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Resumen

El presente trabajo analiza, desde la praxis creativa del intérprete/creador, la pertinencia
de diferentes herramientas practicas de creacion que conectan con conceptos teéricos
de la composicién escénica objetual, en favor de la construccién de una dramaturgia
corporal, en el contexto de un ejercicio creativo escénico-coreografico. En este proceso
de investigacién-creacion, se parte de estudio del sentido de pertenencia/no pertenencia
a una estructura social-cultural del intérprete, que ademas contribuye en la construccién
de unaidentidad. Esta estructura social-cultural fue metaforizada en un objeto escénico,
para permitir la creaciébn de una corporalidad particular y materiales escénico-
coreograficos que alimenten una puesta en escena. Con este objetivo, se tomaron
herramientas del Analisis de Movimiento de Rudolf Von Laban, para la composicién con

el objeto desde su funcidn estética y su funcidén simbdlico/representacional.

Palabras clave: dramaturgia con base en el objeto, analisis de movimiento de

Laban, identidad, pertenencia social, metafora
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Abstract

This work analyzes, from the creative praxis of the performer/creator, the relevance of
different practical creation tools that connect with theoretical concepts of object stage
composition, in favor of the construction of a body dramaturgy, in the context of a creative
exercise. scenic-choreographic. In this research-creation process, the starting point is to
study the interpreter's sense of belonging/non-belonging to a social-cultural structure,
which also contributes to the construction of an identity. This social-cultural structure was
metaphorized into a scenic object, to allow the creation of a particular corporality and
scenic-choreographic materials that feed a staging. With this objective, tools were taken
from Rudolf von Laban's Movement Analysis, for the composition with the object from its

aesthetic function and its symbolic/representational function.

Keywords: dramaturgy based on the object, Laban movement analysis,

identity, social belonging, metaphor
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Introduccién

La presente tesis se centra en el analisis y la comprension del proceso creativo en el
contexto de la danza contemporanea, explorando las herramientas tedrico-practicas, los
momentos creativos en la generacion de materiales y el impacto del proceso de
investigacion-creacién en la identidad del intérprete-creador. A través de un enfoque
multidisciplinario, se abordaran aspectos fundamentales que influyen en la creacién

artistica y en la percepcion del artista escénico en su entorno sociocultural.

En el capitulo |, se analizan las diversas herramientas tedrico-practicas fundamentales
en el proceso creativo del ejercicio compositivo. Se examinara el Analisis de Movimiento
de Rudolf Von Laban, la Perspectiva del objeto escénico segin A. Cubeiro y la
Improvisacion Compositiva segun V. Fernandez. Estas herramientas proporcionaran un
marco tedrico y practico para comprender la expresion artistica y la generacion de

material escénico en conexion con tematicas de investigacion.

Posteriormente, se analizaran los momentos creativos que influyen en la generacion de
materiales escénicos en conexion con la temética del discurso escénico. Se estudiara
la relacién entre el entrenamiento fisico y la basqueda de materiales, el disefio y la
gjecuciéon de ejercicios composicionales, asi como se realizara un analisis de los
materiales escénicos y su articulacién con la tematica de investigacion. Estos aspectos
seran fundamentales para comprender cémo se desarrolla y enriquece la propuesta

tematica en el proceso compositivo.

Finalmente, en el capitulo final, se examinara el impacto del proceso creativo en la
percepcion del intérprete-creador. Se abordara la percepcion de la subjetividad del
intérprete-creador previa a la investigacion, el entorno sociocultural del intérprete-
creador y su identidad, asi como la redefinicion de la identidad del intérprete-creador
luego del proceso creativo y el andlisis de la investigacion. Estos aspectos revelaran la
influencia del proceso creativo en la identidad y la expresién artistica del intérprete-

creador.

En resumen, esta tesis busca profundizar en el proceso creativo de la danza
contemporanea, explorando herramientas, momentos creativos y el impacto en la
identidad del intérprete-creador. A través de este analisis, se pretende contribuir al
entendimiento de la danza contemporanea como una forma de expresion artistica y

como un medio para explorar tematicas sociales, identidad y pertenencia, a través de
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procesos de investigacion-creacién en los que la participacién activa subjetiva de los

involucrados es fundamental.

Julio Alejandro Matailo Hernandez



UCUENCA N

Capitulo |
Herramientas tedrico-practicas utilizadas en el proceso creativo

La danza contemporanea es un terreno fértil para la experimentacion y la exploracion
de nuevas herramientas y enfoques de movimiento. Sin embargo, a pesar de la
diversidad de técnicas disponibles, es fundamental comprender como seleccionar y
aplicar las herramientas de manera efectiva paralograr una expresion artistica auténtica
y significativa, en relacion directa con los objetivos del proceso de investigacion-
creacién. En este capitulo, se abordard el problema de la seleccién y utilizacion de
herramientas de danza en el contexto de un ejercicio composicional, con el objetivo de

investigar su impacto en la creacion para el intérprete/creador.
1.1 El andlisis de movimiento de Laban

Rudolf Laban (1879-1958) fue una figura multifacética en el mundo de la danza y el
movimiento del siglo XX. Su influencia en la danza expresionista alemana y su papel
como artista e investigador del movimiento son de gran importancia en la historia de la

danza, la composicion y la interpretacion coreografica.

Como artista, Laban fue un visionario en la danza moderna y la danza expresionista
alemana. El creia que el movimiento era una forma de expresion artistica en si misma,
y desarrollé un enfogue de danza que enfatiza la autenticidad emocional y la liberacién
del cuerpo. En sus composiciones, Laban buscé transmitir emociones profundas y
estados de animo a través del movimiento, rompiendo con las convenciones

académicas de la danza de su época.

En la danza expresionista alemana, Laban desempefié un papel fundamental al
proporcionar un marco teérico para los coredgrafos y bailarines de esa época. Su
énfasis en la expresion emocional y el movimiento auténtico influyé en coredgrafos y
bailarines de la era expresionista, como Mary Wigman y Kurt Jooss. Sus ideas
contribuyeron al desarrollo de un estilo de danza que se centraba en la exploracion de
temas psicolégicos y sociales a través del movimiento, cualidad que caracteriza la danza

expresionista alemana.

El andlisis de movimiento de Laban es una herramienta invaluable en el campo de la
danza contemporanea. Este enfoque analitico se basa en la observacion detallada y la

descripcién de los elementos fundamentales del movimiento, como el espacio, el
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tiempo, el peso y el flujo. Mediante el andlisis de estas cualidades del movimiento, se
pueden identificar patrones, estructuras y dindmicas en una coreografia, permitiendo a
los bailarines y coredgrafos comprender y comunicar de manera mas precisa y efectiva
las intenciones artisticas. En el desarrollo del ejercicio composicional, el analisis de
movimiento de Laban ha sido una herramienta esencial para desentrafiar las
complejidades de la coreografia, explorando cémo los elementos del movimiento

interactlan entre si y contribuyen a la expresién y comunicacion de la tematica central.

Dentro del proceso creativo y a lo largo de la compaosicién, las herramientas y conceptos
gue Laban contempla sirvieron para el levantamiento de informacion desarrollando
diferentes premisas que estan relacionadas directamente con los conceptos explicados
pues como Laban (1997) afirma: "El cuerpo es el instrumento a través del cual el
movimiento se expresa. Es el medio por el cual la mente puede comunicarse con el

mundo exterior” (p. 18).

El analisis de movimiento de Laban se adentra ademas en la expresion emacional y la
intencion comunicativa del movimiento. Se utiliza un sistema de notacion llamado
Labanotation también conocida como Kinetografia Laban o Notacion del Movimiento
Laban (NML) que es un sistema desarrollado para documentar y analizar el movimiento
de manera precisa y detallada, proporcionando una representacion precisa y visual de
las acciones corporales, gestos y relaciones espaciales. El sistema de notacion brinda
un marco integral para capturar las complejidades del movimiento, desde gestos simples
hasta secuencias coreograficas complejas. Permite la documentacion de movimientos
en diferentes géneros y estilos, incluyendo la danza, el teatro e incluso los gestos

cotidianos que son herramientas relevantes en la expresion corporal.

La Labanotation sirve como un lenguaje coman para comunicar e intercambiar ideas de
movimiento a través del tiempo y las fronteras geograficas. Esta metodologia se aplica
tanto en la creacion coreografica como en la interpretacion y la ensefianza de la danza,
permitiendo a los intérpretes/creadores comprender y comunicar de manera mas

profunda y significativa el lenguaje del movimiento.

La Labanotation utiliza simbolos ubicados en tres pautas, pero se la lee en sentido
vertical, a partir del pie de la pagina y hacia arriba, de modo que uno se siente
inmediatamente identificado con ella. Se refleja en el diagrama la propia postura erecta;

la linea central representa la columna vertebral, y las lineas de laizquierda y de la
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derecha representan respectivamente piernas y brazos derechos e izquierdos. Los
simbolos difieren en su longitud a los efectos de transmitir las diferentes duraciones del
movimiento; el pulso béasico se halla indicado por medio de pequefias barras
transversales colocadas sobre la linea central; de esta manera se pueden coordinar con
presion fracciones de movimiento y de la musica (Sorley, K. 2011 p.89)

El analisis de movimiento de Laban abarca una serie de conceptos que son de gran
relevancia en la composicion de una obra de danza. Estos conceptos incluyen el
espacio, el tiempo, el peso y el flujo, los cuales se exploran y manipulan de manera
intencionada para crear una narrativa fisica y emocional en la coreografia. El estudio del
espacio permite comprender como el movimiento se despliega en el entorno escénico,
como se relaciona con otros cuerpos y objetos, y como crea formas y estructuras

visuales.

Arrancando desde su concepto de cuerpo pues habla no solo desde la mera anatomia
fisica, sino como un vehiculo de expresién y comunicacion. El cuerpo se considera un
instrumento para que el intérprete/creador pueda transmitir emociones, ideas,
narrativas; diciéndolo de otra forma su enfoque se centra en comprender el cuerpo
desde su totalidad no solo desde la dimension fisica sino abriendo posibilidades a la

dimension emocional, psicolégica y social.

Bajo esta perspectiva, esta herramienta se utilizé para el registro y analisis de
materiales. Laban concebia el cuerpo como un sistema complejo en constante
interaccion con el entorno y otros cuerpos. El subrayaba la importancia de la conciencia
corporal y la conexion mente-cuerpo. Para Laban, el cuerpo no era simplemente un
recipiente pasivo para el movimiento, sino que era activo y dindmico, capaz de expresar
y comunicar a través de una amplia gama de cualidades y caracteristicas de

movimiento.

A lo largo del proceso creativo se levantd, recopilo informacion por medio de
exploraciones y busquedas con el objetivo de conectar el cuerpo desde dos
concepciones: la primera (desde el Labanotation) abarcar el cuerpo como medio
expresivo y por otro lado usarlo el cuerpo como estructura que posee diferentes

posibilidades de movilidad y desplazamiento en el espacio y para la composicion.

Julio Alejandro Matailo Hernandez
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El concepto de espacio en el enfoque de Laban es fundamental para comprender su
vision del movimiento y la expresion corporal. Laban consideraba que el espacio es un
elemento activo y dinamico que influye en la forma en que nos movemos y nos

relacionamos con nuestro entorno.

En este sentido, el uso del espacio segun el concepto de Laban se relaciona y desarrolla
en torno al objeto escénico y las posibilidades de movimiento dentro del mismo, pues
contempla el espacio y el cuerpo relacionado desde una kinesfera para el movimiento,
en donde el cuerpo puede desplazarse u ocupar el espacio a través de estas diversas
posibilidades, siendo de suma importancia pues el objeto restringe y limita el espacio

del intérprete/creador.

Sobre el espacio y su division Laban (1997) dice: Como medio simple de
orientacién en el espacio tenemos tres dimensiones. Cada una de ellas posee:
Una direccién alta (A), derecha (d), hacia adelante (ad) Y una direccion

opuesta profunda (p), izquierda (i), hacia atras (at)

En relacion con nuestro cuerpo, tenemos la sensacion de que esas direcciones
y sus opuestas irradian de nuestra esfera de movimiento, donde se produce la
interseccién de las tres dimensiones. Espacialmente, esas direcciones
dimensionales se nos presentan como unha cruz plana A-p-e-i-d, cuyo centro

atraviesa la linea at-ad, con lo cual se forma de una cruz tridimensional. (p. 90)

Laban también explord la relaciéon entre el cuerpo y el espacio. Consideraba que el
movimiento del cuerpo esta influenciado por la manera en que percibimos y nos
relacionamos con el entorno fisico y social que nos rodea. Asi, el cuerpo no solo se

mueve en el espacio, sino que también es moldeado por él.

Para Laban, el espacio se percibe y se experimenta a través del cuerpo en movimiento.
No solo es el lugar fisico en el que nos encontramos, sino que también tiene una
dimension psicologica y social. El espacio se vuelve significativo cuando se le dota de
intencién y se establecen relaciones con él, por ello dentro del levantamiento de
informacioén en el proceso laboratorial fue de suma importancia trabajar con premisas
buscando dotar al espacio de un significado, relacionandolo con la narrativa y a la vez

entendiendo cémo esto afecta la forma en la que el intérprete crea su base de
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movimientos y cdmo estos entran en dialogo con la relacién preestablecida desde la

psiquis.

Laban identifico tres dimensiones principales del espacio: altura, anchuray profundidad.
Estas dimensiones no solo se refieren a las distancias fisicas, sino también a la forma
en que se experimentan subjetivamente. Por ejemplo, una misma distancia puede
sentirse mas amplia 0 mas estrecha dependiendo de la intencion y la relacién que se

establezca con el espacio.

Ademas de las dimensiones fisicas, Laban también desarroll6 la idea de que el espacio
se puede cualificar. Esto significa que se le pueden asignhar cualidades especificas para
expresar diferentes estados, emociones o intenciones. Por ejemplo, el espacio puede
ser percibido como abierto o cerrado, ligero o pesado, rapido o lento. Estas cualidades
espaciales pueden transmitir significados y generar diferentes impresiones en el

observador.

Para la composicion, el levantamiento de informacién permite en el intérprete/creador
no solo explorar diferentes direcciones o probabilidades para el movimiento sino
diferentes sensaciones que se generan dentro del objeto permitiendo una relacion
compositiva que se enriquece en base a la relacion sujeto/objeto y como este trabaja

con el desarrollo de la narrativa y el desarrollo del ejercicio composicional.
Ross (2009) que analizo el sistema de movimiento de Laban menciona:

Esfuerzo, o aquello que Laban habia descrito como dindmica del
movimiento, es un sistema para observar, analizar y entender las
cualidades mas sutiles con respecto a laintencion interior del movimiento.
Laban definié cuatro factores, siempre presentes en todo movimiento.
Los factores son: tiempo, peso, espacio y flujo (...) El tiempo es el factor
gue describe nuestra actitud interior con respecto a la duraciéon o a la
continuacién del movimiento. Las cualidades son lo repentino (urgencia,
sorpresa) y lo sostenido (alargamiento, continuidad, persistencia). El
peso muestra la actitud interior del que se mueve con o contra la
gravedad. No se trata de medir el peso en términos cuantitativos sino
cualitativos. Las cualidades son lo firme (fuerte, resistente) o lo suave

(delicado, ligero). El espacio describe la actitud interior del que se mueve
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hacia el entorno. Las cualidades del espacio son lo directo (direccién
rectilinea), o lo flexible (direccion ondulada). El flujo es el responsable de
la continuidad de los movimientos. Sin el flujo, los movimientos
contendrian simples indicaciones del esfuerzo. Las cualidades del flujo
son lo controlado (tenso) o lo libre (fluido, relajado). Surgen asi diversas
posibilidades de catalogar la calidad del esfuerzo segun la combinacion

de los elementos. (p.352)

Laban también consideraba que el espacio esta en constante flujo y transformacion. No
es estatico, sino que se mueve y se modifica a medida que nos movemos en él. Ademas,
el espacio estd intrinsecamente vinculado con el tiempo, ya que el movimiento se

desarrolla en un continuum temporal y se despliega en un marco temporal especifico.

Por otro lado, el tiempo en el analisis de Laban no solo se refiere a la velocidad del
movimiento, sino también a su duracioén, pausas, acentos y ritmos, lo cual contribuye a
la creacién de una progresiéon temporal y una dinAmica expresiva en la composicion. De
igual manera, con el uso de los ritmos surgieron en el proceso diferentes premisas que
se fijaron alo largo del desarrollo de cada momento que fueron asociados a sensaciones
gue el intérprete las tradujo desde su cuerpo para desarrollar momentos de libertad,

hostigamiento, resignacién a lo largo del ejercicio composicional.
Vera (2019) analiza las cualidades de movimiento de Laban y menciona:

Las cualidades de movimiento se desprenden de los cuatro factores basicos
segun Laban (1987) que son: el espacio, el peso, el tiempo y el flujo de tension,
también conocidos 18 como factores de movilidad hacia los cuales el intérprete
direcciona una actitud definida. Son consideradas también como actitudes:
pesado o liviano con relacién al peso; directo o indirecto con respecto al espacio;
acelerado o desacelerado con respecto al tiempo; y libre o contenido con
respecto al flujo. Asi cada actitud de movimiento se observard como cualidad.
La postura psicolégica del intérprete tendra gran influencia en cada cualidad

realizada.

El peso: es considerado como un caracter primario y esta relacionado

directamente con la gravedad de la tierra, pesado a favor de la gravedad, es
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decir, el cuerpo se entrega al suelo u objeto; hay poca o casi nula oposicién y

ligero que va en contra de la gravedad, alejandose del suelo; aéreo-volatil.

El espacio: esta asociado con la relacion que tienen el intérprete con el lugar,
cuerpo u objeto de trabajo; el cdmo se aproxima o se separa, de forma directa o
indirecta, relacionandolo con unas figuras. La directa seria una linea recta y la
indirecta una curva o espiral, quiere decir que mi objetivo final no es tan
importante sino el recorrido antes de llegar, a diferencia que el directo donde el
llegar es lo primordial. También se refiere al espacio personal, entendido como
“una esfera imaginaria construida con todos los puntos abarcables en la periferia
del cuerpo en su maxima extensiéon quedando con los pies en el suelo” (Laban,
2003, pp. 167-217 y 87).

El flujo de tensién: es enfocado en la utilizacion del aparato muscular, juega entre
libre o contenido, tomando como libre el movimiento que nace desde el centro
hacia las extremidades de forma no controla, impulsos, soltar, y contenido como
un movimiento pensado y direccionado en el espacio y el tiempo, jugando ambas

cualidades con velocidades, control y descontrol.

El tiempo: se refiere a la duracién del movimiento, al tiempo que se invierte en
una determinada accion y puede ser rapido o lento. Hay que tener en cuenta que
los factores no son limitados y que ningdn movimiento puede llegar a ser

completamente puro, siempre contara con pequefos rasgos de los otros. (p. 17)

Rudolf Laban tenia una percepcion Unica y profunda del tiempo en relacién con el
movimiento humano. Para Laban, el tiempo era una dimensién esencial del movimiento
y desempefiaba un papel crucial en la forma en que expresamos nuestras emaociones,

intenciones y pensamientos a través del cuerpo.

Laban desarrollé una teoria del tiempo en la danza, donde distinguia entre diferentes
cualidades de tiempo, como sostenido, suspendido, vibrante, fluido, entre otros. Estas
cualidades de tiempo se refieren a como experimentamos el flujo y el ritmo del
movimiento. Por ejemplo, un movimiento sostenido puede evocar una sensacion de
calmay estabilidad, mientras que un movimiento vibrante puede transmitir una energia

intensa y enérgica.
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En la percepcion de Laban, el tiempo también estaba intrinsecamente vinculado con la
musica y el espacio. La combinacion de estos elementos daba lugar a una experiencia
estética y expresiva Unica en la danza, permitiendo a los bailarines y coredgrafos jugar

con la temporalidad de los movimientos y crear significados mas profundos.

El peso se utiliza para explorar la calidad y la energia del movimiento, desde lo ligero y
etéreo hasta lo enraizado y poderoso, afiadiendo matices y contrastes emocionales ala
composicion. Durante el proceso composicional, al establecer ritmos y calidades de
movimientos surgieron corporalidades en el intérprete, asi como también la relacion
objeto-sujeto permitié que el intérprete entienda, asimile y desarrolle un control de su
peso al desplazarse por los niveles de la estructura. Por ultimo, el flujo se enfoca en la
continuidad, la conexion y la transicion del movimiento, permitiendo una fluidez y
coherencia en el desarrollo del ejercicio composicional y en las diferentes secuencias
coreograficas. Estos conceptos, en conjunto, brindan a los coredgrafos una base sélida
para la toma de decisiones en la composicién de una obra, ayudandoles a expresar de
manera precisa y significativa sus ideas y emociones a través del lenguaje del

movimiento.

La aplicacion de las ideas de Laban sobre el peso en la danza ha abierto nuevas
posibilidades creativas, permitiendo a los bailarines explorar la interaccion entre la
gravedad y la elevacién, la solidez y la fluidez. La incorporacion de la teoria de Laban
en la composicién coreografica ha enriquecido la narrativa y la estética de las obras,

proporcionando una base sélida para la expresién artistica individual.

En resumen, la exploracion del peso en la danza contemporanea desde la perspectiva
de Rudolf Von Laban ha demostrado ser una valiosa herramienta para los artistas, al
brindarles una mayor comprensién del cuerpo en movimiento y una forma innovadora
de transmitir emociones y significados. Esta comprension profunda del peso y su
influencia en el movimiento seguira siendo una fuente inagotable de inspiracién para el
desarrollo de la danza contemporanea, abriendo un camino hacia nuevas formas de

expresion y creacion coreografica en el futuro.
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1.2 El objeto escénico desde la perspectiva de A.
Cubeiro.

Cubeiro (2017) en su texto "La busqueda del objeto escénico” define y analiza a los
objetos en escena como actantes activos que trascienden de su funcion inicial y pasa a
transformarse segun el espacio, el contexto, la forma e incluso la percepcién del
intérprete/creador. (p.1).

Asi mismo Cubeiro (2017) menciona: En este sentido, nos parecen relevantes
los aportes del disefiador industrial Bernd Lébach (1981), quién propuso una

clasificacion de las distintas funciones de los objetos, distinguiendo entre:

a. Funcion practica, es decir, la funcién utilitaria o instrumental que satisface el
objeto, donde las relaciones entre el objeto y el usuario se basan en efectos

directos organico-corporales.

b. Funcion estética, que Lobach define como “el aspecto psicolégico de la
percepcidn sensorial durante el uso” (1981, p. 56). Hace referencia a la relacion
entre el objeto y el usuario experimentada en el proceso de percepcion sensorial,
asociandose con su apariencia y configuracion, asi como con las condiciones
perceptivas del hombre. c. Funcién simbdlica, determinada por los aspectos

espirituales, psiquicos y sociales que adquiere el objeto en su uso.

Estas tres categorias equivalen en cierta medida a tres dimensiones
fundamentales del objeto, como son forma, funcion y significado. Ahora bien,
aunque esta clasificacion es Util para el andlisis, en la practica estas tres
dimensiones no pueden entenderse como compartimentos estancados sin

relacion entre si. (p. 2,3)

La composiciébn en base al objeto en la danza es una practica enriquecedora y
estimulante que ha capturado la atencién de coredgrafos e intérpretes. Al incorporar
objetos en la creacion coreograéfica, los creadores adquieren nuevas perspectivas para
expresar su arte y narrar historias. La utilizacion de la metafora como recurso para dotar
al objeto de cualidades particulares afiade un nivel adicional de profundidad y significado
ala obra dancistica. Al trascender su funcion meramente utilitaria, el objeto se convierte
en un elemento simbdlico que encarna conceptos, emociones Yy experiencias,
enriqueciendo asi la experiencia estética y comunicativa tanto para el intérprete como

para el espectador.
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En este apartado, explicaremos las ventajas y el impacto creativo de emplear la
metafora para otorgar una carga simbdlica al objeto escénico, revelando como esta

practica potencia la expresividad y la narrativa en la danza contemporanea.
En su texto La metafora como proceso cognitivo (2006) el autor nos menciona que:

La metéafora es un vehiculo que hace posible profundizar en el conocimiento que
tenemos del mundo. Es el mecanismo a través del cual construimos nuevos
conceptos a partir de los ya existentes; construimos sobre lo desconocido a partir
de lo conocido. La metéfora tiene un amplio poder sintético. La informacion
nueva y la vieja no son excluyentes, sin embargo, requerimos de la vieja para
comprender la nueva. Tiene también un caracter hipotético, por cuanto sugiere

nuevas formas de significar respecto a un determinado referente (Fajardo, p. 3)

El uso de la metafora en la composicion en base al objeto en la danza figura literaria se
traspasa a la practica escénica contemporanea es una estrategia creativa y poderosa
gue permite a los coredgrafos e intérpretes dotar a los objetos de cualidades simbdlicas
y significados mas profundos. La metéfora, al establecer una analogia entre el objeto
fisico y un concepto abstracto o emocional, enriquece la narrativa coreografica y brinda

una dimension adicional a la experiencia escénica.

La metafora en la composicion con objetos permite una mayor profundidad en la
expresion coreograficay abre multiples posibilidades para la interpretacion por parte del
publico. Ademas, fomenta la exploracion de nuevas formas de movimiento y dinamicas
escénicas, ya que los bailarines deben adaptar sus cuerpos y expresiones para
interactuar con estos objetos transformados por la metafora. Fajardo nos menciona
(2006):

Las construcciones metafdricas no son pues sélo un recurso estilistico utilizado
para embellecer el discurso, sino que se han convertido en elementos esenciales
en el proceso de comprension de las experiencias de mundo que cada persona
tiene, en la solucién de problemas, y en la configuracion de pensamiento en tanto
nos permiten alcanzar niveles altos de apropiacion de los conceptos que

tenemos de la realidad que nos circunda (p.7)
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En otras palabras, las construcciones metaféricas son comparaciones que utilizamos
para entender y comunicar ideas de manera mas efectiva. Por ejemplo, cuando decimos
que "el tiempo vuela", estamos utilizando una metéafora para expresar que el tiempo
pasa rapidamente. Estas metaforas nos permiten relacionar conceptos abstractos con
algo mas concreto y familiar, lo que facilita su comprension. Ademas, las metaforas
pueden evocar emociones y despertar la imaginacion, lo que enriquece nuestra
experiencia y nos ayuda a conectar al intérprete/creador y su psiquis para el desarrollo

de material compositivo.

1.2.1 Explorando el sentido de pertenencia en la danza a través del objeto

escénico

En el vasto y dinamico campo de la danza, las herramientas y técnicas utilizadas por el
intérprete/creador desempefian un papel fundamental en la creacion de obras
impactantes y significativas dentro de este campo. En este contexto, la danza puede ser
enfocada con base en el objeto escénico y pasa a convertir el cuerpo en un vehiculo
para traducir sensaciones y emociones gue, a su vez, se comunica e interrelaciona con
el objeto, permitiendo al intérprete/creador explorar la sensacién de pertenencia y no

pertenencia usando su propio cuerpo.

Mediante el uso del objeto escénico como metafora visual y actante dentro de la
exploracion y el levantamiento de material creativo desde una composicion corporal
utilizando técnicas como la improvisacion, la manipulacién del espacio y el tiempo, el
intérprete/creador explora la relacién entre su cuerpo y dialoga con ese sentido de
pertenencia / no pertenencia, a la vez que lo atribuye y lo relaciona con el objeto en

escena.

Para el levantamiento de informacién, primaron algunos conceptos para la composicion
tras las primeras exploraciones en el proceso y la necesidad de representar en escena
un sistema restrictivo mediante el uso del objeto que funcione, trabaje y aporte al
discurso se toma la visiébn de Cubeiro (2017) en su texto La busqueda del objeto

escénico que menciona:

Los objetos son elementos de mediacién entre el sujeto (el actor) y el entorno (la
escena), asi como entre el sujeto y el otro (los otros actores y el publico). Sin

embargo, en la escena, el objeto tiende a liberarse de su funcion original e
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instrumental, abriéndose a una multiplicidad de sentidos y convirtiéndose en un

mecanismo para que irrumpa lo insdlito, lo grotesco y lo poético. (p.1)

Cubeiro nos habla del objeto en escena y cémo el andlisis y la seleccion minuciosa
puede aportar de manera fundamental en el desarrollo de materiales y la narrativa

dentro de la composicion, planteando el objeto como un “objeto escénico’”.

Para la relacién entre sujeto-objeto tuvimos a disposicion algunas herramientas y
enfoques para el registro y el levantamiento de material creativo, entre ellas la
improvisacion compositiva jug6 un papel de suma importancia, pues Fernandez (2014)
dice: “Por Improvisacion Compositiva, entiendo el conjunto de metodologias de
improvisacion desarrolladas en el marco de creacion, formacion y entrenamiento de

danza contemporanea”. (p. 14).

Usamos esta referencia para centrarnos en las diferentes funciones y cualidades del
objeto para generar premisas, sensaciones o posibilidades de explorar las capacidades

corporales.
Cubeiro (2017) menciona:

En este sentido, nos parecen relevantes los aportes del disefiador industrial
Bernd Lébach (1981), quién propuso una clasificacion de las distintas funciones

de los objetos, distinguiendo entre:

a. Funcién préctica, es decir, la funcién utilitaria o instrumental que satisface el
objeto, donde las relaciones entre el objeto y el usuario se basa en efectos

directos organico-corporales.

b. Funcion estética, que Lébach define como “el aspecto psicolégico de la
percepcion sensorial durante el uso” (1981, p.56). Hace referencia a la relacion
entre el objeto y el usuario experimentada en el proceso de percepcion sensorial,
asociandose con su apariencia y configuracion, asi como con las condiciones

perceptivas del hombre.

c. Funcién simbdlica, determinada por los aspectos espirituales, psiquicos y

sociales que adquiere el objeto en su uso. (p.3)
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Usando estos conceptos se desarrollé la generacion de materiales y combinando la
composicion objetual que de igual manera juega un papel fundamental dentro del
proceso, ya que desde diferentes herramientas el intérprete/creador entra en una
experimentacion y la blusqueda de movimientos y posturas especificas, mediante
premisas y ejercicios composicionales pensados y planteados desde el objeto. Asi es
posible la creacion de una narrativa corporal que va mas alla de las palabras,
comunicando de manera profunda y conmovedora la complejidad del mensaje. Este
enfoque enriquece la interpretacion y expresion corporal en el contexto de la danza,
brindando al intérprete/creador una herramienta adicional para explorar y comunicar las

complejidades de la experiencia humana.

El proceso de utilizar la clasificacion de funciones de los objetos de Bernd Lébach en la
composicion con objetos en la danza contemporanea implica una cuidadosa reflexion y
exploracion por parte del intérprete/creador. En primer lugar, se lleva a cabo una
investigacion detallada sobre la funcion practica del objeto, comprendiendo cédmo se
puede manipular y utilizar fisicamente para generar movimientos especificos y
expresivos. Se analiza como la forma, el peso, la textura y otras caracteristicas del
objeto pueden influir en el cuerpo y en la dinamica del movimiento, permitiendo asi una

conexion mas organica y coherente entre el objeto y el intérprete/creador.

Luego, se aborda la funcién estética del objeto, centrandose en como la apariencia y
configuracion del mismo afecta la percepcion sensorial y emocional durante su uso. Se
explora como la presencia del objeto en el espacio escénico, junto con la interaccién del
intérprete/creador, puede evocar emociones Yy significados en el puablico. La
experimentacion con diferentes combinaciones de objetos y cdmo se relacionan
visualmente con el cuerpo y el entorno contribuye a enriquecer la expresion artistica y

la narrativa de la danza.

Finalmente, se explora la funcion simbdlica del objeto, investigando los aspectos
espirituales, psiquicos y sociales que adquiere en su uso. El objeto puede convertirse
en una representacion simbodlica de conceptos, estados de animo o experiencias
humanas, lo que le otorga una carga significativa y poética a la composicion. El
intérprete/creador trabaja en sintonia con la carga simbdlica del objeto para expresar

mensajes y significados profundos que resuenen con el pablico.
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En conjunto, el proceso de composicién con objetos basado en la clasificacion de
funciones de los objetos de Lébach enriquece la danza contemporanea al proporcionar
una nueva perspectiva sobre la relacion entre el cuerpo y el objeto. La experimentacion
con objetos en funcién de sus distintas cualidades ofrece al intérprete/creador una
mayor libertad creativa y una forma Unica de comunicar y expresar emociones y
significados. El resultado es una danza que va mas all4 de lo puramente estético,
sumergiéndose en una experiencia artistica mas profunda y evocadora que conecta con

la esencia misma de la experiencia humana.
1.3 Laimprovisacion compositiva segun V. Fernandez

La improvisacién compositiva en la danza es una practica artistica que permite a los
intérpretes/bailarines, coredgrafos o creadores explorar la creacion de movimientos y
secuencias de forma espontdnea y libre. Es un proceso de experimentacion creativa
que involucra tanto la improvisacion individual como la colaboracion grupal, y es una
parte fundamental del desarrollo artistico en la danza contemporanea para el desarrollo

de material compositivo y creativo organico.

Fernandez en su texto: "Cuerpo y escena contemporanea: la experiencia sensible y el

vinculo con lo real en la practica de la improvisacién compositiva” y dice:

Por Improvisacion Compositiva entiendo el conjunto de metodologias de
improvisacion desarrolladas en el marco de creacion, formacion y entrenamiento
de danza contemporanea que, en la tltima década, proponen y constituyen giros
epistemoldgicos paradigmaticos en el propio campo disciplinar. Por ello, se debe
comprender que la designacién “Improvisacion Compositiva” es utilizada como
herramienta conceptual para integrar y observar métodos y técnicas de

improvisacion enlazadas con la produccién de conocimiento. (2017 p.10. 11)

Actualmente el ambito de la danza propone nuevas metodologias que se han
desarrollado en el marco de la creacién, formacién y entrenamiento en la danza
contemporanea, y han demostrado su capacidad para integrar y observar métodos y

técnicas de improvisacién en relacion con la produccion de conocimiento.

La Improvisacion Compositiva no se limita Unicamente a la improvisacion en si misma,

sino que va mas alla al considerarla una herramienta conceptual que permite explorar y
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expandir los limites de la creacién artistica. A través de esta practica, se busca
establecer un dialogo entre el cuerpo del intérprete y el conocimiento generado a partir

de la improvisacion.

La Improvisacion Compositiva no se trata simplemente de improvisar de manera
aleatoria, sino de utilizar métodos y técnicas especificas para crear estructuras y
secuencias de movimientos que sean coherentes y significativas. La improvisacién se
convierte en una forma de composicion en tiempo real, donde el intérprete-creador se

convierte en un coautor de la obra en constante evolucion.

Este enfoque de la Improvisacién Compositiva propone una nueva forma de entender y
abordar la danza contemporanea. Se rompen los paradigmas tradicionales y se abre
espacio para la experimentacion, la exploracion del cuerpo y la expresion personal. A
través de la integracibn de métodos y técnicas de improvisacion, se fomenta la

produccién de conocimiento y se enriquece la practica artistica.

Esta metodologia, desarrollada en el marco de la creacion, formacién y entrenamiento,
ha permitido integrar y observar métodos y técnicas de improvisacion enlazadas con la
produccién de conocimiento. La Improvisacion Compositiva destaca la importancia de
la composicion en tiempo real, rompiendo con los paradigmas tradicionales y abriendo

nuevas posibilidades de experimentacién y expresién en la danza contemporanea.

En la improvisacion compositiva, los intérpretes/creadores son invitados a dejar de lado
la estructura predefinida y las coreografias establecidas, y en su lugar, se les anima a
conectar con su cuerpo y su imaginacion para explorar nuevas posibilidades de
movimiento. Es un enfoque que valora la individualidad y la expresién personal,

permitiendo a cada bailarin desarrollar su propio lenguaje de movimiento Unico.

La accion del cuerpo se relaciona con otros cuerpos, como la musica con el oido o la
pintura con los ojos, y toma una dimension diferenciada al situarse como escena, en
cuanto que, la accién corporal es recibida a través de la empatia fisica o la respuesta
cinética que el espectador y el bailarin mantienen. Fernandez (2017) habla de los

elementos potenciales para una composiciéon y nos dice:

Dispone de leyes fisicas, pero también de impulsos, pesos, espacios alterados.

Cuenta con la gravedad, los gestos, los sonidos, la repeticion, el control, la biografia,
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los otros, el suelo, el aire... todo elemento es materia de posibilidad compositiva, es

decir, todo elemento es factible de dirigirse hacia alguna direccién de sentido (p.110)

Por ello otra de las principales herramientas usadas en el proceso fue la conexiéon con
la musica y el ritmo. Los intérpretes/creadores pueden improvisar en respuesta a la
musica, jugar con el ritmo o dejarse guiar por su flujo y cadencia. La masica puede ser
tanto un estimulo inspirador como una guia para estructurar la improvisacion, asi como
silapensamos y la conjugamos a la narrativa dramaturgica las dos potencian de manera
impresionante el material creativo, asi como ayudan a que el intérprete entre en un

estado corporal 0 expresivo en su cuerpo.

En este caso el uso de musica o sonoridades desembocaron en un disefio de sonido
conjuntamente con el ejercicio composicional, se parti6 desde la exploracién de los
sentidos iniciando cuando el intérprete se relaciona con el objeto a oscuras mientras
desde afuera el estimulo de golpes (metaforizando barrotes de una prision) que afectan
su reaccion y su forma de improvisar. posterior a ello resulté ser un detonante en los
interprete para sumergirse en el mundo robético repetitivo que potencia el discurso y

por ello se uséd una serie de composiciones sonoras en pro al discurso.

La improvisacion compositiva también implica una comunicacion dinAmica entre el
espacio, el sonido u otros cuerpos en el espacio. El didlogo corporal con el objeto
escénico y la respuesta a las acciones de otros cuerpos juegan un papel fundamental
en la creacién de una coreografia improvisada. La escucha y la capacidad de adaptarse
a los movimientos de los demas permiten la creacion de un trabajo colectivo y Unico en

cada improvisacion.

Para ello en el proceso el uso de las acciones béasicas esfuerzo de también fue una
herramienta esencial en la improvisaciébn compositiva. Los intérpretes pueden
experimentar con diferentes calidades, como fluidez, sostenido, vibrante, pesado,
liviano, entre otras. Ademas, relacionarlas con diferentes premisas y a su vez levantar

material y registrarlo en el cuerpo.

Laban (1997) no habla de los factores que actian en un movimiento y nos dice:
Como ya se ha mencionado previamente, el esfuerzo se manifiesta en las acciones

corporales mediante los factores de Peso, Tiempo y Fluir. No todos estos factores
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son siempre relevantes, sin embargo, fruto de sus combinaciones se producen

matices particulares (p.126)

A lo largo del ejercicio composicional y para el levantamiento de informacion las
acciones basicas de esfuerzo se fusionan con el movimiento y se llegaron a clasificar

como:

1. Sostener: Movimientos que se realizan con un flujo constante y sin

interrupciones, dando una sensacion de continuidad y estabilidad.

2. Suspender: Movimientos que parecen detenerse momentaneamente en el

espacio, creando una sensacion de suspenso e ingravidez.

3. Latiguear: Movimientos que se caracterizan por oscilaciones o temblores rapidos

y repetitivos, transmitiendo una sensacion de energia y agitacion.

4. Golpear: Movimientos con una calidad de impacto o choque, donde la fuerza se

libera de manera abrupta y decisiva.

5. Flotar: Movimientos que parecen elevarse o desplazarse con suavidad, creando

una sensacion de ligereza y suavidad en el espacio.

6. Balancear. Movimientos que exhiben un equilibrio y control precisos, con una

sensacion de proporcién y armonia en el cuerpo.

7. Deslizar: Movimientos gque se realizan con una fluidez y sin esfuerzo aparente,

creando una sensaciéon de deslizamiento o deslizamiento.

8. Cortar: Movimientos con una calidad de tension y rigidez, donde los musculos

se mantienen tensos y el movimiento se experimenta como restringido o rigido.

Estas ocho acciones basicas de movimiento proporcionan un marco conceptual valioso
para los bailarines, coredgrafos y profesionales del movimiento, ya que les permite
explorar la variedad y riqueza de las expresiones corporales. También ayudan a
comprender como diferentes calidades de movimiento pueden comunicar emociones,
narrativas y significados diversos en la danza y otras formas de expresién artistica. El

esfuerzo desemboca en las 8 acciones que siguen siendo una herramienta esencial en
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la ensefianza y la practica de la danza contemporanea y otras disciplinas relacionadas

con el movimiento.

La conjugacion de diferentes herramientas con laimprovisacion compositiva que, es una
practica en la danza contemporanea que combina la improvisacion y la composicion
coreografica. Esta aproximacion propone una forma de creacion en la cual el intérprete
se convierte en el creador y el proceso creativo se desarrolla en tiempo real, pudiendo

generar material recopilado en base a la improvisacion.

Una de las herramientas principales utilizadas en la improvisacion compositiva es la
exploracion del espacio. Los bailarines pueden moverse libremente por el espacio
esceénico, explorando diferentes direcciones, niveles y patrones de movimiento.
También pueden interactuar con objetos y elementos del entorno, utilizando el espacio
como una extension de su expresion artistica. A lo largo del proceso composicional ya
gue el espacio disponible era a su vez el objeto el uso del espacio conjugado con LMA
permitié que el intérprete se relacione y explore todas las posibilidades en el objeto

escénico y encontrar una forma de usarlo para potenciar el discurso.

En la improvisacion compositiva, se invita al intérprete/creador a explorar libremente su
movimiento y a responder al entorno en este caso el objeto, con otro intérprete y a las
ideas que surgen en el momento. A través de esta exploracion, se generan patrones,

estructuras y secuencias coreograficas Unicas y espontaneas, que se pueden usar

La improvisacion compositiva permite que el intérprete se sumerja en un estado de
atencion y escucha profunda, en el cual responde y se adapta de manera instantanea a
las distintas situaciones y estimulos presentes en el espacio. Esto promueve la
creatividad, la espontaneidad y la conexién con el cuerpo, generando una experiencia
auténtica y Unica en cada interpretacion. Ademas, la improvisacién compositiva no solo
se enfoca en el movimiento fisico, sino también en la exploracién de otros elementos
expresivos, como el espacio, el tiempo, la dinamicay las relaciones con otros bailarines

y con el entorno.
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Capitulo II:

Momentos creativos en la generacién de materiales en conexién con la temética

del discurso escénico.

El mundo de las artes escénicas es un espacio donde el movimiento y la expresion
pueden llegar a convertirse en una narrativa Unica. En esta narrativa, los cuerpos hablan
y se comunican a través de gestos, posturas corporales, movimientos y coreografias.
Dentro de esta esfera, la creacion de materiales escénicos desempefia un papel
fundamental en la construccién de un discurso escénico significativo y poderoso. En
este contexto, el presente capitulo se adentra en el analisis y la exploracion de las
diversas etapas por las que se atraveso, dentro del proceso creativo, para la creacion
de elementos y materiales corporales/espaciales/objetuales que buscaron conectarse

con la tematica que articul6 este discurso escénico.

Por tanto, el presente capitulo se enfoca en tres aspectos esenciales que sustentan la
creacion de materiales en el ambito de la danzay durante el ejercicio composicional. En
primer lugar, examinaremos la relacién intima entre el entrenamiento fisico y la
basqueda de materiales. La preparacion fisica de los intérpretes es el cimiento sobre el
cual se construyen los momentos creativos que, a su vez, se entrelazan con la tematica
del discurso escénico. Ademas, permite la exploracion de técnicas de entrenamiento

fisico que nutren la expresion artistica y fomentan la creacion de materiales auténticos.

En segundo lugar, abordaremos el disefio y la ejecucion de ejercicios composicionales.
Estos ejercicios se presentan como herramientas esenciales para fomentar la inventiva
y la exploracion artistica, permitiendo a los intérpretes/creadores experimentar con el
movimiento de maneras que enriquecen la materializacién de la tematica de la obra. La
creatividad se despierta a través de la practica, la experimentacion y los ejercicios

composicionales son los vehiculos que facilitan este proceso.

Finalmente, este segmento se sumerge en el analisis de los materiales escénicos y su
articulacién con la tematica de investigacion. Aqui, se examina como los momentos
creativos generados se integraron en el discurso escénico, y como estos materiales
contribuyeron a la narrativa general de la obra. La investigacion busca comprender
cémo la eleccion y la organizacién de los materiales pueden potenciar la expresion y
comunicacion de la temética, nutriendo asi el material creativo recopilado para el

ejercicio compositivo.
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A lo largo de este capitulo, se consideraran estos tres pilares interconectados que dan
vida a los momentos creativos en las artes escénicas, y cdmo estos se convierten en

elementos clave en la construccién de un discurso escénico significativo y enriquecedor.
2.1. El entrenamiento fisico y su relacion con la busqueda de materiales.

En el mundo de la practica escénica, el cuerpo humano es el instrumento fundamental
a través del cual se articulan expresiones artisticas y discursos escénicos. La destreza
y la expresion corporal son elementos esenciales que dan forma a la narrativa de una
obra, y el entrenamiento fisico se convierte en el cimiento sobre el cual se construyen

los momentos creativos y se nutre la busqueda de materiales valiosos.

El entrenamiento fisico en artes escénicas abarca una amplia gama de disciplinas,
desde el ballet y la danza contemporanea hasta, entre otras, el yoga y las practicas
somaticas. Estos enfoques se centran en el desarrollo de la fuerza, la flexibilidad, la
conciencia corporal y la resistencia, preparando al intérprete/creador para afrontar los
desafios fisicos y expresivos que surgen en la escena. Sin embargo, el entrenamiento
fisico va mas alla de la mera preparacion técnica; se convierte en una fuente de
inspiracién y descubrimiento, influyendo directamente en la biusqueda de materiales
creativos que pueden alimentar la expresion artistica y la conexion con la tematica del

discurso escénico.

Este apartado analizara la importancia del entrenamiento fisico como un facilitador
esencial para la generacion de materiales escénicos. Se estudiard como la conexion
entre el cuerpo, la técnica y la expresiébn se convierte en una via para descubrir
movimientos, gestos y posturas que se alinean con la temética de la obra. Ademas, se
destacaran las técnicas especificas utilizadas en el entrenamiento fisico en el contexto
de la danza, y cOmo estas se convierten en herramientas poderosas para desbloquear

la creatividad y dar forma a los momentos escénicos.

A lo largo del proceso composicional la exploracién inicialmente se basé en dotar al
cuerpo de conciencia corporal, respecto al peso, contrapeso y el manejo del mismo con
el objetivo de cuidar y conservar el bienestar fisico durante todo el proceso

composicional.
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Durante el proceso composicional, el entrenamiento fisico se busca relacionar con la
creacién de elementos escénicos, como la danza, la palabra y las acciones, desde la
perspectiva del director/intérprete y del intérprete/creador. Esta relacion entre el
entrenamiento fisico y la creacién de elementos escénicos puede tener una perspectiva

filoséfica y metodoldgica.

En primer lugar, desde la perspectiva del director/intérprete, el entrenamiento fisico
puede ser utilizado como una herramienta para explorar y descubrir movimientos,
gestos y posturas que se alinean con latematica de la obra. El director/intérprete puede
utilizar el entrenamiento fisico para guiar a los intérpretes/creadores en la blusqueda de

materiales valiosos y en la creaciobn de momentos escénicos significativos.

Por otro lado, desde la perspectiva del intérprete/creador, el entrenamiento fisico puede
ser una fuente de inspiracion y descubrimiento. A través del entrenamiento fisico, el
intérprete/creador puede explorar y experimentar con su propio cuerpo, descubriendo
nuevas formas de movimiento y expresion que pueden alimentar la creatividad y

enriquecer la conexién con la tematica del discurso escénico.
2.1.1. Levantamiento de informacién.

El levantamiento de informacion para una obra de danza contemporanea es un proceso
fundamental para comprender y comunicar la visién artistica y los elementos que
conforman la obra. Durante este proceso, se recopila informacién relevante sobre la

coreografia, la masica, la iluminacion.

Uno de los principales objetivos del proceso creativo fue obtener como producto una
obra de danza contemporanea en la cual se demuestre, mediante la interaccion con el
objeto, la incomodidad del pertenecer a una estructura social y la basqueda de una
salida o escape a la misma. En este contexto, el ejercicio composicional “El bucle jamas
termina” es una obra de danza que trabaja desde la relacion de los intérpretes con el

objeto escénico y el uso de la metafora para la composicion.

La primera premisa al iniciar el ejercicio fue la suspension del cuerpo en escena, para
lo cual usamos sillas convencionales con el objetivo de explorar las posibilidades del
cuerpo en relacién al objeto, mas adelante se afiadié una nueva condicion, se debia

evitar el contacto con el suelo para trabajar la metafora del encierro desde la silla como
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la prision y, para complementar el trabajo con el objeto, se utilizé el principio de pesos,

contrapesos, puntos de apoyo y trabajo de equilibrio.

El ejercicio inici6 con los intérpretes sentados sobre la silla con los pies levantados y a
partir de ahi se explor6 el paso del peso, el control del equilibrio y los puntos de apoyo.
Para ejemplificar: el cuerpo se expande y se estira tratando de ocupar todo el espacio
del objeto, para después contraerlo poco a poco hasta que se incorpore y el gjercicio se

repite en bucle.

Los egjercicios consistian en explorar las formas en las que el intérprete podia entregar
peso en el objeto y definir cudles eran los puntos funcionales o acertados para que los
intérpretes/creadores adquieran mayor agilidad al trasladarse entre los niveles del
objeto. Se gener6 un acercamiento a una secuencia de movimientos desde ese uso del
peso y la relacion con el objeto. Empezando desde el uso comun del objeto, es decir,
sentarse sobre la silla con la premisa antes mencionada, “sin tocar el suelo”, y desde

ese juego sentir y trasladar el peso entre un isquion y otro.

Con esta sensacion de trasladar el peso, se plante6 trabajar desde los diferentes puntos
de apoyo y las posibilidades que el objeto proporcionaba. Poco a poco, el punto que
otorgaba el peso al objeto variaba pudiendo ser la espalda, el abdomen, los hombros,

los brazos, las rodillas, las piernas, las manos, los pies, entre otros.

Con esta informacion, se desarrollé el primer borrador con la premisa de subir y bajar
del asiento de la silla hasta llegar al espaldar, con ello se obtuvo la primera secuencia
como un bosquejo de las posibilidades para explorar y empezar a desarrollar el material
creativo para la pieza. Esta secuencia ya planteaba el uso de niveles dentro del objeto,
pues inicialmente se preveia que la parte de arriba de la silla represente la libertad
anhelada y los niveles de abajo la prision. Con esta primera secuencia se desarrollo la

idea y la posibilidad de que la estructura tome esta forma:
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FIGURA 1:
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Imagen tomada del diario de trabajo. Fuente propia.

A partir de este primer boceto, llegamos a establecer una estructura de tres niveles
gue permita la exploraciéon y el recorrido por cada uno de ellos, en donde la metafora se
prestd para desarrollar nuevos significados en los intérpretes/creadores: la parte
superior representa el ansia de libertad, en contraste con los niveles inferiores, que

llegan a ser vistos como el encierro de una sociedad exigente y cruel.

Julio Alejandro Matailo Hernandez



UCUENCA N

Cuando se gener6 el primer acercamiento con la estructura antes mencionada, el primer
paso fue ubicarlo en escena, se desarrollaron varias improvisaciones con el objetivo de
involucrarse y familiarizarse con el objeto, sus niveles, su peso, su estabilidad, el
desequilibrio, etc., asi como con las texturas del material que lo constituia, para
finalmente intentar desarrollar la secuencia de movimiento preestablecida en una silla

comun y adaptarla a este nuevo objeto escénico.

El primer acercamiento generd diversas condiciones y limitaciones que solicitaba el
objeto con respecto a su relacién con los intérpretes; por ejemplo: un trabajo corporal
especifico para el uso y el manejo del cuerpo dentro de la estructura, dado que su
materialidad metalica requiere un control del cuerpo para complementar el trabajo

expresivo/corporal.

A partir de la adaptacion de la corporalidad de los intérpretes al objeto, se empezé a
levantar informacion con respecto a las sensaciones sobre el manejo y uso del mismo,
de esa forma surgieron palabras interesantes para darle potencia al encierro, partiendo

de la siguiente pregunta: ¢,como actla un cuerpo en un lugar en donde no quiere estar?
Entre ellas surgieron:

- Monétono

- Perdido

- Robadtico

- Cuadrado

- Cortado

- Segmentado

Desde estas palabras surgieron premisas para la conformacion de partituras y, alo largo
del proceso creativo, el uso de dichas palabras detond sensaciones, calidades de
movimiento o incluso momentos coreograficos construidos en base a ello.
Posteriormente, se plantearon nombres dentro de los momentos de la obra segun la

sensacion, laidea o la necesidad que tenia el cuerpo para la narrativa.
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2.1.2 El sentido de pertenencia, la sociedad y el ser
humano.

El sentido de pertenencia es un sentimiento profundo de conexién y apego hacia un
grupo, comunidad o lugar. Es la sensacion de ser parte de algo mas grande, de tener
un lugar donde encajar y ser aceptado. Cuando las personas experimentan un sentido

de pertenencia, se sienten valoradas, apoyadas y comprendidas.

Pertenencia, refiere a la acciéon de pertenecer, de formar parte de algo, de algin
grupo de personas, fendmeno, circunstancia o de algun espacio; segun
podemos encontrar en las diversas fuentes de informacién. En tal sentido la
pertenencia del ser humano esta ligada con la de su origen y su procedencia;
ambas nociones son las que hacen que una persona pueda sentirse parte de un
grupo de pares de acuerdo a su origen, al lugar en el que nacié. De tal modo, el
sentimiento de pertenencia a un lugar, a una comunidad, a un pais se da a partir
de la convivencia diaria en tal espacio y del compartir significados, simbolos,
tradiciones, acciones y formas de pensar entre sus miembros. (...)
pertenecemos simultaneamente a diferentes grupos, dentro de los cuales
vivimos, nos desarrollamos y desenvolvemos de grata manera; como es por el
vinculo de sangre (familia); por su proximidad territorial (vecindario); por edad
(grupo de pares); por ideologia (grupo religioso, politico, deportivo); por razones
de trabajo. Es asi como también la sociedad nos obliga a formar parte de grupos
o0 escalas sociales. (Loli, A. 2014. Pg.2)

Este sentimiento de pertenencia puede surgir en diferentes contextos, ya sea en una
familia, un equipo deportivo, una organizacién o una comunidad. Es el resultado de
compartir valores, intereses y metas comunes, asi como de establecer vinculos
emocionales con los demés miembros. Ademas, el sentido de pertenencia también
implica una identificacién con el grupo y una participacion activa en sus actividades y
decisiones.

El sentido de pertenencia es un sentimiento profundo de conexién y apego hacia un
grupo o comunidad. Proporciona una sensacion de seguridad, aceptacion y apoyo, y
nos motiva a contribuir y trabajar en beneficio del grupo. Es un aspecto esencial para el

bienestar y la felicidad de las personas.
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Por otro lado, no tener el sentido de pertenencia desarrollado puede tener
consecuencias negativas en diferentes aspectos de la vida. Algunas de las desventajas
de no tener un sentido de pertenencia desarrollado incluyen: aumento del estrés,
depresion, problemas de autoestima, o aislamiento social crénico. La falta de sentido de
pertenencia puede desembocar y afectar negativamente la calidad de vida y la salud

fisica.

Aquel que no tenga el sentido de pertenencia desarrollado va a sentir que se encuentra
en el lugar equivocado, en un lugar donde no quiere estar. La pertenencia otorga
seguridad y autoestima, asi que quien no posea este valor debe autoevaluarse. (...) el
sentido de identidad personal es uno de los aspectos esenciales para la autodefinicion
(Huerta, 2022. p. 3)

Es importante destacar que el sentido de pertenencia es un aspecto fundamental para
el bienestar emocional y social de las personas. Sentirse parte de un grupo, comunidad
o lugar brinda una sensacion de seguridad, y apoyo. Ademas, el sentido de pertenencia
promueve la participacion activa, la colaboracién y el desarrollo de relaciones

significativas.

En el contexto del proceso de creacion uno de los puntos que ha desarrollado el
intérprete/creador fue la desconexion con su familia respecto a su desenvolvimiento y
desarrollo personal, ya que las metas o perspectivas de éxito de su nucleo familiar
difieren a las del intérprete, siendo esto contraproducente en los contextos que el

intérprete se desarrollay, a su vez, en su practica artistica.

En tal sentido, es esta estructura familiar, cultural y social la que subyace en la
construccién de la identidad del intérprete-creador, y en tal medida en la de todo artista.
Por tanto, esa estructura es la que es metaforizada a partir del objeto. Es esta estructura
gue, por otra parte, suele estar internalizada en el individuo, la que constrifie la expresion

libre y auténtica del artista y la que deja una huella en la construccién de su identidad.

El objeto entonces, en esta investigacion-creacién, opera como avatar de tal estructura

social, permitiendo un traslado metaférico de sus caracteristicas a las del objeto

Julio Alejandro Matailo Hernandez



UCUENCA *

escénico disefiado y construido para la obra, y sus posibilidades de utilizacion estético-

artistica-escénica.
2.2. Disefio y ejecucion de ejercicios composicionales

Durante el proceso creativo, exploramos diversas técnicas de composicién con objetos
para construir gradualmente el concepto general de la pieza y cada una de sus partes.
Uno de los primeros pasos que tomamos después de establecer la estructura fue
realizar una improvisacién escénica centrada en los niveles y barrotes presentes en el
objeto escénico. Esta improvisacion estuvo guiada por premisas previamente
acordadas, como palabras, adjetivos y cualidades que asociamos con la experiencia de

estar atrapados en una estructura social restrictiva que impone una rutina interminable.

A partir de esta exploracion, se comenz6 a desarrollar la narrativa de la obra, que
buscaba transmitir la incomodidad y la fatiga que conlleva estar inmerso en una rutina

de la cual resulta imposible escapar.

Comenzamos creando momentos que ilustran de manera progresiva como los cuerpos
se desgastan al verse atrapados en un mismo espacio y repetir la misma rutina dia tras
dia. Los ejercicios propuestos consistian en diferentes improvisaciones y su relacién
con el objeto, el espacio y otro cuerpo. cada una manifestaba rasgos caracteristicos de
la monotonia y la rutina. Después de compartir y analizar estas improvisaciones,
seleccionamos palabras y cualidades de movimiento que ayudarian a representar el
cansancio y la fatiga. Estas cualidades se manifestaron en movimientos arrastrados y
hacia abajo, afiadiendo matices que se ajustaban a los momentos especificos que

estdbamos construyendo.

Para desarrollar la narrativa, se generé6 un didlogo entre la directora y el
intérprete/creador, discutiendo el mensaje que queriamos transmitir y la manera en que
ibamos a organizar los momentos escénicos para comunicarlo efectivamente. Al
principio, luego de improvisar y coreografiar secuencias breves, las organizamos
teniendo en cuenta la corporalidad que se revelaba en cada una. Ademas, el
entrenamiento requerido, 0 mas bien el calentamiento necesario, fue intenso e incluyé
gjercicios cardiovasculares, no solo para preparar al intérprete fisicamente, sino también

para generar una sensacion de fatiga en su cuerpo, de modo que al entrar en escena
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se evidenciara el cansancio y la presion impuesta por el sistema y como esto afecta a

los cuerpos.
2.2.1. Estructura de los ensayos.

Es importante llevar una estructura para las sesiones de trabajo en la creacion de una
obra de danza contemporanea por varias razones. En primer lugar, tener una estructura
proporciona organizacion y claridad durante el proceso creativo. Define un marco de
trabajo y ayuda a los artistas a enfocarse en los objetivos y tareas especificas de cada
sesion. Esto evita la confusién y el caos, y permite que el tiempo de trabajo se utilice de

manera mas eficiente.

Ademds, una estructura establecida ayuda a mantener la disciplina y el compromiso
durante las sesiones de trabajo. Al tener una planificacion clara, se establecen
expectativas y se fomenta la responsabilidad para cumplir con los tiempos y metas
establecidos. Esto es especialmente importante cuando se trabaja en equipo, ya que

todos los miembros deben estar alineados y comprometidos con el proceso.

Otra ventaja de tener una estructura es que permite un seguimiento y evaluacion
adecuados del progreso. Al dividir el trabajo en etapas y sesiones especificas, se
pueden realizar evaluaciones regulares para identificar aciertos, areas de mejora y
ajustes necesarios. Esto proporciona una vision mas clara del avance de la obray ayuda

a tomar decisiones informadas sobre como mejorar y perfeccionar la coreografia.

Por dltimo, una estructura para las sesiones de trabajo brinda un sentido de direccion y
proposito a los artistas. Les permite tener una vision general del proceso y como cada
sesion se conecta con el objetivo final de la obra. Esto proporciona motivacion y

enfoque, lo que a su vez contribuye a la calidad y coherencia del trabajo realizado.

En resumen, llevar una estructura para las sesiones de trabajo en la creacion de una
obra de danza contemporanea es fundamental para la organizacion, el compromiso, el
seguimiento del progreso y la claridad de los objetivos. Proporciona un marco de trabajo
gue maximiza la eficiencia y la calidad artistica, y ayuda a los artistas a mantenerse

enfocados y motivados a lo largo del proceso creativo.
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2.2.1.1. Calentamiento y preparacion:

Es importante comenzar la sesién con ejercicios de calentamiento para preparar el
cuerpo de los artistas y evitar lesiones. En el caso de esta obra de danza
contemporanea, donde la parte interpretativa y la direccion estuvieron en constante
comunicacion, se dio prioridad al cuidado del cuerpo y a satisfacer sus necesidades
especificas. Por esta razén, se destinaron entre 15 a 20 minutos a inicio de las sesiones
para que cada intérprete realice diferentes movimientos que preparen su cuerpo antes

de empezar con la composicion.

Durante este tiempo de calentamiento, se buscO que los bailarines desarrollen una
mayor consciencia corporal, conociendo sus propios limites y capacidades. Se anim6 a
manejar el peso de su cuerpo de manera consciente y a explorar las posibilidades de
movimiento, prestando especial atencién a la respiracion y a la conexién de ésta con

distintos puntos en el cuerpo.

Estos ejercicios de calentamiento no solo prepararon fisicamente a los intérpretes, sino
gue también ayudaron a crear una conexiéon entre el cuerpo y la mente, permitiéndoles
entrar en un estado de concentracion y disposicién para el trabajo creativo que les
esperaba. Ademas, al dedicar este tiempo a la preparacion fisica, se reforzd la
importancia de cuidar y respetar el cuerpo como una herramienta fundamental en la

danza contemporanea.

Es importante destacar que estos ejercicios de calentamiento pueden variar segun las
necesidades de cada bailarin y la direccion artistica de la obra. Al personalizar y adaptar
los ejercicios, se garantizd que cada intérprete esté listo para enfrentar los desafios

fisicos y expresivos que la obra requiere.
2.2.1.2. Exploraciéon y experimentacion:

Posteriormente y con el cuerpo presente y listo para la sesién de trabajo, se dedicaron
entre 20 y 30 minutos a la exploracién y experimentacion de movimientos, ideas y
conceptos en relacion con el objeto escénico. Durante esta fase, se buscé liberar el
cuerpo de las pautas y premisas preestablecidas, permitiendo una libre exploracion
dentro del objeto y sus caracteristicas, como los niveles, la forma y el peso. Se alent6 a
los artistas a utilizar todas sus capacidades para crear y desarrollar material

coreografico de manera personal y creativa.
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Durante esta etapa, se emplearon técnicas de improvisacion y ejercicios especificos
para estimular la creatividad y la expresién individual de los bailarines. Dando pie a
experimentar con diferentes formas de movimiento, a explorar nuevas posibilidades y a
descubrir conexiones inesperadas con el objeto escénico. La improvisacion permitié que
los intérpretes se sumergieran en el proceso creativo de manera espontanea y

auténtica, sin restricciones ni limitaciones.

Este tiempo dedicado ala exploraciéon y experimentacion fue fundamental para fomentar
la originalidad y la diversidad en la creacién coreografica. Cada bailarin tuvo la
oportunidad de contribuir con sus propias ideas y movimientos, enriqueciendo asi el
lenguaje y la estética de la obra de danza contemporanea. Ademas, al permitir una
exploracion libre y sin restricciones, se fomenté la expresién personal y la conexion
emocional con el objeto escénico, lo que afadié profundidad y autenticidad a la

interpretacion.

En resumen, durante esta fase de la sesién de trabajo, se dedicé un tiempo significativo
a la exploracion y experimentacion de movimientos, ideas y conceptos en relacién con
el objeto escénico. La libertad y la creatividad fueron los pilares fundamentales,
utilizando técnicas de improvisacion y ejercicios especificos para estimular la expresion
personal usandola ademas para establecer una forma de movilizarnos por el objeto
escénico, ademas de la conexién emocional con la monotonia y las sensaciones que
podrian surgir durante los diversos ejercicios. Esta etapa permitio a los bailarines
desarrollar material coreografico Unico y enriquecedor, afiadiendo originalidad y

diversidad a la obra de danza contemporanea.
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2.2.1.3. Ensayo y perfeccionamiento:

Conforme se fue desarrollando y levantando el material coreografico, se dedic6 tiempo
para trabajar en la ejecucién de los movimientos, la sincronizacion, la expresién y la
interpretacion. Durante esta etapa, se buscaba pulir la coreografia existente, realizando
ajustes y refinamientos para lograr la vision artistica deseada, asi como también dotar
cada intérprete de una corporalidad especifica que predominé y caracteriz6 a cada uno

a lo largo del proceso.

Se brindd especial atencidén a la ejecucion de los movimientos, asegurandose de que
cada bailarin dominara la relacion entre el intérprete, el objeto y el paso por los
diferentes niveles probando técnicas y formas exploradas en el punto anterior. Ademas
de ello expresivamente en las secuencias coreograficas se busco registrar en el cuerpo

las sensaciones de encierro y libertad respectivamente.

Se trabaj6 ademas en la precisién y la fluidez de los movimientos, buscando una
gjecucion coherente y en los unisonos se trabajo la relacion no solo con el objeto

escénico sino con el otro intérprete que asi también estaba en relacion con su objeto.

Ademas, se prestd atencion a la sincronizacion de los intérpretes, asegurandose de que
todos estuvieran en perfecta coordinacion respecto al uso de niveles y calidades de
movimiento durante la ejecucién de la coreografia. Se realizaron ensayos rigurosos para

lograr una sincronizacién precisa y una cohesioén visual.

La expresion y la interpretacion también fueron aspectos importantes que se trabajaron
durante estas sesiones. Se alent6 a los artistas a explorar las emociones y los matices
del movimiento, buscando transmitir la intencién artistica detras de la composicion. Se
realizaron ejercicios y se dieron indicaciones para que cada intérprete pudiera
conectarse de manera mas profunda con la obra y expresar su individualidad dentro del

marco coreografico.

En esta etapa de trabajo, se permitid a los intérpretes aportar ideas y sugerencias para
mejorar la coreografia. Se foment6 la colaboracion y se cre6 un ambiente de
retroalimentacion constructiva, en el que todos los involucrados pudieron ofrecer sus

perspectivas y contribuir al perfeccionamiento de la obra.

En resumen, durante esta etapa de desarrollo coreografico, se dedico tiempo a trabajar

en la ejecucion de los movimientos, la sincronizacion, la expresion y la interpretacion.
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Se realizaron ajustes y refinamientos para lograr la vision artistica deseada, priorizando

la precision, la coordinacién y la expresividad de los bailarines.
2.2.1.4. Andlisis y retroalimentacion:

Durante las sesiones, fue fundamental dedicar tiempo a la reflexién y al andlisis de la
obra en proceso. Los intérpretes/creadores y la direccion aprovecharon la oportunidad
de discutir y brindar retroalimentacion constructiva sobre el trabajo realizado, identificar
areas de mejoray tomar decisiones creativas en cuanto al uso de corporalidades, ritmos,

espacio interno (objeto escénico), espacio externo e iluminacion.

Durante estas sesiones de reflexion y andlisis, se fomenté un ambiente de didlogo
abierto y respetuoso, en el que los artistas pudieron expresar sus opiniones y puntos de
vista sabre la obra. Se alent6 la participacion activa de todos los involucrados, ya que

cada perspectiva puede aportar nuevas ideas y enfoques al proceso creativo.

La retroalimentacién constructiva jugé un papel clave en esta etapa, ya que permitié
identificar fortalezas y areas de mejora en la coreografia y en la interpretaciéon. Se
destacaron los aspectos positivos y se ofrecieron sugerencias y recomendaciones para
potenciar ain mas el trabajo realizado. Esta retroalimentacién no solo ayud a mejorar
el rendimiento individual de los artistas, sino que también impulsé el crecimiento y la

evolucién de la obra en su conjunto.

Se discutié cémo utilizar el cuerpo de manera mas efectiva para transmitir la intencién
artistica, como jugar con los ritmos y los tiempos para crear impacto y como aprovechar
el objeto escénicoy el espacio fisico para enriquecer la narrativa y la estética de la obra.
Asimismo, se considerd la iluminacién como un elemento fundamental para realzar y
destacar determinados momentos y estados emocionales. Por ello se planted el uso de
iluminacion especifica usando linternas led ubicadas dentro del objeto, que son
manipuladas por los intérpretes ya que esta posibilidad potencié de manera efectiva el
encierro pues dio fuerza a la sensacion que el intérprete experimentaba frente a la

estructura social metaforizada.

En resumen, dedicar tiempo a la reflexion y al andlisis durante las sesiones de trabajo
es esencial para el desarrollo y la evolucidn de la obra de danza contemporanea. Estas

sesiones permiten discutir ideas, brindar retroalimentacioén constructiva y tomar
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decisiones creativas en cuanto ala utilizacién de corporalidades, ritmos, espacio interno,
espacio externo e iluminacién. Este proceso de reflexién y andlisis contribuye a mejorar
la calidad y la expresividad de la coreografia y a enriquecer la experiencia artistica en

su conjunto.
2.2.1.5. Ensayos generales y puesta en escena:

A medida que el ejercicio composicional se acercaba a una muestra o su presentacion
final, se realizaron ensayos generales para ensamblar todas las partes y asegurarse de
que la coreografia, la musica, la iluminacién y otros elementos técnicos estén
coordinados. Durante estos ensayos, se trabajo en la fluidez de las transiciones y en la

coherencia general de la obra.

Los ensayos generales son un momento crucial en el proceso de preparacion de una
obra y su composicién. En esta etapa, se retnen todos los elementos o materiales
recopilados que componen la obra para crear una representacién completa y unificada.
Los intérpretes y otros miembros del equipo técnico trabajan en conjunto para

asegurarse de que cada detalle esté sincronizado y en armonia.

Durante estos ensayos, se presté especial atencion a la fluidez de las transiciones entre
las diferentes secciones de la coreografia. Se busca que los movimientos y cambios de
escena se realicen de manera suave Yy fluida, sin interrupciones ni momentos de
desconexion. Esto requiere una cuidadosa coordinacion entre los bailarines, asi como
una comunicacién clara con el equipo técnico para asegurar que los cambios de

iluminacion y otros efectos técnicos se realicen en el momento adecuado.

Ademaés, se trabaja en la coherencia general de la obra, asegurandose de que todos los
elementos estén alineados con la visién artistica y la narrativa de la pieza. Se realizan
ajustes y refinamientos si es necesario para garantizar que la obra transmita el mensaje

deseado de manera efectiva y coherente.

Estos ensayos generales también brindan la oportunidad de realizar cambios de ultimo
momento y solucionar cualquier inconveniente técnico que pueda surgir. Se busca lograr
una presentacion final impecable y satisfactoria tanto para los artistas como para el

publico.
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En resumen, los ensayos generales juegan un papel crucial en la preparacion de una
obra compositiva. Durante esta fase, se trabaj6 en la coordinacion de la coreografia, la
musica, la iluminacion y otros elementos técnicos, asegurandose de que estén en
armoniay sincronizados. Se dedicé tiempo a trabajar en la fluidez de las transiciones y
en la coherencia general de la obra, para lograr una presentacion final impecable y

satisfactoria.
2.2. Composicion y creacion de premisas.
Semana 1: La libertad

La premisa era un cuerpo libre, un cuerpo en libertad y un lugar onirico, fantasioso para
lo cual entr6 en el proceso el uso de tul en tres colores como extensién del cuerpo y
denotar asi el ser libre; es decir, el antagdnico del estar encerrado, cansado y resignado.
El objetivo de esto fue evocar en el espectador un lugar relacionado con lo onirico, un
lugar en donde el ser experimenta esa libertad ideal, utdpica y quiza alcanzable sélo en

los suefios.
Resultados:
Surgieron momentos, partituras de movimientos y calidades de las mismas.

Surgid la calidad de movimiento que relacionamos con la libertad usando acciones
basicas de movimiento como: Flotar, suspender o deslizar relacionandola con el sentido
de pertenencia y la idealizacion para desarrollar las sensaciones que estos evocan en

el intérprete.

Entendiendo esto, se definieron dentro del proceso para trabajar calidades de
movimiento diferentes en los intérpretes, basdndose en sensaciones diferentes para
denotar o darle relevancia al estado del cuerpo en relacion con el espacio. Siendo esta
relacién de suma importancia pues, esto deberia representar dos polos completamente
opuestos. Por un lado, tenemos el objeto escénico como espacio interno que se define
como la céarcel, ese lugar con una corporalidad cansada, resignaday sin razén aparente.
Por otro lado, tenemos el espacio escénico externo que representa el lugar en donde el

ser humano puede ser libre y denotar su individualidad o autonomia.
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Semana 2:

El primer ejercicio disefiado para esta parte del proyecto, fue trabajar desde la
composicion con el objeto, Recordemos Cubeiro en su texto ” La basqueda a través del
objeto escénico” nos menciona las 3 categorias que Lébach (1981) define para el objeto
y lo relaciona con su uso. En este contexto usaremos la Funcién estética que a su vez
el autor la define como: el aspecto psicoldgico de la percepcién sensorial durante el uso.
Con ello entendimos que la relacion entre el objeto y el usuario es experimentada en el
proceso de percepcién sensorial, asociandose con su apariencia y configuracion, asf
como con las condiciones perceptivas del hombre y como relacionamos al objeto con

nuestros sentidos y a su vez como exteriorizarlo para el ejercicio.
Para tal efecto, se tomaron premisas como:

En primer lugar, el cuerpo se ubicé en el objeto con los ojos cerrados o vendados para
su relacién con el objeto. Y un motivante adicional: golpes en distintas partes del objeto
con el objetivo de trabajar la sobresaturacién de sonido para motivar al cuerpo a
experimentar una desesperacion similar a estar encerrado en un lugar que no es

placentero para el sujeto.
Y se obtuvieron los siguientes resultados:

Una calidad de movimiento sobre todo en manos y cabeza que denotaba
desesperacion, posterior a ello se fijaria esta calidad en momentos a lo largo de la

construccion ordenada del ejercicio composicional.

Se entendi6 que al relacionarse el sujeto y el objeto se producian algunos sonidos (que

posteriormente fueron implementados en el disefio sonoro para la puesta)

Se consigui6 también definir las partes del cuerpo que el intérprete puede usar para que

el objeto y el sujeto emitan sonidos.
Se definieron los lugares para la primera linterna de los intérpretes.

Como segundo ejercicio, se trabajo la premisa de “acomodarse en el objeto para dormir”,
buscando la comodidad en medio de la incomodidad desde la resignificacion del
encierro en los dos niveles inferiores, es decir, “buscar acomodarse en la incomodidad”.
Para esto se utilizé los puntos de apoyo corporales: manos, pies, espalda; y asi también

el manejo del peso en el cuerpo trasladandolo a diferentes partes.
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En esta parte del trabajo, se obtuvieron los siguientes resultados:

Con estas premisas y la exploracion se fij6 en una partitura de movimiento en cuatro

sesiones.

Se levanté material para la composicion basandose en lo construido, recogido,

asimilado o traducido durante las exploraciones del ejercicio planteado.
Semanas 3y 4:

En este primer acercamiento con esta palabra se repitio el proceso de escribir palabras
gue nos resuene al escuchar: ” ¢qué hago cuando estoy aburrido? Al igual que en los
gjercicios anteriores esto denoto o resalto palabras que se prestan para la composicion
al relacionarlas o convertirlas en una partitura que se asocia también a las calidades de

Laban en donde calidades como flotar, latiguear entre otras. Surgieron las palabras:
- Lento.
- Repetitivo.
- Sacudo una parte de mi cuerpo.
- Camino indistintamente por el espacio.

Como segundo egjercicio creativo, nos planteamos la premisa de “estar en una carcel”.
Al momento de imaginarnos el encierro lo ponemos como un lugar pequefio, frio, triste;
relacionandolo con una celda y lo pensamos desde la sensacién social de estar
encerrado, recopilando palabras desde la pregunta ¢qué sensacion tendrias en
cautiverio o encerrado? Pues la funciéon simbdlica que Cubeiro nos menciona se
relaciona con lo que el objeto escénico nos pueda proporcionar como simbolismos

basados en su forma o percepcion del mismo dentro de un contexto social.
Surgieron palabras para la composicion:

Desde una sensacion:

AnNsioso

Pesado
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Desde la accion:
No hago nada
Me muevo indistintamente.
Camino en circulos
Se consiguieron los siguientes resultados:

Con estas sensaciones se exploré que el intérprete se mueva desde algunas partes del
cuerpo para fijar una pequefia primera secuencia para trabajar ritmo, calidades

conjuntamente con las sensaciones.

Tras explorar sensaciones y denotar que el momento con mayor recurrencia era este
momento al que denominamos monotonia, este material se utilizé y se exploré usando
diferentes ritmos, partes del cuerpo o calidad de movimiento y se usé esta informacioén

en varios momentos determinados de la compaosicién.
Semana 5:

Espejo es el nombre que le dimos a la premisa y posterior a ello desembocara en el
nombre de unos de los momentos dentro de la composicion. Este ejercicio planted la
relacién con el otro intérprete arrancando desde el contacto visual y pasandolo a todo
el cuerpo en donde los dos intérpretes estaban prestos a la escucha del otro, para
estructurar una partitura, entre los dos cuerpos que denote curiosidad por conocerse

por mirarse... por saber que hay mas alla
Surgié la pregunta:

¢,Cudl es la verdadera libertad?
Surgieron respuestas

El vinculo con el otro

El reencuentro.

Tras esto se establecieron premisas para un trabajo relacional entre los dos intérpretes

para desarrollar un unisono.
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Ademas, a ello surgieron las interrogantes:
¢, Como es la conexion?
¢, Cémo y cuando conozco a alguien?

Con ello surgieron improvisaciones en donde la mirada fijaba los movimientos la

premisa:

Sentir la conexién, explorar desde la escucha, no desde proponer y el otro copiar sino

mas bien conectar y juntos conocer el cuerpo del otro desde la distancia.
Resultados:

Tras varias improvisaciones y exploraciones se levantd material para desarrollar un
unisono entre los dos intérpretes de alrededor de 3"30"" dentro del proceso esto variaba

tras la experimentacion

Se encontré la ubicacién de una linterna led en la parte superior para mejorar la

visibilidad de estas situaciones en escena.
Semana 6:

Mi libertad retomando la premisa de la semana uno y asociandose en su totalidad con
el sentido de pertenencia para hablar del individuo, pues, en el gjercicio se propone una
busqueda hacia la libertad individual y a su vez colectiva aqui las palabras denotan

situaciones imaginarias en mi interior.

Las premisas usadas fueron simples que es lo primero y surgié esta interrogante ¢ Qué
harias tras salir de una carcel? Sumando las sensaciones de encierro exploradas en los

gjercicios anteriores que denotan lo antagénico.
Surgieron sensaciones como:

Acostarme en el césped.

Sentir el sol.

Abrir las extremidades sin limites.
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Tras varias improvisaciones se logré explorar diferentes momentos que guardaban cada

sensacion.
Resultados:

Se tomaron diferentes momentos de la partitura para desarrollar el solo de este

intérprete.

Adicional a ello apareci6 otra premisa: el sistema o la estructura te absorbe de manera

brusca con ello se realiz6 diferentes exploraciones usando motores de movimiento.

Alo largo del proceso con estas premisas se desarrollé un solo para el intérprete/creador
de alrededor de 2:30 en donde se buscaba denotar la libertad, el descubrir lo de afuera

y a su vez el control de sistema/estructura sobre el individuo
Semanas 7y 8:

Libertad conjunta; en este punto pasamos de una libertad individual a una libertad en
grupo, pues pasamos a establecer que la libertad no es solo individual, sino puede ser
colectivo ya que los sistemas pueden vernos inmersos en diferentes situaciones que

nos deslinda del ser

En esta parte compositiva retomamos las preguntas:
¢,Como es la conexiéon y la libertad?

¢, Cémo actlo cuando conozco a alguien?

Surgieron frases como:

La verdadera libertad pasa cuando nos encontramos con alguien, es esta conexion la

gue rompe el sistema.

La libertad es nuestra cuando somos nifios
Conozco a alguien cuando lo veo, lo toco.
Surgieron diferentes premisas para la composicié

Descubrir el otro cuerpo.
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Tener una confrontacion.
Jugar como nifilos y marcar alrededor de 10 cargadas o engranajes.
Jugar juegos infantiles (congelas, atrapadas o escondidas)

Para la construccion de este momento se necesitdé también establecer y levantar

material relacionado al trabajo con el objeto.

Para lo cual las premisas implican trabajar con el objeto y moverlo con el objetivo de

representar el tambalear de un sistema o la deconstrucciéon del mismo

Se establecieron varias posibilidades para el movimiento del objeto y el trabajo con el

mismo.

Al igual que las anteriores libertades la premisa de que el sistema/estructura te absorbe

y regresas.
Resultados:

Se obtuvo y recopil6 material que organizado y llevado a una partitura nos otorgd un
recorrido en la escena para los intérpretes y su relacion con el objeto en movimiento.
De todo el material encontrado se logré partiturizar en una secuencia de alrededor de
5" en donde los intérpretes buscaban denotar la conexion entre individuos, la verdadera
libertad desde la autenticidad y a su vez la libertad de conectar con alguien y vencer por

un momento el sistema.
Semana 10

Muerte. Conforme la obra avanzé en cuanto a composicion y la propuesta de manejar
un bucle que repite una monotonia hasta el cansancio. Y al ser imposible deslindar o

salir de esa prision lo que queda para el individuo es la resignacion y posterior la muerte.

Para el levantamiento de informacién se utilizd material traducido desde premisas

anteriores, por ejemplo:

Una de las primeras premisas que se utilizé fue limitar al intérprete omitiendo alguno de
sus sentidos para encontrar la sensacién de desesperacion dentro del espacio y para

desarrollar este estado para reforzar el discurso.
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Se retomd la premisa de uso de pesos y contrapesos para desarrollar una relacién con
el objeto que sumada ritmos y calidades de movimiento. Como latiguear, flotar, estrujar

ritmos como rapido o lento dependiendo cada intérprete.
Resultados.

Tenemos como resultado una secuencia de los intérpretes en relacion al objeto y como

esta se deconstruye desde la monotonia.

Se obtuvo calidades de movimiento para cada intérprete y una secuencia que usa los
dos niveles de la estructura suméandole la luz intermitente de las linternas para potenciar

la idea de desesperacion.

Se busc6 y se obtuvo una serie de imagenes relacionadas con el final de la puesta en

escena.

A lo largo del levantamiento de informacion el proceso varié respecto al orden de los
momentos/actos, sin embargo, las premisas, calidades o sensaciones se mantenian y
en algunos se intensificaban o se sostenian de diferente manera. Pues la puesta
necesitaba un sistema de sonido especifico para potenciar la narrativa y aporté de

manera muy acertada con el desarrollo de la misma

2.3. Analisis de los materiales escénicos y su articulacién con latematica de

investigacion.

En el proceso creativo de un ejercicio composicional, el analisis de los materiales
escénicos desempefia un papel crucial para su desarrollo y su conexion con la tematica
de investigacion. Se explorara en profundidad como se lleva a cabo este analisis y como

se logra una articulacion efectiva entre los materiales escénicos y la tematica abordada.

El andlisis de los materiales escénicos implica un examen detallado de los elementos
gue componen la obra, como los movimientos, las secuencias coreograficas, la musica,
la iluminacién y otros aspectos técnicos. Se buscdé comprender cOmo estos materiales
se relacionan entre si y como contribuyen a transmitir la esencia y el mensaje de la

tematica de investigacion.

Siendo asi, la narrativa nos dirigié a cambiar el orden de los momentos generando hilos

conductores con el objetivo de mejorar/aclarar la narrativa. Siguiendo con ello los
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momentos se acomodaron desembocando en la puesta de escena. Con base en el

discurso los momentos se estructuraron de la siguiente manera:
2.3.1. Entrada a la prision
Para el primer momento se us6 material recopilado desde las premisas como:

La estructura te absorbe y te consume usandolo como metafora del sistema social
representado y cémo deslindarse de este nucleo familiar dentro de nuestro contexto
social es considerado caético e impensable pues existe el dicho popular “familia es

familia”
2.3.2. Aparicién y descubrimiento del espacio,

En este momento se desarroll6 usando material recopilado desde las premisas como,
por ejemplo: Monotonia minimalista, es decir pequefia con movimientos sostenidos en

la cabeza y extremidades.

Descubrir el espacio como un espacio nuevo bajo las interrogantes:
¢dénde estoy?

¢como llegué aqui?

2.3.3. Espejo

Aqui se mantuvieron las premisas antes mencionadas y explicadas.

En donde la conexion con el otro también representa para el individuo una pausa de su
monotonia, de su prisién y al mismo tiempo despierta una curiosidad pues por primera
vez existe una interaccion entre los intérpretes, desde la distancia, desde el encierro y

buscan descubrir, saber quién esta al otro lado

2.3.4. Libertades autonomas.

Tenemos aqui como resultado dos actos dentro del mismos momentos, dos libertades
una de cada intérprete.

Respecto a mi libertad: Las premisas para estas se mantuvieron para el
intérprete/creador pues el proceso denoto las premisas de descubrir y disfrutar del

espacio, mientras la lucha con el objeto me regresa al mismo.
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Por otro lado, la libertad de otro intérprete se forma desde las premisas
Descubrir el espacio con miedo, curiosidad y con la misma premisa que el objeto

escénico te absorbe.
2.3.5 Monotonias

La monotonia representd el bucle interminable por lo que se mantuvo una secuencia

base en donde las premisas van desde lo minimalista yendo in crescendo.

Parte de las premisas:

2.3.5.1. Monotonia en staccato

Monotonia que conecta mas partes del cuerpo, por ejemplo: Torso, columna, cuello.
Uso de pesos y contrapesos por los diferentes niveles de la estructura

2.3.5.2. Monotonia y busqueda de escape.

En cuanto ala monotonia se busco que la calidad de movimiento pasara atodo el cuerpo
y este repita la secuencia. Para desarrollar las diferentes secuencias, darles una
pequefa diferenciacién se aplicé pequefias sensaciones o0 premisas en base a la
composicion sonora, pues se afiadié en cuanto a sonoridad como detonante para que

el intérprete intente salir y el objeto le absorba nuevamente
2.3.6 Libertad conjunta.

Se mantuvieron las premisas y el material recopilado durante las diferentes premisas,
en donde la conexidon crece y se vuelve mas intima pues se planteé regresar a donde
los limites no existen (se desarrolla fuera del objeto) y por un momento la libertad es

real y se convierte en un juego.
2.3.7 Muerte.
Se mantuvo y se fijaron las imagenes para desarrollar este cuadro.

Como resultado se obtuvo una coreografia de alrededor de dos minutos que buscaba

denotar resignacion y la desesperacion antes de la muerte (repetir el bucle)

Julio Alejandro Matailo Hernandez



UCUENCA N

Una de las primeras premisas que se utilizé fue limitar al intérprete omitiendo alguno de
sus sentidos para encontrar la sensacién de desesperacion dentro del espacio y para

desarrollar este estado para reforzar el discurso.

Se retomdé la premisa de uso de pesos y contrapesos para desarrollar una relacién con
el objeto que sumada ritmos y calidades de movimiento. Como latiguear, flotar, estrujar

ritmos como rapido o lento dependiendo cada intérprete.

En resumen, en este apartado se analizan los materiales escénicos de la obra de danza
contemporanea y se explora como se logra una articulacion efectiva entre estos
materiales y la tematica de investigacion. El objetivo fue comprender cémo los
elementos estéticos contribuyen a transmitir el mensaje y enriquecer la experiencia

artistica en la obra.

Capitulo 1l
Huellas del proceso creativo sobre la mirada del intérprete creador

El proceso creativo en el ambito artistico es un viaje de autodescubrimiento y
transformacion, donde el intérprete-creador se sumerge en un mundo de exploracion y
expresion. Este capitulo explora en profundidad las huellas del proceso creativo desde
la mirada del intérprete-creador, centrandonos en tres aspectos fundamentales: la
percepcion de la subjetividad del intérprete-creador previa a la investigacion, el entorno
sociocultural del intérprete-creador y su identidad y la redefinicion de la identidad del

intérprete-creador luego del proceso creativo y el andlisis de la investigacion.

En primer lugar, examinaremos como la subjetividad del intérprete-creador influye en el
proceso creativo. Exploraremos cémo las experiencias de vida, las emociones y las
creencias previas del intérprete-creador se entrelazan y dan forma a su enfoque
artistico. Analizaremos cémo estas percepciones subjetivas influyen en las decisiones
creativas, en la eleccion de temas, estilos y técnicas, y en la forma en que el intérprete-

creador se relaciona con su obra y su audiencia.
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En segundo lugar, nos sumergiremos en el entorno sociocultural del intérprete-creador
y su identidad. Investigaremos como el contexto cultural, social y personal del intérprete-
creador impacta su proceso creativo. Exploraremos como las influencias culturales y las
relaciones sociales moldean su vision artistica, como su identidad individual se entrelaza
con su préactica artisticay como estos factores externos influyen en la interpretacion y la

comunicaciéon de su obra.

Finalmente, analizaremos en detalle la redefinicién de laidentidad del intérprete-creador
luego del proceso creativo y el analisis de la investigacion. Investigaremos como la
investigacion y la exploracion artistica transforman la visién del intérprete-creador sobre
si mismo y sobre el mundo que le rodea. Analizaremos coOmo el proceso creativo puede
desafiar y cuestionar las concepciones previas del intérprete-creador, permitiéndole

descubrir nuevas perspectivas, identidades y formas de expresién artistica.

3.1. La percepcién de la subjetividad del intérprete-creador previa a la

investigacion

La percepcion de la subjetividad del intérprete-creador previa a la investigacion es un
factor que incide en el proceso creativo. Antes de sumergirse en la exploracion y la
investigacion, el intérprete-creador trae consigo una serie de experiencias, creencias y

emociones que influyen en su enfoque artistico.

Cada intérprete-creador es Unico y trae consigo una historia personal que moldea su
perspectiva artistica. Las experiencias vividas, tanto en el ambito personal como en el
artistico, pueden influir en la forma en que el este se acerca a su trabajo. Estas
experiencias pueden ser positivas 0 negativas, y pueden generar una variedad de

emociones que se reflejan en la obra artistica.

Ser un intérprete-creador es sumergirse en un proceso que abarca la exploracion
personal, la conexion con la sensibilidad y la expresion de la propia voz artistica. En el
proceso creativo correspondiente a esta tesis, es interesante reflexionar sobre como
nos veiamos a nosotros mismos como intérpretes, siendo un concepto bastante aislado
al actual, pues el concepto de moverse, aunque estaba claro, era mas tajante con un
enfoque mas técnico en donde premisas, reglas y técnica eran mas desde otros autores

y no desde un enfoque exploratorio autbnomo.
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La danza en sus inicios se ensefiaba de manera mas invasiva, es decir su metodologia
en algunas ocasiones no era del todo amigable con el estudiante; siguiendo esaidea en
mis inicios, la danza llego un poco mas invasiva por lo que ciertas técnicas se
interiorizaron en mi cuerpo de tal forma que esto limit6é a que desarrolle una forma propia
de moverme muy temerosa y poco suelta a la exploraciéon y a la libre bdsqueda para

generar material dancistico organico.

El concepto de crear una obra, y todo lo que implica, era un concepto relativamente
nuevo para llevarlo a un proceso compositivo, en un tiempo determinado de clases y
talleres. Por otro lado, debimos entender en qué medida nos considerabamos sujetos
de nuestra propia expresion artistica, es decir, qué tan expresiva es nuestra danzay

gué tanto dice de lo que queremos comunicar.

Siendo mi caso, como explico en el parrafo anterior, podemos observar y analizar que
en cuanto a desarrollar material durante la composicion del ejercicio creativo, tuve
diferentes complicaciones, puesto que nuestra forma de movernos no iba conectada a

la dramaturgia propuesta.

Es muy comun que, al inicio de nuestro camino como intérpretes-creadores, Nos veamos
influenciados por ideas preconcebidas sobre nuestra capacidad y talento. Pero a medida
gue nos sumergimos en el proceso creativo y nos enfrentamos a nuevos desafios,
descubrimos que nuestra percepcién de nosotros mismos puede cambiar y expandirse.
Es importante reflexionar sobre como nos veiamos antes de este procesoy cémo hemos

evolucionado alo largo de la experiencia.

Al ser diferente para cada uno de los involucrados en el proceso, en este caso podemos
entender como el intérprete se veia a si mismo previo al proceso, cdmo el intérprete
percibia el componer material creativo y como entendia la idea de componer y organizar
el material creativo previo a toda la investigacién. Fue de gran importancia entender, a
partir del analisis critico personal, esta cualidad previa al proceso, porque nos ubico
temporal y cuantitativamente como creadores, y nos permite ampliar la perspectiva

identitaria de lo que somaos, como personas y como artista.
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3.2. Entorno sociocultural del intérprete-creador y su
identidad.

Cuenca, como una ciudad con una rica historia y tradiciones arraigadas, ha sido
moldeada por diversos factores socioculturales a lo largo de los afios. Estos factores
incluyen la diversidad étnica, las influencias indigenas, espafolas y mestizas, asi como

también la preservacion de las costumbres y tradiciones ancestrales.

La identidad de los intérpretes y creadores en Cuenca se ve influenciada por esta
diversidad cultural y la preservacion de las costumbres y tradiciones ancestrales. Sin
embargo, es importante tener en cuenta que las costumbres arraigadas en la sociedad
y en el contexto familiar pueden generar conflictos cuando alguien tiene una vision

diferente del éxito y el desarrollo personal.

En este caso debemos situarnos dentro del contexto de un estudiante cuencano de 26
afios, con creencias arraigadas desde diferentes parametros dentro de un contexto
familiar y social, donde el éxito se define por posesiones materiales, un matrimonio
duradero y engendrar hijos. Frente a esto, puede surgir una contraposicién cuando su
vision del éxito y la plenitud personal se basa en aspectos prioritarios como el desarrollo

espiritual y la realizacién personal.

Esta forma diferente de percibir el éxito puede generar largas discusiones, debates y
cuestionamientos por parte de las personas que coexisten en su entorno familiar. Es
importante recordar que cada persona tiene su propia definicién de éxito y plenitud

personal, y es valido tener diferentes perspectivas.

Ademas, elegir una profesion dentro del ambito artistico puede generar conflictos
adicionales. En muchos casos, el arte es visto como un pasatiempo y se aleja de las
profesiones consideradas "serias". Ademas, en la sociedad puede existir una vision
estereotipada del artista como alguien relajado y libre de responsabilidades, que lleva

una vida bohemia.

Es importante recordar que el arte es una forma de expresién valiosa y legitima, y que
elegir una profesion artistica puede ser una fuente de realizacién personal y de éxito en
si misma. Cada personatiene sus propias pasiones y talentos, y es importante seguirlos,

incluso si no se ajustan a los paradigmas tradicionales.

Julio Alejandro Matailo Hernandez



UCUENCA K

La identidad de un bailarin cuencano se nutre de las raices culturales y la herencia
histérica de su familia. El baile es considerado una forma de preservar y transmitir las
tradiciones y el patrimonio cultural de Cuenca. Sin embargo, esta pasion por el baile
puede generar dudas y cuestionamientos por parte del nacleo familiar, quienes pueden

concebirlo como una pérdida de tiempo, energia y dinero.

Es importante tener en cuenta que el baile no solo es una forma de expresion artistica,
sino también una manera de conectarse con las raices culturales y mantener vivas las
tradiciones de la comunidad. Es comprensible que existan diferencias de opinién y
perspectivas dentro de un nlcleo familiar, especialmente cuando se trata de decisiones
relacionadas con la carrera y el tiempo dedicado a actividades artisticas. Sin embargo,
es importante que cada individuo pueda seguir sus pasiones y perseguir su propio

camino hacia la realizacion personal.

El dialogo abierto y respetuoso puede ser una herramienta Gtil para abordar las dudas
y cuestionamientos por parte de la familia. Explicar la importancia de la danza como una
forma de conexién con la sociedad, asi como los beneficios personales y emocionales

gue brinda, puede ayudar a generar una mayor comprension y aceptacion.

La identidad de un bailarin cuencano se nutre de las raices culturales y la herencia
histérica de su familia. La danza es considerada una forma de preservar y transmitir las
tradiciones y el patrimonio cultural de Cuenca. Sin embargo, esto causa un sinfin de
interrogatorios por parte de mi nicleo familiar en donde lo conciben como una pérdida

de tiempo, energiay dinero.

Es importante mencionar que el contexto sociocultural puede tener tanto aspectos
positivos como desafios para los intérpretes/creadores cuencanos. Por un lado, Cuenca
ofrece un entorno culturalmente rico que puede inspirar y enriquecer la practica artistica.
Por otro lado, también puede haber limitaciones en términos de recursos, apoyo
institucional y oportunidades de crecimiento profesional. Sin embargo, los artistas
cuencanos a menudo encuentran formas creativas de superar estos desafios y

aprovechar al maximo las posibilidades que su contexto les brinda.

No obstante, es importante destacar que estas dinamicas de percepcion y aceptacion
de la profesionalizacion de las artes, y de las artes escénicas en particular, se mantienen

en constante conflicto, puesto que la tradicién sociocultural sigue asumiendo como una

Julio Alejandro Matailo Hernandez



UCUENCA N

actividad poco rentable e inestable para quienes la eligen. En esta medida, este

prejuicio pende todavia sobre las cabezas de los artistas escénicos, en general.

3.3. Redefinicion de la identidad del intérprete-creador luego del proceso

creativo y el andlisis de la investigacion.

Tras el desarrollo del laboratorio y el ejercicio composicional la redefinicion de la
identidad del intérprete-creador después del proceso creativo y el andlisis de la
investigacion, se revela como un tema relevante en el &mbito sociocultural. Segin lo
discutido anteriormente, se puede afirmar que este proceso tuvo un impacto significativo
en la forma en que el intérprete-creador se percibe a si mismo con su entorno y, a su

vez, esto se relaciona directamente con su arte.

Durante el proceso creativo, el intérprete-creador tuvo la oportunidad de explorar nuevas
ideas, perspectivas y formas de expresion permitiéndole indagar libremente en el
proceso creativo y composicional. A medida que la investigacion avanz6 y se sumergi6
en su propia practica, pudo descubrir aspectos de si mismo que antes no habia
considerado. Por ejemplo, el hecho de tener una estructura social tan diferente a su
ideal y cémo esto afectaba en su actuar a nivel social y a su vez en la practica creativa.
Esto pudo, en cierto nivel, llevar a una reevaluacién de su identidad y una redefinicién
de quién es como artista, como individuo y como ser perteneciente a una sociedad de
donde pudo de alguna forma tomar distancia, sin deslindarse, sino mas bien, usandolo

a nivel personal como parte importante de su crecimiento y desarrollo.

El andlisis de la investigacion también puede desempefiar un papel importante en este
proceso de redefinicién de identidad, pues al analizar las técnicas dentro del proceso se
puede entender como la seleccion de herramientas se vincula y trabaja con las
experiencias para desembocar en la composicion. Ademds, al examinar criticamente
su trabajo y las influencias que han moldeado su arte, el intérprete-creador puede
obtener una mayor comprension de su identidad artistica y las motivaciones detras de
su trabajo. Esto puede llevar a una mayor claridad sobre su propoésito y visibn como

artista, intérprete o creador.

Es importante destacar que este proceso de redefinicion de la identidad puede ser
desafiante y puede generar conflictos internos y externos. Las expectativas de la

sociedad y del entorno familiar pueden no alinearse con la hueva visién y direccién del
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intérprete-creador. Sin embargo, es fundamental que el artista se mantenga fiel a si
mismo y a su disciplina, y encuentre el equilibrio entre su identidad personal y las
expectativas externas, para producir una practica artistica auténtica, individual y

divergente.

Luego del proceso creativo y el analisis de la investigacion, también experimenté una
redefinicion de mi identidad como persona. A medida que exploraba diferentes temas y
abordaba diversas solicitudes para conjugarlo con mis movimientos, pude descubrir
nuevas habilidades y perspectivas en mi propio proceso creativo y, a su vez, estas me
hicieron cuestionar las habilidades que mi nlcleo familiar concibe como erréneas,

contemplandose con una perspectiva amigable frente a la vida.

Al sumergirme en el mundo de la escritura y responder a una amplia gama de
solicitudes, pude expandir mi conocimiento y comprensién de diferentes temas dentro
de mi inconsciente. Esto me permitié explorar nuevas facetas de mi propia creatividad
y encontrar mi voz Unica en la practica escénica. A través de la experimentacion y el
aprendizaje continuo, pude desarrollar una identidad como intérprete versatil y
adaptable, capaz de abordar una variedad de temas y estilos con mayor confianza,

habilidad y menos temor.

Ademds, el analisis de la investigacién y la reflexion sobre mi propio proceso
compositivo me brindaron la oportunidad de comprender mas profundamente mis
fortalezas y areas de mejora. A medida que revisaba mi trabajo y reflexionaba sobre mis
elecciones creativas, pude identificar patrones y enfoques que me definian como artista.
Esto me permitié afinar mi enfoque y desarrollar una identidad artistica mas soélida y

coherente.

En resumen, la redefinicion de la identidad del intérprete-creador después del proceso
creativo y el analisis de la investigacion es un proceso complejo pero valioso. A través
de la exploracion y la reflexion, el intérprete-creador puede descubrir nuevas facetas de
su identidad artistica y encontrar una mayor claridad en su propésito y visibn como
artista. Los procesos de investigacion-creacién, que rodean los limites y las
determinaciones de lo escénico, que implican una inmersion en las subjetividades
involucradas, para generar autoconocimiento, descubrimiento y construccién de
saberes son los que permiten el surgimiento de lo nuevo, tanto para el arte como para

el artista.
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Conclusiones

Este estudio se ha centrado en analizar y comprender diferentes herramientas teorico-
practicas utilizadas en el proceso creativo de una dramaturgia escénica desde la
perspectiva del intérprete. Se ha demostrado cédmo el uso del objeto escénico puede ser
una metéfora poderosa para explorar estructuras sociales y la busqueda de identidad y
pertenencia por parte del intérprete. Mediante el andlisis de estas herramientas, se ha
logrado generar una conexion significativa entre el contenido tematico y la expresion

artistica en la obra de danza contemporanea.

En este proceso en particular podemos analizar la composicion desde diferentes
detonantes que puede causar un efecto desde los sentidos, el espacio o la musicalidad
gue en relacion con el objeto escénico logra condensarse como herramientas claves

para la creacion.

Como intérprete/creador, el proceso de identificar y describir las herramientas teérico-
practicas utilizadas en el proceso creativo para la composicion objetual ha sido
fundamental para comprender y contextualizar la generacion y organizacién de
materiales escénicos. Estas herramientas proporcionan un sélido marco referencial y
metodologico, tanto conceptual como practico, lo que ha permitido estructurar de
manera coherente y eficiente el proceso creativo y practico. A través de ellas, se
establecieron bases tedricas que sirvieron de guia para analizar y comprender el
contexto y las diferentes herramientas y conceptos relacionados con la temética en

cuestion.

Una de las funciones del objeto y su relacion con el intérprete fue desarrollar la metafora
de la estructura social de acuerdo a lo que remite su representacién en la psiquis del
individuo como miembro de un ndcleo familiar que considera restrictivo, lo cual se reflejé

con el objeto en su morfologia y en los materiales usados para su construccion.

Mediante la combinacion de las herramientas tedrico practicas se concluyé que el
andlisis de movimiento de Laban funciona como medio para lograr potenciar el uso del
espacio dentro del objeto escénico y a su vez las calidades de movimiento pueden ser
de gran ayuda para desarrollar corporalidades especificas para la puesta en escena.
Ademas de las grandes posibilidades si estas herramientas se combinan entre si, pues
la improvisacion compositiva es el pilar para que otras herramientas puedan surgir y

desembocar en partituras auténticas.
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Ademas, se ha descrito y categorizado los diversos momentos creativos del proceso
practico, como entrenamientos y ejercicios composicionales, para comprender como se
articulan con la propuesta tematica del discurso escénico. Esto ha permitido una
comprensién mas profunda de cémo los momentos creativos contribuyen a la
construccion y desarrollo de la obra, enriqueciendo su narrativa 'y su impacto emocional

en el espectador.

Asimismo, se ha identificado el impacto del proceso creativo en la mirada del intérprete-
creador, considerando su contexto social y cultural. Se ha observado como el proceso
creativo ha influido en la busqueda de una identidad social por parte del intérprete, y
como estos elementos se han traducido en su corporalidad como artista y como ser
social. Estas huellas del proceso creativo han demostrado la importancia de considerar
el contexto individual y colectivo en la construccién de la identidad y la expresion

artistica.

A lo largo de este proceso de creacion la perspectiva de como se relaciona la obra con
el intérprete-creador sufri6 algunos cambios puesto que la concepcidon que tenia el
artista se transformé mediante la identificacién de las dos perspectivas diferentes entre
el individuo y el nacleo familiar. Sin el afan de desvalorizar hay que tener en cuenta que
a pesar de ser miembros gregarios de una sociedad y aprender del ambiente, ante todo
somos seres autbnomos y nuestra forma de ver la vida, el éxito la felicidad o el amor

varia.

En resumen, este estudio ha logrado cumplir con los objetivos propuestos al analizar las
herramientas tedrico-practicas utilizadas en el proceso creativo, describir y categorizar
los momentos creativos, e identificar las huellas del proceso creativo en la mirada del
intérprete creador. Estos hallazgos han contribuido a una comprensién mas profunda
de la danza contemporanea como una forma de expresién artistica y como una

herramienta para explorar tematicas sociales, identidad y pertenencia.
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Anexo 2:

Presentaciones Yy puestas en escena
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