
COMPOSITI ESPACIO circulares, directas o
VAS indirectas.
El vacio, Mediante una estructurade  Uso del imaginario para
posibilidades improvisacion, actores y crear en el espacio.

infinitas para crear

bailarines compondréan en el
espacio, construyendo
situaciones imaginarias.

El otro cuerpo
COMO un espacio
nuevo

Levantaran todos a un
cuerpo, compartiendo un
espacio en comdn.

Introducir la relacién del
espacio con el peso.

Arquitectura de
los cuerpos en el
espacio

Se explorara formas de usar
la arquitectura corporal del
compafiero como un
espacio imaginativo.

Investigacion del espacio
desde un caracter
imaginativo.

En el cuadro anterior se logra visibilizar como abordamos el tema del espacio.

Comenzamos por comprender, en conjunto, como se concibe la nocion espacial en la danza

y en el teatro. Los intérpretes de teatro expusieron la definicion de espacio desde la

espacialidad que hay dentro de un escenario, también desde los espacios alternativos e

imaginarios, sobre la realidad alterna posible a crear. Por otro lado, los bailarines dieron

definiciones concebidas desde la relacion del espacio con el cuerpo, como el espacio

negativo o el contorno del cuerpo. También mencionaron los disefios espaciales y las

proyecciones.

Durante el desarrollo de las sesiones se estudiaron distintos usos del espacio, como el

espacio negativo y positivo, el espacio directo e indirecto a través de la composicion de rutas
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lineales, circulares, directas o indirectas, como progresién para desarrollar un duo de CI.
Seguido a eso, practicamos una estructura de improvisacion para construir situaciones
imaginarias. De esta manera, concluimos con la investigacion del principio de contacto
improvisacion, sobre el peso y su relacién con el espacio.

A continuacion, les compartiré diversos hallazgos que hicieron posible el estudio de
estos ejercicios, los cuales fueron debatidos y registrados en las bitacoras virtuales de los
intérpretes.

4.2.2.2. Hallazgos del espacio. “;Como habitamos el espacio?” (ver anexo 1). Esta
fue nuestra pregunta de partida, que compartio Sebastian Ramos, para realizar el estudio de
la segunda nocidn: el espacio. Existen muchas concepciones sobre este mismo, pero al tener
como intérpretes a bailarines y actores, el enfoque de esta nocién estuvo en el vinculo de la
espacialidad que se crea cuando se trabaja con otro cuerpo, es decir, en la relacion entre los
cuerpos y los espacios creados que los conectan.

En la comprension del espacio, como parte de la busqueda hacia rutas de creacion
colectiva, encontramos que su estudio nos revelé muchas cualidades, una de ellas es la
conexidn de los intérpretes bajo la imaginacion empleada, justamente, para crear espacios
alternativos. Como el grupo ya viene trabajando varias sesiones en conjunto, pueden
reconocer las tendencias de sus comparieros, incluso su forma de crear, lo que les permite
tener una comunicacion corporal asertiva en el uso de su espacio compartido.

En nuestro primer ejercicio, tras obtener la informacion sobre como se mueve el
compafiero por el espacio, qué velocidades suele manejar y qué niveles espaciales usa en sus
transiciones de movimiento, finalizamos con una danza contenida por la escucha, logrando
una comunicacion asertiva de los cuerpos, la cual fue posible al cuestionarnos: ¢C6mo
abarco su cuerpo? ;Como construimos en conjunto un nuevo espacio? Esta investigacion,

que inici6 desde el enfoque de la relacion de los cuerpos, sugiere rutas que conllevan a la
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investigacion del espacio.

Otro hallazgo relevante, que podemos encontrar como un denominador comun en la
mayoria de las bitacoras virtuales de los intérpretes, tiene que ver con el espacio y sus
posibilidades de transformacion, el cual es sostenido y posibilitado mediante la escucha
grupal y corporal. En relacién a eso, Majo Bueno, actriz e intérprete del laboratorio, escribe:
“La escucha es la parte mas esencial para saber cual es nuestra funcion, justo en medio de la
improvisacion. Primero escucho con mi cuerpo y luego decido de qué forma construyo o
destruyo el espacio” (ver anexo 5). En un inicio, ella menciona la importancia de activar la
escucha antes de proponer, sugiriendo una escucha de nivel corporal para luego ofrecer
nuevas posibilidades de movimiento en el espacio. Una idea que construye acorde a la danza
que esté sucediendo o una “destruccion”, como ella menciona, a la ruptura del movimiento
propuesto. Esto tltimo hace alusion a la naturaleza cambiante del espacio, que refleja su
capacidad de transformacion, una de sus principales caracteristicas, o que nos recuerda que
el espacio esta destruyéndose y construyéndose permanentemente.

En esa misma linea, Camila Quiroga, bailarina del grupo, agrega: “Escuchar su
cuerpo, entender su movimiento para después introducirme en su espacio” (ver anexo 2). De
esta manera, notamos la relacion entre uno de los principios del contacto improvisacion, la
escucha, y una de las nociones compositivas, el espacio. En esta danza entre la escucha y el
espacio se posibilita la cualidad de transformacion que mencionamos inicialmente.
Transformar el espacio desde el uso del imaginario, antecediendo desde la escucha, para asi
reconocer las posibilidades de creacién en el espacio y la comunicacién del compariero a
través del movimiento.

Dos de los ejercicios que usamos en la investigacion de esta nocion compositiva
tenian un objetivo principal: abordar el uso del imaginario para crear en el espacio. Dentro

de las tendencias en la improvisacion, observamos que estuvo presente la relacion desde el
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tacto y el uso del peso (las cuales estudiamos en el primer modulo del laboratorio), por lo
que las composiciones en el espacio estuvieron contenidas por dos 0 mas cuerpos en
relacion: cuerpos cargandose, manipulando su peso o creando en conjunto una nueva
estructura corporal. Estas situaciones compositivas reflejaban un caracter imaginativo y
ludico, tal como lo menciona Sebastian Ramos: “Ser todos un nuevo cuerpo con ocho pies,
cinco manos, cuatro narices y muchos sonidos” (ver anexo 1). Los cuerpos componian
situaciones imaginarias, logrando espacios especificos debido a la atencion grupal que se
desarrollaba, la cual facilitaba que todos entren en un ritmo, que estén atentos al cambio de
velocidad en la improvisacion y que se relacionen con rapidez frente a cualquier propuesta
del compafiero. Agregado a eso, aparecieron las composiciones espaciales, a través de las
cuales el grupo buscaba disefar el espacio jugando con los planos, los niveles y los disefios
espaciales; la mayoria de los intérpretes se acercaban a estas composiciones desde la
creacion de algun personaje, relacionandolo con el espacio imaginario que podria
corresponderle.

Finalmente, también aparecieron creaciones de estructuras espaciales desde el
cuerpo, a traves del juego con la arquitectura corporal. Jesus Sulca, bailarin del grupo,
destaca como el toque fisico propone una composicién que no solo sugiere un solo frente,
sino que resalta una vision del espacio de forma circular, comprometiendo a los demés
intérpretes a estar presentes con una escucha activa y una vision periférica, alertas al devenir
de las propuestas de composicién. “El uso del contacto en estas situaciones nos permitia
crear relaciones entre los cuerpos y el espacio de forma periférica. A la vez, la visién y la
escucha nos mantenia conectados para componer en esa misma sintonia” (ver anexo 6 para
la bitacora completa).

Concluyendo con la investigacién de las nociones compositivas, escogimos cerrar el

estudio de la nocion de cuerpo. Ahora veremos el cuadro que realizamos para organizar las
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Gltimas sesiones donde investigamos las nociones, el cual sigue la estructura de ejercicios

propuestos, descripcion y objetivos planteados para cada sesion.

Tabla 7

Sexto cuadro: propuesta metodoldgica de ejercicios sobre nociones compositivas: cuerpo

ENFOQUE
ENFOQUE ESPECISID:ICO EJERCICIOS DESCRIPCION OBJETIVOS
TOTAL
Cuerpoy Desde distintos referentes Proponer diversas
arquitectura fotograficos de posibilidades del uso del
arquitecturas y estatuas, el CUerpo para expresar y
intérprete plantea una comunicar. Comprender
representacion de la obra. el cuerpo mismo como
objeto de investigacion.
Cuerpo de trapo Desde la cualidad de Explorar esta cualidades
“trapo” se manipulara el de movimiento observado
cuerpo del compafiero. la manipulacion del peso
CUERPO y los distintos recorrido
NOCION que cuerpo.
ES Cuerpo en relacion  En esta propuesta de Investigar distintos
COMPOS improvisacion se accionara  imaginarios sobre como el
ITIVAS desde el pensar la relacion cuerpo se puede

de mi cuerpo con el cuerpo
de los otros.

relacionar con el cuerpo
del otro.

Jam

Con las anteriores
investigaciones del cuerpo
Se pasara a proponer un
jam.

Desde la improvisacion
del movimiento y el
juego, se continuara
investigando al cuerpo.

En el cuadro anterior, podemos observar las miradas que le dimos a la nocion de

cuerpo. Comenzamos por analizarlo, reconociéndolo como una arquitectura posible para

expresar y comunicar una idea. Con la ayuda de imagenes, los intérpretes jugaban y

componian una improvisacion de movimiento, desde acciones y composiciones, desde la

exploracién de diversas estructuras corporales.

En el estudio del cuerpo también se estudiaron las calidades de movimiento desde un

ejercicio de manipulacién del cuerpo del comparfiero. Por otro lado, se estudio al cuerpo en

relacion desde la improvisacion y, dejando correr al imaginario, investigamos distintas

formas en que el cuerpo puede relacionarse con el otro.
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Concluimos esta nocion con un jam de cierre, que surgio desde la consigna de seguir
investigando al cuerpo con los estudios obtenidos, por ejemplo, el peso del cuerpo, el toque
fisico, el cuerpo en el espacio y la escucha corporal.

A continuacion, les compartiré los hallazgos que devienen de este Gltimo estudio,
los cuales han sido seleccionados de las bitacoras de los bailarines y actores.

4.2.2.3. Hallazgos del cuerpo. Tras observar el registro multimedia de las sesiones
anteriores, pude notar que en esta etapa del laboratorio los cuerpos adquirieron distintas
habilidades desarrolladas por el estudio especifico de los principios. Hay una diferencia de
las conciencias fisicas y la escucha corporal, ya que ahora es un cuerpo que ha investigado
su peso, ha ampliado la escucha grupal y ha entrado en una confianza fisica desde el toque.

En las bitacoras virtuales, encontramos que Christian Mora, actor del grupo de
laboratorio, escribe al principio sobre el miedo que siente al cargar y errar. “Tengo miedo de
ser el sostén de otros cuerpos, de que se me caigan. Esto desarrolla una cierta torpeza en mi
comunicacion con la de otros cuerpos”. Posteriormente, en uno de sus ultimos registros
escritos, menciona: “Reconozco los cuerpos de los demas. Sé cdmo pesan, cuél es su tono
muscular y cémo les gusta jugar” (ver anexo 4). En las Gltimas grabaciones de video de las
sesiones, se observa como él y todos los intérpretes se arriesgan, cargan y bailan sin temor,
evocando a un cuerpo transformado por la confianza fisica, confianza que ha sido obtenida
gracias a estudiar al cuerpo mismo como objeto de investigacion.

Estas variaciones en el cuerpo me invitan a preguntarme: ;Qué habilidades desarrolla
el cuerpo en la practica de C1? Para obtener una respuesta a esta duda, entrevisté a Cristian
Olivares, bailarin y maestro de contacto improvisacion. Durante la entrevista, €l indicaba
como el CI “es un medio de aprendizaje supremo" (C. Olivares, comunicacion personal, 21
de Julio de 2022) para el cuerpo, el cual le permite desarrollar habilidades de lectura

corporeas y lecturas espaciales, ademas de promover una capacidad perceptiva bastante
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amplia (2022). Podemos concluir, entonces, que el cuerpo si desarrolla habilidades en el
estudio de la practica del ClI, habilidades que concluyen en un cuerpo presente, atento para
las creaciones compositivas, ya que se ha ejercitado de diversas formas en el uso de los
sentidos, como la escucha, la percepcién y el tacto. De igual manera, se ha estudiado el uso
de las fuerzas y el desarrollo de la confianza mediante el estudio del peso. Y también se han
desarrollado habilidades de comunicacion corporeas para congeniar con las propuestas de
los demas durante las creaciones compositivas.

Para cerrar con los hallazgos del cuerpo, también fue importante cuestionarnos sobre
las concepciones de los cuerpos del CI. Para ello queremos traer el texto El cuerpo en el
contact improvisacion: subjetividad y potencialidades politicas en una forma de danza,
donde su autora, Mariela Singer, describe el “estado contactero”, es decir el estado corporal
de una persona que esta realizando contacto improvisacién. Ella menciona:

Sélo puede concretarse si se abandona toda intencion de controlar el
movimiento, de adaptar el cuerpo a una decisién consciente (que elimina su
devenir propio, en tanto totalidad, y lo limita a lo racionalizable, lo ata a una
trascendencia que clausura su escucha inmanente), puesto que ello implicaria
subsumirse en el repertorio limitado de posibilidades registradas, desatender
la creacion que reclama su presente y conduciria a la repeticion de un
movimiento, a una restriccion o detencidn de su propio proceso (2013, p. 13).

Desde el enfoque que planteamos en esta investigacion, un cuerpo Cl no danza para
cumplir una composicion pactada, sino que se entrega a la espontaneidad del acto de
improvisar, a la creacion en el presente. Aqui se diferencia de un cuerpo para la composicion
que propone una relacién con el espacio, el tiempo u objetos para dialogar con una secuencia
de movimiento establecida, como lo sefiala Maria Fuentes en su escrito El cuerpo en los

procesos de creacion de obra (2016, p. 26).
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A modo de registro, puede consultar en el anexo 8 el video-resumen de nuestro
trabajo de laboratorio.

Continuando por el recorrido por los modulos, una vez concluidos los médulos 1y 2
sobre el estudio de los principios de Cl y las nociones compositivas, pasamos a organizar
nuestras sesiones para la elaboracion de una creacion escénica. En el siguiente capitulo,
abordaremaos el desarrollo del proceso creativo, la metodologia que usamos para la creacion
de la propuesta escénica, los resultados de las exploraciones y el mapa de improvisacion

como propuesta final.
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Capitulo 5. Proceso creativo y resultado

Para dar inicio a esta nueva propuesta escénica, partimos de una pregunta que nos
ayudo a generar un espacio de ideas y adentrarnos en la composicion escénica final: ;Como
seria una piel contraria a una piel habitada por el contacto?

Esta pregunta hace referencia al entrenamiento previo que hemos estado investigando
sobre nuestras relaciones con el contacto para la composicion. Esta relacion de contacto
brindé a los intérpretes la disponibilidad de su cuerpo, una cercania con los otros y una
accesibilidad al toque fisico. La pregunta nos ubica en un lugar contrario al que hemos
estado estudiando, nos hace cuestionarnos ¢ COmo seria un cuerpo que no se permite tocar?

Dentro de nuestras conversaciones en torno a estos cuestionamientos, surgio la
imagen de una persona usando un saco. Este elemento aparece en la busqueda de la
oposicidn con la piel, en la busqueda de un material que sea de caracteristicas opuestas a la
piel humana. Por ejemplo, el saco, que no es flexible, que es rigido, que tiene una estructura
lineal. La persona que lo usa cuenta con distintas caracteristicas como la formalidad en la
postura corporal, un cierto distanciamiento al momento de saludar, y un conjunto de
particularidades que podrian presentarse en un personaje con una peculiaridad en sus
movimientos y, sobre todo, con una singularidad en su forma de tocar o ser tocado.

Por otro lado, el elemento del saco nos ayudd con el desarrollo del proceso creativo.
Continuamos cuestionando qué valor le otorgarian a este elemento y que representaria el
saco. A su vez, surgieron otro tipo de preguntas como: ¢ Cual es diferencia entre la tela del
saco y la piel? ;Lo formal versus lo natural? ;Lo vestido versus lo desnudo o vulnerable?
Estas oposiciones fueron claves como punto de partida para dar inicio al proceso creativo.

Para la siguiente sesion, se consiguieron seis sacos —uno para cada uno de los
intérpretes—, y se desarrollé una serie de ejercicios que nos ayudaron a encontrar un

imaginario comun en torno al elemento del saco. Iniciamos con la presentacion del
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elemento. Su exploracion y apropiacidn nos brindaron ideas y consignas que, empleadas en

una improvisacion, devinieron en situaciones imaginarias cargadas de movimientos.

5.1. Exploracién del objeto

Comenzamos presentando el objeto del saco junto a las siguientes cuatro preguntas:
1. ¢Qué caracteristicas tiene? Ductil, lineal, pesado, formal.
2. ¢Quien lo usa? Empresarios, abogados, oficinistas, ministros.
3. ¢Enddnde se usa? Oficinas, empresas, transporte publico.
4, ;Como se usa? Sobre los hombros.
Estas eran preguntas claves que al ser contestadas iban a proponer una serie de
respuestas sobre la base de:
1. Caracteristicas de movimiento.
2. Personajes que usan sacos.
3. Escenarios, imaginarios donde se usa.
4. Uso del elemento.

Una vez resueltas las preguntas, se pidié al grupo que explorara el elemento
contemplando su textura, elasticidad y peso. Luego, se indic6 que iniciaran una
improvisacion con la serie de respuestas dadas. Por ejemplo: encarnar a un abogado en
transporte publico que realiza movimientos rigidos y lineales, o ser, en conjunto, oficinistas
en una reunion y efectuar movimientos pesados. Estas primeras improvisaciones terminaron
proponiendo situaciones completas, con personajes con cierto tipo de gestualidad y tiempos,
asi como la construccion de espacios imaginarios en donde los intérpretes se desenvolvieron

usando las diferentes nociones de composicion estudiadas.

5.2. Resultado de las improvisaciones

Tras las improvisaciones, el equipo ha marcado dos situaciones bien concretas.
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e El intérprete con saco.
e El intérprete sin saco.

Ambas situaciones han desarrollado una poética que responde ante la presencia de
esta rigidez: la inmovilidad que otorga el llevar traje.

“El intérprete con saco” desarrollo varias caracteristicas fisicas y de movimiento que
surgian de un contexto que representa a un “cuerpo desconectado”, que “sobrevive al
sistema” y que, principalmente, no le da importancia al toque fisico. Los actores en su
trabajo se cuestionan el sentido de las acciones; los bailarines, en cambio, agregan ritmo y
composicion a las propuestas de movimiento. Con ello se crea un coro de personas
representando una situacién. No hay conexion visual entre ellos y su caminar se caracteriza
por ser directo y lineal, concluyendo en una danza contenida por gestos cortos y repetitivos.

Tiempo: Acelerado, picado, pausas cortas.

Espacio: Situaciones imaginarias (oficina, bus, empresa)

Cuerpo: Gestos de ver la hora, saludar, trabajar, ir en el bus.

“El intérprete sin saco” representa a una persona que ha recuperado su libertad, que
habita el contacto y se permite tocar y ser tocado. Esta conectado con su entorno, se
reconoce humano, puede moverse, es libre, tiene conexion visual con los demas, y se
moviliza buscando conectar y relacionarse, entregando y recibiendo peso de forma ludica.

Tiempo: decreciente, lento, rapido.

Espacio: etéreo.

Cuerpo: consciente de su movilidad.

Hasta este punto, podemos observar la concrecion de una narrativa desde las logicas
que proponen la oposicién de uso del saco. Se va construyendo un lenguaje de movimiento

entre los intérpretes que se mantiene gracias a la escucha grupal que estos han adquirido a lo
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largo del laboratorio, lo que también posibilita el que puedan construir espacios imaginarios
en conjunto.
A continuacion, pasaremos a compartirles la estructura de la obra junto a un analisis

maés profundo de la misma.

5.3. Creacion escénica: Politicas de cero contacto

Titulo de la obra: Politicas de cero contacto

La obra recibe el nombre de Politicas de cero contacto debido al contexto actual de
esta investigacion: la pandemia por el COVID-19. Una de las medidas para enfrentarla es el
distanciamiento social que sugiere el nulo contacto entre las personas. Esta situacion se
convirtio en nuestro motor de partida, y nos inspir para componer nuestra creacion escénica

con un discurso que gira en torno al contacto fisico.

5.3.1. Sinopsis y contexto de la obra

La obra se inscribe en el sentimiento de habitar una piel de caracteristicas frias,
lineales, despojadas de emocidn, a la que se le restringe el contacto con el otro. Aqui se
desarrollan situaciones en donde este cuerpo desconectado debe trabajar y existir,
mantenerse en el sistema. Hasta que ocurre una sorpresa... El ser ha descubierto algo que lo
mantiene vivo, expectante, salvaje, conectado.

Politicas de Cero Contacto propone una reflexion sobre como se impone el sistema
castrando nuestros instintos naturales de contacto, de cercania, de relacion. Se hace mencion
al sistema como una relacién de opresion al ser humano, que vive para trabajar dejando de
lado sus deseos y sus relaciones interpersonales. Esto se termina hasta que los intérpretes
logran “arrancarle esta piel”, es decir, quitarse el saco. Aqui hay un despertar y un interés en

retomar las relaciones desde el contacto fisico.
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La obra se apoya en traer los valores del Cl y su filosofia frente al cuerpo y su
contexto politico. Para comprender mejor estas ideas, recurriremos a la autora Mariela
Singer, quien en su investigacion El cuerpo en el contact improvisacion: subjetividad y
potencialidades politicas en una forma de danza (2013) menciona que el Cl cuenta con
distintos valores que apuntan a romper las estructuras y jerarquias que se han otorgado a la
danzay al cuerpo, como desjerarquizar los roles en la danza (coredgrafo/bailarin), romper
las jerarquias sociales aplicadas (docente/estudiante) y proponer la composicion desde lo
colectivo (p. 8). Traemos el contexto filoséfico del Cl y lo planteamos en la construccién de
los personajes, guardando coherencia con la creacion y desarrollo de la obra, y haciéndolo
presente en las légicas de los cuerpos. Por una parte, como cuerpos lineales, cubiertos de una
materialidad especifica, inflexibles, duros y controlados; por otra, un cuerpo maleable, de
contacto, accesible al encuentro y relacién con su entorno.

A continuacion, pasaremos a comentar el analisis de la obra desde la relacion de los
principios del Cl y las nociones compositivas. Para ello, nos apoyaremos en el registro

fotografico que se realizo en la primera funcion.

5.3.2. Analisis de obra Politica de Cero contacto

Para esta seccion, proponemos analizar la obra desde una vision que contemple tanto
las nociones compositivas como la légica del Cl y presentar las narrativas creativas,
imaginarias y poéticas, asi como el anélisis técnico del movimiento para que, de esta forma,
cumplamos con uno de nuestros objetivos especificos, que busca desarrollar en nuestra
creacion escénica la relacion de estos dos universos: el compositivo y el de contacto

improvisacion.
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Figura 9

Fotografia del inicio de la muestra Politicas de cero contacto en Tremenda- Espacio cultural

La obra da inicio y los intérpretes van ingresando uno por uno a escena. El espacio se
carga de rostros sin expresiones ni emociones, ellos no se animan a mantener ni la minima
conexién visual. Van a un tiempo acelerado, produciendo la sensacion de que son mas de
seis intérpretes. Tarde o deprisa van hacia algun lado, y en su transitar marcan un recorrido
de formas lineales y cuadradas, todo muy calculado. Le agregan a su movimiento gestos
cotidianos como saludar con apretones de mano, ir en transporte publico, acomodarse el saco
o ver la hora. La repeticion de estos gestos mantiene a los espectadores a la espera de que
algo rompa con esta monotonia.

Hasta este momento, podemos reconocer que el grupo hace uso, principalmente, de la
nocién compositiva de espacio abarcando de forma directa la accion de caminar junto a una
propuesta directa de rutas lineales. Reconocemos en este inicio una relacion clara entre los
principios de contacto improvisacion: la escucha y la nocion compositiva del espacio. Si

bien los intérpretes no mantienen una conexion visual, ellos se encuentran con una escucha
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corporal activada y periférica, que da como resultado que puedan desenvolverse en el
espacio sin chocarse.

La pieza continua y los intérpretes logran romper con esta composicion rutinaria.
Posicionan sus cuerpos, uno al lado del otro y, en conjunto, cargan a uno de los integrantes.
Sus rostros permanecen sin ninguna gestualidad, pero hay algo més curioso que eso. Llama
la atencion que el cuerpo gue cargan es un cuerpo rigido, endurecido, lineal. Este cuerpo
parece mas un objeto que un cuerpo, ya que tiene un peso compacto y carente de emociones.
Desde una observacién técnica, podemos apreciar como el intérprete Christian Mora
posiciona su cuerpo de forma rigida, apoyando su pelvis en las manos de Brayan Pinto, sus
piernas sobre las manos de Majo Bueno y su torso sobre Jesus Sulca. Se ve que la
arquitectura de esta imagen es posible gracias a la colocacion de su pelvis, la distribucién de
la entrega de peso en los limitados puntos de apoyo Yy la rigidez que propone en su tono
muscular para ser cargado. Estos principios fueron estudiados en el primer médulo del
laboratorio; el peso, los puntos de apoyo y la regulacion de tono muscular son caracteristicas
de la préctica de contacto improvisacion. Sin embargo, esta situacion marca una propuesta
nueva, con una cargada diferente, ya que el cuerpo no esta habitado por las espirales —como

suele ser en el Cl—, sino que propone, mas bien, una cargada rigida.
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Figura 10

Fotografia de Christian Mora rigido siendo cargado por sus comparieros

Retomando el analisis de la obra, observamos a los cuerpos aun robotizados y

controlados. Vemos a los individuos transformarse, abarcando la idea de cuerpo-objeto y
notamos cdmo utilizan sus cuerpos frios e inflexibles para realizar, una y otra vez, acciones
que se desdibujan por la repeticion. ¢Es una mesa? ¢Es una silla? ; Acaso estan imprimiendo
o sellando papeles? El escenario parece haberse transformado en una oficina, con otra
propuesta de composicion grupal en donde los intérpretes ponen su cuerpo para darle

significado a un objeto sin dejar de ser ellos mismos un sujeto.
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Figura 11

Fotografia de los intérpretes simulando diversas acciones/objetos con sus cuerpos rigidos

En otras palabras, la obra le da valor a la resignificacion del cuerpo, evocando a un
cuerpo-objeto. Asi, observamos la posibilidad de un lenguaje que se puede transformar en
una materialidad o elemento cotidiano y, a la misma vez, encarnar a un sujeto. Este valor
agrega otras narrativas y nuevos imaginarios. También afiade potencial al cuerpo. Lo que se
rescata de este lenguaje es que nos permite pasar por distintos niveles de construccion —que
no son la mimica ni la teatralizacion—, sino nuevas y diversas formas de entender y construir
desde y con el cuerpo. Ademas, podemos analizar que los intérpretes utilizan el imaginario

para crear espacios alternativos y se apoyan en la composicion mediante el contacto. Esta
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relacion entre el principio del toque fisico de Cl y la nocion compositiva de cuerpo es muy
valiosa, ya que abre un abanico de posibilidades para crear y componer desde el cuerpo,
proponiendo un soporte fisico a la accion que se quiere representar.

Figura 12

Fotografia de JesUs Sulca ejecutando en movimiento

Mo
B

En un siguiente momento de la obra, podemos notar otro ejemplo de la
resignificacion corporal: los intérpretes juegan entre el cuerpo arquitectura y el cuerpo
soporte. Esta propuesta significa que uno juega con la arquitectura corporal del otro o utiliza
con imaginacion los soportes corporales que el compafiero le propone. De esta forma, se
crean ldgicas corporales fisicas que expresan una narrativa. Distinguimos que el uso de su
imaginario se vuelve fisico y tangible cuando esta emplea un cuerpo para componer una
situacion concreta.

La obra continta su desarrollo hasta que ocurre un enfrentamiento entre las tres
parejas, que concluye en una pausa en donde todos los intérpretes se dan cuenta de la
presencia de los sacos que estan portando y, en conjunto, intentan quitarselos. En ese

momento, surge una imagen bien potente, ya que, en silencio, escenifican el acto de



arrancarse una piel, con sonidos minimos de dolor pero con un rostro desgarrador que
muestra sufrimiento.
Figura 13

Fotografia de Camila Quiroga y Christian Mora arrancéndose los sacos
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Figura 14

Fotografia de Brayan Pinto arrancandose el saco

Hasta este punto, podemos observar que el uso del saco ha creado una narrativa que
se basa en representar un cuerpo ausente y desconectado, el cual sobrevive a un sistema que
lo aleja del contacto y la relacion con los demas. Como decia Steve Paxton para la revista
Carne Viva: “Fundamentalmente, la civilizacion urbana tiende a castrar el desarrollo
sensorial y de movimiento que se llevaria a cabo en un entorno natural” (2014, p.4). Paxton
hacia referencia a este distanciamiento de la relacién con nuestros sentidos corporales que
nos implanta la civilizacion. Esta primera parte de la obra se ha encargado de representar

este discurso y de mostrar la dificultad al salir de esta posicion.
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Rumbo al climax de la obra, hubo una pausa extensa cuando los intérpretes se
quitaron el saco. Hay una simbolizacion del despertar. Ellos se toman un tiempo para
conectar con sus sentidos, sentir su peso.

En el CI se conoce como ‘pequeiia danza’, un ejercicio de exploracion
perceptiva que consiste en concentrarse en sentir el peso del propio cuerpo y
los movimientos que se producen en esa postura, practicamente
imperceptibles para el observador, pero conmovedoras para quien logra

introducirse en profundidad en la experiencia (Singer, 2013, p7).
Figura 15

Fotografia de los intérpretes previo al climax
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Figura 16

Fotografia de los intérpretes reconociendo sus cuerpos

Tras esta pequefia danza, tocan su piel, se conectan con su tacto, su olfato, sus
sentidos, observan a los demas y se reconocen vivos y presentes. Su curiosidad los invita a
conectarse desde el tacto y jugar con la entrega de su peso.

Los cuerpos empiezan a relacionarse y abarcar el espacio desde el contacto
improvisacion. Para este momento, hay un desarrollo completo de los principios del Cl,
observamos el uso del toque fisico, el peso y la escucha grupal. Notamos que, a diferencia
del primer momento de la obra, el lenguaje de movimiento es completamente distinto. Se
desarrolla un lenguaje ludico, de cargadas y suspensiones, de risas y miradas que se
conectan. Se da un cambio en el abarcar del espacio: ya no es un espacio lineal y cuadrado,
ahora es un espacio circular. De igual manera, los cuerpos ya no habitan solamente su
verticalidad, sino que abarcan distintos planos del espacio.

La filosofia del CI y su estructura de composicion cuentan con un “caracter
colectivo, y los movimientos de los/as otro/as constituyen el sostén fundamental para el
propio movimiento, su fuente inspiradora y enriquecedora” (Singer, 2013, p. 6). Nosotros

también nos arriesgamos al colocar una estructura de composicién instantanea sostenida por
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la investigacion que realizamos en el laboratorio. Se cuenta con unos acuerdos planteados en
una estructura de improvisacion, pero se sigue jugando con ella. La obra sigue abierta, esta
viva, cuenta con miles de posibilidades para su desarrollo. Desde la filosofia del CI, es un
valor contar con una composicion que propone una de estructura de improvisacion, con un
campo abierto de posibilidades de movimientos. También es un valor para el campo
escénico dejar la obra abierta con mdltiples posibilidades de desarrollo.

En la imagen de abajo, podemos observar a Majo Bueno con Christian Mora. Ella
propone una base de tres apoyos y, a su vez, cuida a Christian con la extension de su mano.
Notamos que ninguno de los dos se mira a los 0jos; sin embargo, se puede percibir
claramente una confianza fisica para cargar el peso del otro o para entregarse de cabeza. Los
cuerpos contintian contacteando y ocurren diversas cargadas.

Figura 17

Fotografia de Majo Bueno y Christian Mora construyendo una estructura

En la siguiente imagen, encontramos a Jesus Sulca cargando a Christian Mora. Al
inicio del laboratorio, ambos mencionaron en sus bitacoras el miedo y la desconfianza de
cargar o ser cargados. Tras dos meses de estudiar sus pesos, reconocer su toque fisico,

desarrollar una escucha corporal en conjunto y saber como baila el compafiero, fue posible
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desarrollar la confianza fisica que observamos en la fotografia. Ambos cuerpos también han
estudiado las colocaciones corporales para realizar una cargada sin esfuerzo. Podemos notar
que la pelvis de Mora se encuentra a la altura del hombro de Jesus, y equilibra su peso total,
trasladando hacia atras el peso de su cabeza.

Figura 18

Fotografia de JesUs Sulca y Christian Mora construyendo una estructura

La obra ya va llegando a su final, los intérpretes pasan de tener un momento de
euforia y mucho contacto a retomar la pausa y la respiracién. Uno por uno, salen del espacio
hasta dejarlo vacio.

A modo de cierre, esta Ultima parte de la obra quiso representar la libertad que nos

obsequia la danza y el contacto. Como menciona Paxton: “La danza hace que la mente se
enfoque en una existencia basica, en la que el tiempo, el espacio y la gravedad se abren

hacia la manifestacion del impulso creativo” (2014). La obra expresa la necesidad de un



regreso hacia algo que hemos perdido a nivel general, y nos lleva a pensar de vuelta en lo
humano, el contacto y las relaciones.

Figura 19

Fotografia de Sebastidn Ramos al cierre de la obra

Para poder visualizar segmentos de la obra, hemos preparado un video resumen de

esta. Pueden encontrarlo en el anexo 9 de esta investigacion.
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Conclusiones

Durante estos tres meses de laboratorio de investigacion, enfocados en la relacion de
los principios de contacto improvisacion y las nociones compositivas para la busqueda de
rutas de creacién escénica, podemos destacar, como primera conclusion, el universo de la
interrelacion de los sentidos, el cual ha sido un hallazgo frecuente en el analisis de esta tesis.

Los sentidos ocupan un lugar fundamental en la practica de contacto improvisacion y
también en las composiciones escénicas. Paxton, impulsor y creador del Cl, hacia énfasis en
la interrelacion de los cinco sentidos presentes en la practica de contacto. Esta interrelacion
la hemos podido apreciar en las sesiones, al igual que una aplicacién o desarrollo de los
sentidos. Notamos, por ejemplo, que el sentido de tacto brinda nuevas experiencias en las
relaciones fisicas y espaciales en las improvisaciones, posibilitando la ampliacion de las
conciencias corporeas y la ampliacion de la conciencia espacial hacia una propuesta espacial
esférica. En otras palabras, el toque fisico construye y explora rutas particulares
compositivas que son tangibles gracias a la visibilizacion de las dindAmicas que propone,
como el juego de pesos, el intercambio de puntos de apoyo de los cuerpos y las diversas
propuestas imaginarias y narrativas que pueden surgir en la interaccion entre dos 0 mas
cuerpos.

En esta misma linea, la escucha también propone una interrelacion con los demas
sentidos. Tanto en el contacto improvisacién como en las composiciones escénicas, se
comprende a la escucha no solo desde su carécter auditivo, sino también como si esta se
ampliase y relacionase con la visién y se pudiese transformar en una escucha de nivel
espacial —o también en una escucha corporal— cuando se vincula con el tacto y se atiende a la
relacion de piel con piel. La relacién de la escucha con los demas sentidos posibilita un

didlogo entre los cuerpos al momento de bailar o improvisar, habilitando la capacidad de la
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lectura corporea entre el grupo, la cual potencia la conexién grupal y hace posible la
creacion, en conjunto, de nuevas propuestas de movimiento.

De igual manera, el sentido de la vision también fue clave para la creacion de
contenido. Gracias a la investigacion de los principios del Cl que nos aporté la conciencia
tridimensional, los intérpretes pudieron desarrollar una vision periférica durante el
laboratorio. Esta herramienta se observo en el desarrollo de la creacion escénica final,
titulada Politicas de cero contacto. Al contar con un escenario pequefio, cabia la posibilidad
de algun golpe o atropello; sin embargo, gracias a la vision ampliada, no hubo ningdn
accidente. Més bien, se posibilitaron diadlogos contenidos en el control espacial producto de
las habilidades espaciales que desarrollaron los intérpretes desde el Cl y el estudio de la
nocion compositiva, del espacio y del tiempo.

Para cerrar con esta idea, el desarrollo de la vision periférica es un hallazgo
destacado, ya que tanto los intérpretes de danza como los de teatro pueden usar esta
herramienta en sus propios ambitos, pues les brinda la capacidad de conectar con las demés
personas en escena, contando con una atencion ampliada que les permitira tener mayor
atencion a los detalles y a optimizar su performance.

Una segunda conclusién a la que hemos podido llegar es que se ha comprobado el
desarrollo de rutas para la creacion escénica, las cuales queremos enfatizar y valorar.
Durante el tltimo modulo del laboratorio, que consistio en el proceso de creacién, podemos
rescatar que el detonante que dio inicio a la construccién de la obra fue un interrogante.
Comenzar con una pregunta nos abri6 espacio a infinitas respuestas para partir a la creacion.
Para desarrollar estas respuestas, pasamos a identificar y generar materiales corporales
extraidos desde la relacion de principios de contacto improvisacion y de las nociones

compositivas.
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Como primera ruta para la creacion, identificamos el uso de la herramienta cuerpo-
objeto como un gestionador de imagenes construidas desde la corporalidad. Esta herramienta
carga, por un lado, con el aspecto técnico que surge desde la investigacion fisica a través del
uso de la arquitectura corporal, es decir, del estudio de la nocién compositiva, del cuerpo y
de su relacién con distintas entregas de peso, asi como de su composicion desde el toque
fisico. Por otro lado, un aspecto sensible que brota de esta herramienta es el valor de la
autenticidad del interprete ya que este ha vivido distintas experiencias a lo largo de su vida 'y
carga cicatrices y aprendizajes que se deslizan en su interpretacion, haciendo Unico y
auténtico su movimiento.

Una segunda ruta para la creacion es el uso del gesto. Este tiene un sentido
compositivo cuando se le afiaden distintos tipos de fuerza, direcciones y tiempos, pero a la
vez también puede encarnar un sentido poético si se le agrega algin tipo de emocion. En
Politicas de cero contactos, notamos gestos que, al agregarles diferentes nociones
compositivas, producen material y cargan a la obra con distintos significados, generando un
lenguaje no verbal, pero simbdlico.

También valoramos como ruta compositiva la herramienta del autoconocimiento
corporal. Este hace referencia al analisis personal de cada intérprete y la observacion de sus
propios movimientos. Una de las tareas asignadas a los intérpretes después de cada sesion
era la de revisar el registro audiovisual para que pudiesen estudiar sus lenguajes de
movimiento y sus tendencias. Reconocerse en el proceso y hacer un autoestudio facilita la
identificacion de lenguajes tanto personales como grupales, y posibilita el desarrollo de
nuevos codigos de comunicacion que potencian la improvisacion grupal.

Una cuarta ruta para la creacion escénica es generar informacion desde la
exploracién de un elemento, en este caso, el saco es la prenda que complementa la obra. La

exploracion de este elemento, en conjuncién con otros principios como el toque fisico, nos
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devuelve informacion que carga significados y narrativas. El saco nos sitla en un espacio
imaginario especifico y, a la vez, nos da informacion del personaje. El intérprete puede jugar
con las caracteristicas del elemento, su forma de usarlo, su textura y su peso, y, al mismo
tiempo, pasar esta informacién a su fisicalidad o componer en el espacio.

Para finalizar con esta segunda conclusién, la Ultima ruta de creacién ha sido la
partitura de improvisacion. Dicho de otra manera, se refiere a un guia con consignas de
movimiento que han sido estudiadas, mas no fijadas. Esto quiere decir que, al dejar la obra
abierta, son los intérpretes los que se hacen cargo del desarrollo de la obra en su totalidad, la
cual, por lo tanto, desarrolla ciertos aspectos técnicos que los invita a tener una atencion
ampliada y a estar sujetos a la escucha de las propuestas de movimiento de sus comparieros.
De igual manera, como aspecto sensible, esta desarrolla en el intérprete una autonomia y
decision para proponer sus ideas, al igual que una confianza y responsabilidad que
alimentara al intérprete y su desarrollo en escena.

Estas han sido algunas herramientas para construir una obra. Como conclusion
general, podemos decir que si se han logrado los objetivos propuestos por la tesis, aunque
también debe remarcarse la existencia de diversas dificultades durante esta investigacion.
Una de ellas fue no contar inicialmente con un espacio de ensayo. Para enfrentar esta
problematica, decidimos ocupar una sala particular, sacando los muebles y colocando lindleo
de base. Otra dificultad fue la condicion en la que nos encontrabamos por el contexto del
virus del COVID-19. Apostar por una metodologia tactil en medio de una pandemia que
propone el distanciamiento social supuso un obstaculo, pero convertimos esta “piedra” en el
inicio de la construccién para nuestro sendero de investigacién entre los principios del Cl y
las nociones de composicion.

A modo de cierre, es importante considerar un ultimo hallazgo espontaneo que

aparecio en el desarrollo del laboratorio y que aportd en la composicion escenica: el
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desarrollo de la confianza fisica. Ella constituyo el cimiento base que posibilito la capacidad
de tomar decisiones en escena y proponer rutas singulares de creacion, y se vio potenciada
gracias al contacto improvisacion debido al estudio constante de nuestro peso, nuestras
tendencias de movimientos, el reconocimiento de nuestros limites corporales, las dindmicas
entre personas y el estudio de esas relaciones, dando como resultado el conocer al otro y, al
mismo tiempo, el conocerse a uno mismo. De esta forma, favorecimos las creaciones y
composiciones en equipo al comprender las maneras de accionar de mis comparieros, de
entender su fuerza, peso y sus formas de moverse.

La experiencia

La redaccion de este ultimo apartado pretende valorar el recorrido que ha llevado
esta investigacién mediante la experiencia personal de la investigadora. A continuacion, se
nombraran las vivencias y aprendizajes durante toda la tesis y se destacaran los diversos
caminos o rutas que fueron necesarios para desarrollarla.

Como estudiante que esta por egresar de la carrera danza, esta experiencia ha sido
retadora, pero a la vez me ha llenado de muchos aprendizajes por los desafios que me ha
permitido vivenciar. Definitivamente, mirar hacia atras y recordar todas las materias que
Ileve a lo largo del plan curricular de la carrera de Danza fue de gran ayuda. Los cursos me
ofrecieron diversas herramientas para poder lograr los objetivos de esta investigacion. Por
ejemplo, el curso de Metodologia de la educacion en danza, el cual me ayudo a desarrollar
uno de los primeros interrogantes que surgieron al inicio de la elaboracion de esta tesis:
¢ Cudl es la técnica de ensefianza mas adecuada para desarrollar este laboratorio con mis
compafieros? Asimismo, también rescato del curso de Gestion y Produccion, el cual me

otorgd los instrumentos tedricos necesarios para gestionar, realizar y montar la obra final.
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Rescato también que la danza y, sobre todo, el contacto improvisaciéon han nutrido
mi personalidad, ensefidndome a compartir mis propuestas con autonomia, y han potenciado
mi confianza fisica y mental para desarrollar un proyecto de este gramaje.

El recorrido de esta investigacion parte de un proceso pedagogico, en donde busqué
la manera de planificar y organizar el laboratorio, y me cuestioné sobre como seria el
proceso de ensefianza y analisis de la informacion que tendriamos por estudiar. Para ese
momento, me apoyeé con la organizacién de mapas mentales, la realizacién de cuadros en
papeldgrafos y el registro audiovisual, el cual ayudé a ordenar el contenido y a documentar
por completo la investigacion. El trayecto continia con un proceso metodolégico, en
busqueda de métodos para compartir los conocimientos e investigar el cuerpo desde la
posibilidad del toque fisico. Efectivamente, en este punto, rescato el valor de la metodologia
tactil, que me permitié comunicar desde el tacto informacion que se quedaba corta al
compartirse con la palabra. En este recorrido también atravesé un proceso creativo que me
posiciono en el salto entre el idear creativamente y producir esas ideas. Me preguntaba
constantemente: ¢ De qué forma nos conectamos con el pensamiento creativo? ;Como
comunicamos nuestras ideas para ejecutarlas? En este momento, el cuerpo utilizo el contexto
que atravesamos (pandemia por COVID-19) para dar inicio al desarrollo de la obra. Como
altima instancia, el recorrido pasé por un proceso de gestion para el desarrollo de la obra
final Politicas de cero contacto, en donde, ademas de interpretar un papel de investigadora-
directora, la situacién me exigi6 desarrollarme como gestora, fotdgrafa, editora de fotos,
creadora de contenido y asistente de produccion. Un proceso muy jocoso y ameno que
disfruté por los retos que me proponia.

Cierro este apartado comentando que desarrollar esta tesis ha sido un reto muy
grande para mi. Sabia que mi tema de investigacién investigaria el universo del contacto

improvisacion, pero surgieron varias dificultades debido al desarrollo de la pandemia.
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Quiero destacar mi perseverancia, mi liderazgo y mi actitud positiva al no darme por vencida
pese a tantos obstaculos que aparecieron para el desarrollo de un tema relacionado con el
contacto fisico. Definitivamente, me quedo con toda las anécdotas y experiencias, como la
de transformar mi sala y comedor en el espacio en donde ocurriria el laboratorio de creacion.
El retiro de todos los muebles, la emocion de comprar mi primer lindleo y la instalacion del
espacio fueron momentos cuya emocién pueden ser entendidos por un artista escénico. Al
igual que compartir el laboratorio con mis comparieros de la facultad, lo cual me permitio
nutrirme de sus conocimientos, sostenerme con su energia y su actitud participativa, y seguir

generando cuestionamientos entornos al movimiento, a la danza y al contacto.
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ANexos

Anexo 1: Bitacora de laboratorio de Sebastian Ramos

https://drive.google.com/drive/folders/119bSrUkX-H8PEUCbTKBV2fUOtv-
P2uad?usp=share_link
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https://drive.google.com/drive/folders/1l9bSrUkX-H8PEUCbTKBv2fUOtv-P2uad?usp=share_link
https://drive.google.com/drive/folders/1l9bSrUkX-H8PEUCbTKBv2fUOtv-P2uad?usp=share_link

83

Anexo 2: Bitacora de laboratorio de Camila Quiroga Requejo

https://drive.google.com/drive/folders/IPFm009cagh4upCcYKPZQhfS_tlzS5LhO?usp=share

_link


https://drive.google.com/drive/folders/1PFm0o9cagh4upCcYkPZQhfS_tlzS5LhO?usp=share_link
https://drive.google.com/drive/folders/1PFm0o9cagh4upCcYkPZQhfS_tlzS5LhO?usp=share_link

Anexo 3: Bitacora de laboratorio de Brayan Pinto Guillén

https://drive.google.com/drive/folders/1XHeY4 exz6zFzx18Zs-EeK-

GJc2xvnhS?usp=share_link
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Anexo 4: Bitacora de laboratorio de Christian Mora Ferro

https://drive.google.com/drive/folders/10ZKkYIDUfEZXc7eO1pytgtj0ZRrELAUHK?usp=sha

re_link


https://drive.google.com/drive/folders/1oZkYIDUfEZXc7eO1pytgtj0ZRrELAuHK?usp=share_link
https://drive.google.com/drive/folders/1oZkYIDUfEZXc7eO1pytgtj0ZRrELAuHK?usp=share_link

Anexo 5: Bitacora de laboratorio de Majo Bueno

https://drive.google.com/drive/folders/1fsmmih_rdnAuk-

P3o_RZnsjvBrtgliMJ?usp=share_link
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https://drive.google.com/drive/folders/1fsmmih_rdnAuk-P3o_RZnsjvBrtqliMJ?usp=share_link
https://drive.google.com/drive/folders/1fsmmih_rdnAuk-P3o_RZnsjvBrtqliMJ?usp=share_link
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Anexo 6: Bitacora de laboratorio de Jesus Martin Sulca Goyzueta

https://drive.google.com/drive/folders/ImxIKgkl_ADdigt7hcGZyyNzrdrSq74HQ?usp=share

_link


https://drive.google.com/drive/folders/1mxlKqkI_ADdigt7hcGZyyNzrdrSq74HQ?usp=share_link
https://drive.google.com/drive/folders/1mxlKqkI_ADdigt7hcGZyyNzrdrSq74HQ?usp=share_link
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Anexo 7: Entrevista a Cristian Olivares

https://drive.google.com/file/d/132u3-9ua98MXd7mVkgAWrvEloXwtkLFD/view?usp=share_link



89

Anexo 8: Video-resumen del laboratorio

https://drive.google.com/file/d/132u3-9ua98MXd7mVkgAWrvEloXwtkLFD/view?usp=share_link



Anexo 9: Video-resumen de la muestra

https://drive.google.com/file/d/1liEe-38nSwWMB8K 1IcSGHefqtP83MwApWv/view?usp=share_link
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Anexo 10: Fotografia del equipo de Politicas de cero contacto
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Brindis con la contact house. De dcha. a izda. Christian Mora, Brayan Pinto, Majo Bueno, Nes

Fiorani, Sebastian. Arriba. Jesus Sulca y Camila Quiroga.



92

Anexo 11: Autorizacion de nombre e imagen

Por el presente documento yo, Maria José Bueno Trujillo con documento de identidad No
71425695 autorizo a la investigadora Maria Inés Fiorani y alumna de la Pontificia
Universidad Catdlica del Perq, a utilizar mi nombre y material audiovisual, como video

e iméagenes, de las que soy parte. Los cuales se registraron durante la investigacion de

tesis de la mencionada investigadora, durante los meses de abril, mayo, junio y julio del afio
2022. Por lo tanto, autorizo su uso y aprovechamiento para fines académicos y, en general,
para su difusién abierta.

Lima, 4 de agosto del 2022.

Por el presente documento yo, Brayan Pinto Guillen con documento de identidad No
72452736 autorizo a la investigadora Maria Inés Fiorani y alumna de la Pontificia
Universidad Catdlica del Perq, a utilizar mi nombre y material audiovisual, como video

e imagenes, de las que soy parte. Los cuales se registraron durante la investigacion de

tesis de la mencionada investigadora, durante los meses de abril, mayo, junio y julio del afio
2022. Por lo tanto, autorizo su uso y aprovechamiento para fines académicos y, en general,
para su difusion abierta.

Lima, 4 de agosto del 2022.

Por el presente documento yo, Camila Quiroga Requejo con documento de identidad No
70109309 autorizo a la investigadora Maria Inés Fiorani y alumna de la Pontificia
Universidad Catdlica del Perd, a utilizar mi nombre y material audiovisual, como video

e imagenes, de las que soy parte. Los cuales se registraron durante la investigacion de

tesis de la mencionada investigadora, durante los meses de abril, mayo, junio y julio del afio

2022. Por lo tanto, autorizo su uso y aprovechamiento para fines académicos y, en general,
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para su difusién abierta.

Lima, 4 de agosto del 2022.

Por el presente documento yo, Jests Martin Sulca Goyzueta con documento de identidad No
74138211 autorizo a la investigadora Maria Inés Fiorani y alumna de la Pontificia
Universidad Catdlica del Per(, a utilizar mi nombre y material audiovisual, como video

e iméagenes, de las que soy parte. Los cuales se registraron durante la investigacion de

tesis de la mencionada investigadora, durante los meses de abril, mayo, junio y julio del afio
2022. Por lo tanto, autorizo su uso y aprovechamiento para fines académicos y, en general,
para su difusion abierta.

Lima, 4 de agosto del 2022.

Por el presente documento yo, Sebastian Ramos Mestanza con documento de identidad No
70692641 autorizo a la investigadora Maria Inés Fiorani y alumna de la Pontificia
Universidad Catdlica del Perd, a utilizar mi nombre y material audiovisual, como video

e imagenes, de las que soy parte. Los cuales se registraron durante la investigacion de

tesis de la mencionada investigadora, durante los meses de abril, mayo, junio y julio del afio
2022. Por lo tanto, autorizo su uso y aprovechamiento para fines académicos y, en general,
para su difusion abierta.

Lima, 4 de agosto del 2022.

Por el presente documento yo, Christian Andres Mora Ferro con documento de identidad No
73519419 autorizo a la investigadora Maria Inés Fiorani y alumna de la Pontificia
Universidad Catdlica del Perd, a utilizar mi nombre y material audiovisual, como video

e iméagenes, de las que soy parte. Los cuales se registraron durante la investigacion de
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tesis de la mencionada investigadora, durante los meses de abril, mayo, junio y julio del afio

2022. Por lo tanto, autorizo su uso y aprovechamiento para fines académicos y, en general,

para su difusién abierta.

Lima, 4 de agosto del 2022.
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Anexo 12
Consentimiento Informado para Participantes de Investigacion

El propdsito de esta ficha de consentimiento es proveer a los participantes en esta investigacion con una
clara explicacion de la naturaleza de la misma, asi como de su rol en ella como participantes.

La presente investigacion es conducida por_Maria Inés Fiorani Flores, de la Universidad Pontificia
Universidad Cat6lica del Perl. La meta de este estudio analizar los aportes de los principios del contacto
improvisacion y su relacidn con las nociones compositivas para el desarrollo de rutas para la creacion escénica.

Si usted accede a participar en este estudio, se le pedira responder preguntas en una entrevista (0
completar una encuesta, o lo que fuera segln el caso). Esto tomara aproximadamente 40 minutos de su tiempo.
Lo que conversemos durante estas sesiones se grabara, de modo que el investigador pueda transcribir después las
ideas que usted haya expresado.

La participacion es este estudio es estrictamente voluntaria. La informacidn que se recoja sera
confidencial y no se usara para ningun otro proposito fuera de los de esta investigacion. Sus respuestas al
cuestionario y a la entrevista seran codificadas usando un nimero de identificacion y por lo tanto, seran
andnimas. Una vez trascritas las entrevistas, los cassettes con las grabaciones se destruiran.

Si tiene alguna duda sobre este proyecto, puede hacer preguntas en cualquier momento durante su
participacion en él. Igualmente, puede retirarse del proyecto en cualquier momento sin que eso lo perjudique en
ninguna forma. Si alguna de las preguntas durante la entrevista le parece incomodas, tiene usted el derecho de
hacérselo saber al investigador o de no responderlas.

Desde ya le agradecemos su participacion.

Acepto participar voluntariamente en esta investigacién, conducida por _ Maria Inés Fiorani Flores. He
sido informado (a) de que la meta de este estudio es Analizar los aportes de los principios del contacto
improvisacién y su relacién con las nociones compositivas para el desarrollo de rutas para la creacién escénica.

Me han indicado también que tendré que responder cuestionarios y preguntas en una entrevista, lo cual
tomard aproximadamente 40 minutos.

Reconozco que la informacion que yo provea en el curso de esta investigacion es estrictamente
confidencial y no serd usada para ningln otro propdsito fuera de los de este estudio sin mi consentimiento. He
sido informado de que puedo hacer preguntas sobre el proyecto en cualquier momento y que puedo retirarme del
mismo cuando asi lo decida, sin que esto acarree perjuicio alguno para mi persona. De tener preguntas sobre mi
participacion en este estudio, puedo contactar a Corymaya Cruz al teléfono XXxxxxxxx.

Entiendo que una copia de esta ficha de consentimiento me sera entregada, y que puedo pedir
informacion sobre los resultados de este estudio cuando éste haya concluido. Para esto, puedo contactar a
xxxxxxxxx al teléfono anteriormente mencionado.

Nombre del Participante Firma del Participante Fecha
(en letras de imprenta)



