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Introduccion

EL Proyecto REVELACION Y DEVELACION DEL ACTOR DANZANTE, surge como una
necesidad de indagar sobre referentes para la preparacion corporal del Actor/Danzante, los cuales le
posibilitarian una PRESENCIA VIVA en la escena, para de esta manera establecer a través de estos,
un andlisis, desde la experiencia encarnada de cursar el proyecto curricular de arte danzario en la
profundizacion de danza teatro, en la Facultad de Artes ASAB. Analisis mismo que permita
reconocer las cualidades que se deben aprehender, comprender y aplicar a través de fases, etapas y
niveles; desde los cuales se pueda irradiar una suerte de shite, término utilizado por Zeami, cuya
acepcion traduce el que hace, el que ejecuta (Zeami 1999 P.103), es decir, Shite, como la nocién del
comunicar y/o transmitir a través de la plastica corporal. EI Andlisis de las categorias Actor
Danzante y Presencia viva que emergen de la experiencia, cobran sentido ampliado en la escena y

con las cuales pretendo responder a la pregunta:

¢ Cudles son los métodos de trabajo, soportes activos, y componentes estructurales, que

posibilitan la presencia viva del actor/danzante?

Entendemos por presencia viva una serie de elementos y/o componentes propios del
artista escénico, para el caso, el Actor/Danzante, que hacen emergencia en el momento que
se alcanza un estado de concentracién y conciencia que permite condensar y emanar
la energia, comprendida esta ultima como lo menciona Eugenio Barba citando al

Vocabulario de la lengua italiana (Barba 1987, p.66)

“El vigor fisico, especialmente de los nervios y musculos, potencia activa del
organismo (...), firmeza de carécter y resolucion en la accion (...), fuerza dinamica
del espiritu que se manifiesta como voluntad y capacidad de actuar (...). En fisica,

energia de un sistema, capacidad de un sistema para realizar un trabajo.”



Para poder clarificar y direccionar la presente investigacion, se ha dividido en tres
momentos claves, que articulados ofrecen un mapa estructural: primero de la categoria
danza teatro, su historia y fundamento; la segunda parte es el enfoque de la profundizacién
de danza teatro en el Proyecto Curricular de Arte Danzario. El ultimo nos ofrece una
propuesta sobre los hallazgos hechos en esta indagacion, que proponen una ruta sobre las
ideas de espiritu que acomparian la presencia viva del actor danzante en su interpretacion.
Actor que tiene unas bases fundacionales como individuo; rutas trazadas por quienes lo
antecedieron; recorridos por espacios que poseen normas Y leyes que han dejado en €l sus
improntas. Finalmente la academia como campo de conocimiento, es un lugar que traza
lineas de accion, que se materializan en las éareas disciplinares especificas y
complementarias, desde las cuales se intenta ofrecer posibles vias, que puedan potencializar

la practica escénica.

El primer punto tratado del proyecto REVELACION Y DEVELACION DEL ACTOR
DANZANTE es la mirada que direcciona a la Danza Teatro como ejercicio epistemoldgico
desde lo disciplinar especifico de la Danza; donde voy a analizar, conceptualizar y articular,
temas, componentes, y aspectos concernientes a los procesos metodolégicos y pedagdgicos

de la profundizacion de Danza Teatro.

En base a los andlisis y reflexiones recogidos en los anteriores momentos, se
relacionaran los distintos componentes identificados, que constituyeron mi proceso de
formacion como Actor/Danzante, para determinar su influencia dentro de mi desempefio en
la escena, analizando en este la categoria presencia viva, tanto desde un orden teorico,

como desde el orden practico.



Los componentes, practico y tedrico-conceptuales de la Danza Teatro, se generaron
en contextos historico-geograficos foraneos, procesos que se instalaron en nuestro
territorio, se activaron y dinamizaron de acuerdo a necesidades, problematicas, e
interrogantes, de los grupos del sector danzario, quienes buscabamos ampliar nuestro
espectro metodoldgico, pedagdgico y compositivo, recurriendo a componentes y factores de

la puesta del cuerpo en el espacio propios del teatro.

En el ambito de la academia se entra en procesos de interaccion, tanto como pares,
tanto como maestros, agentes que ademas de poseer métodos y modelos de entrenamiento,
poseen un discurso, atravesado por sus procesos de formacion, los cuales estan cargados de
ideas, técnicas, corrientes y escuelas, cuyos referentes provienen tanto de otras latitudes
como del propio lugar. Estas configuran un quehacer pedagogico y artistico, relacionado a
los objetivos del proyecto curricular Arte Danzario, instalando una mirada y postura en
cuanto a lo disciplinar especifico de la danza y en cuanto a lo disciplinar especifico del
teatro, como en su dinamica de movimiento: Danza-Teatro, dado que se pueden asimilar
una serie de codigos pertenecientes a los distintos sistemas, orientado para poder ser actor
danzante en la escena, y que nos recuerda la acepcion shite, el que hace, el que ejecuta.
Esta serie de factores que intervienen en la puesta de cuerpo en escena, patrones y/o
modelos de trabajo (flexible y adaptable) tienen en cuenta el somatotipo y personalidad del
estudiante. Por esto en los métodos de danza teatro, se haria necesario reconocer, observar,
analizar, replantear, como un rastreo al lugar en la formacion (politica, social, filosofica)
del practicante, en donde se identifica la figura del actor danzante como postura filosofica
y politica en accion, las cuales posibilitarian la interpretacion de la presencia viva en la

escena.



Es pertinente citar el peso que tiene en la formacion del individuo el sistema de
creencias y costumbres de la institucion familiar, que emerge, no sélo en la herencia
genética, sino también, emocional, educativa, espiritual, de cualquier persona. Para el caso,
traigo a manera de testimonio la vision de mi abuela Ana Josefa, quien afirmaba: “...el ser
humano viene con una carga interna, un espiritu latente, que se activa al accionar con el
mundo”, que desde mi perspectiva, se deben generar condiciones en la vida y en la escena
para que se devele la presencia viva en su accion, la presencia viva en cuestion esta

relacionada con el espiritu latente, que mencionaba mi abuela.

Este descubrimiento: la identificacion del espiritu latente con la presencia, para la
escena, es el escenario que propongo para mi, o cualquier otro investigador interesado en la
cuestion, proceso que intentaria indagar y dar un reconocimiento a las fuerzas ocultas, del
entrenamiento (metddico y sistematico), que son producto de una conjugacion de aspectos
y factores visibles y racionales, como ocultos, fuerzas provenientes de la emocion, lo cual
evidentemente sefiala no un azar o resultado de un suceso aleatorio, sino el espiritu latente
del ser que se entrena y emerge en el momento (tiempo) y lugar (espacio) que corresponde.
De acuerdo a esto, en todo lo que antecede a las fases de formacion del ser, esta la semilla
que lo precede, que germina en lo extenso de un proceso de formacién, sumado a un

espiritu o fuerza latente. Seria el tema que propongo a una futura investigacion.

El desarrollo del proyecto se centra en la ciudad de Bogotd, y, especificamente en el
ambito de la ASAB — proyecto curricular Arte Danzario, profundizacion Danza-Teatro -,
donde reconozco tanto las fuerzas y dindmicas de lo cotidiano como lo extra-cotidiano.
Esto conlleva a un andlisis que posibilitara en primera instancia reconocer unos puntos de

contencion y dominio sobre el cuerpo, tanto en el espacio social como en la academia,



donde el actor-danzante por medio y a través de las categorias mencionadas logra
trascender sus propios limites para llegar a un estado que sirva como mecanismo de
liberacion de ese espiritu que lo antecede. Para este posible logro entraré a identificar
metodologias, soportes y componentes, que pudieran permitir alcanzar dicho estado y/o
nivel, con lo cual, su ser en la escena, y el que hace en la escena, produzca la emergencia

de su presencia viva.

Dentro de este rastreo de componentes formativos que alimentan la pregunta de esta
investigacion, profundizaré en la danza-teatro como interdisciplina, donde a traves de un
andlisis epistemoldgico buscaré entender: ;qué necesidades orientan su conjugacion en un
mismo término comprendido como Danza Teatro? ;Estamos dando paso a un nuevo
género? Se indagara para dar respuesta a estas interrogantes en nuestro contexto, el cual se
encuentra influenciado por corrientes europeas y norteamericanas, ademas de los procesos
dados en nuestro territorio y los intercambios culturales en la region, generada con paises

como Argentina, Ecuador y Perd.



Objetivos

Objetivo General

Identificar las rutas de trabajo, soportes activos, y componentes estructurales, que

posibilitan la presencia viva del actor/danzante.

Objetivos Especificos

Identificar como las fases de formacion del Actor Danzante inciden en la
emergencia de la Presencia Viva.

Analizar diversos componentes que influyen en la emergencia de la presencia viva
del Actor Danzante.

Realizar un recuento histérico de la Danza Teatro a nivel mundial y su repercusién a
nivel regional.

Identificar elementos del proceso metodoldgico de formacion en la profundizacion
en Danza Teatro, que le permitan al estudiante encontrar su presencia viva.
Brindar herramientas al actor/danzante que le permitan identificar factores de
incidencia en su trabajo escénico.

Comparar conceptualmente el significado de presencia desde la postura de

diferentes artistas y tedricos.
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CAPITULO 1

Una Aproximacion A La Danza Teatro

Para acercarnos a los alcances que tiene la modalidad Danza-Teatro en nuestro
contexto de la facultad de Artes ASAB, en el Proyecto Curricular de Arte Danzario con
énfasis en Danza Teatro en Bogota, Colombia, es necesario hacer un recuento de la
categoria especifica que la describe, lo cual nos va arrojar informacion de sus bases y
soportes practico tedricos. La contextualizacién se genera desde tres preguntas claves,
¢Historicamente en qué momento se rompe la unidad escénica Actor/Danzante?
¢Histéricamente por qué se genera la categoria Danza-Teatro en Occidente? y ;Qué es
Danza-Teatro? A través de este recorrido historico reconoceremos la ruta del desarrollo de
la Danza-Teatro su emergencia en nuestro territorio, y la creacion de la profundizacion en

la Academia Superior de Artes de Bogota, ASAB.

Anexo D: Mapa Preguntas Orientadoras
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Contexto Historico De La Danza-Teatro

De acuerdo a una mirada retrospectiva en torno al proyecto curricular Arte Danzario
(énfasis en Danza-Teatro), han surgido diferentes inquietudes, interrogantes vy
cuestionamientos, los cuales giran alrededor de la formacion del intérprete en y para la
escena, partiendo del enfoque mismo que posee la Danza-Teatro' en el proyecto
mencionado, cuya naturaleza interdisciplinar le posibilita situarse y nutrirse principalmente
de ambas disciplinas (Danza y Teatro), ademas de areas como la mdsica, artes plasticas,

etc.

Gracias a esto, surge la necesidad de exponer y contextualizar, sin pretender dar
definiciones cerradas, la expresion “Danza-Teatro” para asi comprender los principios y
bases historicas, filosoficas, técnicas, desde donde surge dicha categoria que ha generado la
configuracion y consolidacion de un énfasis en el proyecto curricular Arte Danzario

(Universidad Distrital F. J. C. Bogota, Colombia).

Al analizar los dos términos que por separado poseen una carga historica en cuanto

a disciplina especifica, y retomando el analisis referente al teatro, se sefiala:

“etimologicamente la palabra teatro viene del griego theatron (lugar para ver) y es
un término mas de la mencionada red de nuestro modelo seméantico y el cual abarca
I6gicamente todas las manifestaciones que se desarrollan en su contexto. Hablamos
de un Teatro que alberga distintas disciplinas escénicas, entre ellas la actuacién y la

danza” (Valenzuela 2014: P .4)

! Danza-Teatro: Género de danza que aparece en el Tanztheater de Wuperthal gracias a Kurt Joss quien
combina ambas disciplinas.
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Con esto podemos observar que en el contexto cotidiano de las artes, la actuacion
tomo el dominio de la expresion teatro, dejando de lado la danza. Por ende, al hablar de
“Danza-Teatro” nos referimos a la danza y la actuacion como disciplinas y soportes de un
quehacer escénico. Siguiendo al autor mencionado, plantea un cuestionamiento abierto y
relacionado con el teatro, preguntandose “qué tipo de teatro es del que hablamos al
referirnos al teatro-danza o danza-teatro” (Valenzuela, 2014: P.13), ya que al entrar a
investigar la historia del teatro, encontramos diferentes vertientes con filosofias y practicas

distintas.

Sin embargo la danza y el teatro siempre han coexistido juntas, un ejemplo de ello
son las primeras manifestaciones escénicas y rituales de comunidades tradicionales donde
no existia esta separacion, era una misma razon de ser, el cuerpo era el medio para entrar en
estados que conectaban lo mundano con lo divino, alli se entablaba la comunicacion de los

hombres con los dioses. Traemos la siguiente cita:

“la danza es la madre de muchas artes, de alguna manera de todas las artes, puesto
que el hombre en sus origenes, danzaba como unica forma de dialogo con la
divinidad, con las fuerzas que regian su existencia y su cotidianidad. La danza
siempre ha estado presente y ha tenido un fuerte componente emotivo teatral. A lo
largo del tiempo se bifurcaron los caminos hasta llegar a la especializacién de las
formas actuales como el ballet clasico, la danza, el teatro, la poesia, la pintura, etc.”

(Restrepo, 1994, P.186)

Esta division y especializacién de las disciplinas se comenzara a romper, se

desdibujaran los limites, para dar paso a nuevos movimientos escénicos que albergan
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diferentes lenguajes, y con esto la emergencia de la “Danza-Teatro”. Por consiguiente, el
analisis de estas disciplinas por separado, partiendo de la danza y su posterior articulacion
con el teatro, para orientarse a una confluencia tal que posibilitd la consolidacion de un
género. Sin embargo, vamos a reconocer que la danza siempre ha estado presente dentro del
teatro, incluso en la tragedia griega la danza se encontraba por medio del coro (Godinez

2014: 23)

“Es logico que en las representaciones, el coro tuviera un papel importante y una
fuerte personalidad; sus palabras estaban unidas a la musica y a la danza [...]
Recordemos que la voz griega corea, danza en circulo acompariada por el canto, y

graphie, escritura, de ahi proviene la palabra “coreografia”

La prioridad del texto y la razon se fue aduefiando y ocupando un papel primordial
en la escena “en la historia del teatro occidental tanto el cuerpo como la musica y el canto
eran meros instrumentos al servicio del texto, es decir, al servicio de lo intelectual.”
(Godinez 2014: 24). Esto ultimo se ha de reflejar en la danza, donde siglos después con la
aparicion de los primeros ballets del siglo XVI, la narrativa y la representacién serian parte
fundamental de las puestas en escena, es decir, el argumento se desarrolla a partir de la
accion danzada de los personajes, pero con el soporte de las categorias mencionadas, una

acertada reflexion al respecto:

“pareciera que la danza, para nacer a la escena occidental, ha necesitado una alianza
con el teatro, ya que esta primera manifestaciébn no consiste en una sucesion de
pasos de baile que tuvieran el suficiente valor en si mismos como para no necesitar

de mecanismos representacionales que los justifiquen” (L&batte 2006: 7)
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Indagando en la historia de la danza, encontramos que el término Danza-Teatro
aparece por primera vez en el Tanztheater de Wuperthal en la segunda década del S.XX
como necesidad de categorizar una obra del coredgrafo aleman Kurt Jooss, uno de los
precursores de la danza expresionista, mas adelante reaparece el término a mediados de los
afios 70 como lo sostiene Michele Febvre (citada por Labatte, 2006) para darle un lugar
concreto a las obras que se salen de los lineamientos de la modern dance y la danza post-
moderna. En Latinoamérica cabe recordar a la creadora Ana Itelman quien en 1969 funda
en Buenos Aires el Café Estudio de Teatro Danza, después de su estadia de 12 afios en
Nueva York, donde comenzara su investigacion bajo el nombre de Teatro Danza, un nuevo
término que junta nuevamente las dos corrientes escénicas. Esto nos permite vislumbrar
que el término abarca una gran cantidad de tendencias extranjeras y manifestaciones
artisticas desarrolladas durante el siglo XX hasta nuestros dias, este panorama diverso hace
que el uso de los términos danza-teatro o teatro-danza no pueda concretarse en definiciones
cerradas, por ende, esta sujeta a cambios constantes dependiendo del lugar desde donde se
desarrolle. Sin embargo cabe repasar el contexto y una serie de factores en diverso orden
para entender la coyuntura en y por las que surge la danza-teatro en Colombia, y posterior,

en el proyecto curricular Arte Danzario.

Aspectos Generales Sobre Modernidad

Hay que resaltar desde términos bastante generales ciertos componentes y factores
de la modernidad, que tienen una incidencia directa en las maneras como los hombres
establecen sus mecanismos de desarrollo y progreso, las cuales se han de evidenciar en los
distintos sectores y sus dindmicas puestas en juego en el cuerpo social. La prevalencia de

un tipo de racionalidad (occidental) impuesta y universalizada, donde el peso de lo
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intelectivo es presupuesto base de una imagen del mundo, sesgando aspectos de lo
instintivo e intuitivo, esto es, el desarrollo y/o potencializacion del cerebro profundo — lo
que corresponde a la sensibilidad y dimension motriz del cuerpo —. A continuacion, se van
a resaltar una serie de nombres que surgen en el S.XIX — que posterior se consolidarian
como tendencias e ideologias —, donde se van a presentan variables y nuevas orientaciones

al modo de ver el mundo.

Vision General Sobre Ideas En La Modernidad

- Darwin? (1809-1882) con la teoria de la evolucion por seleccion natural, la cual
dice que todos los seres vivos parten de un antepasado en comun incluyendo a los seres
humanos, que provienen especificamente de los monos. Esta teoria entr6 en contradiccion
con la religion, la cual relata a un Dios creador del universo y los seres que lo habitan, y
ademas generd conflicto, porque el hombre, duefio de la razén, provenia de un animal

primitivo y salvaje.

- Marx® (1818-1883) en sus teorias identifica el funcionamiento de las sociedades
por su organizacion, que comprende un modelo de produccion, como €l lo dice “la
explotacion del hombre por el hombre, genera que unos pocos se aduefien del trabajo de
otros. Existe una organizacion del estado y las instituciones para determinar nuestro
comportamiento, instaurando ideales que cumplan con los intereses econémicos de los que

poseen los medios de produccion, mientras el resto trabaja por un salario. Estas teorias

2 Charles Darwin. Shrewsbury, Inglaterra. Cientifico, bidlogo y gedlogo. Plantea la teoria El origen de las
especies por medio de la seleccién natural.

3 Karl Marx. Tréveris, Reino de Prusia (Actual Alemania). Filésofo, socidlogo, historiador y economista.
Plantea la teoria Modo de Produccion.
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generaron depresion en la sociedad, ya que reconocen que se encuentran al servicio de

alguien mas y no de ellos mismos, la idea de la libertad no existe en la practica.

- Nietzsche* (1844-1900) referencia los valores de la moral como decadentes, llevan
a los hombres a una esclavitud de sus acciones, a ser esclavos de ellos mismos, esto se
evidencia principalmente en la moral cristiana de su época. La solucién a esta opresion
Ilegara con la nocién de superhombre, un hombre seguro de si mismo e independiente para
realizar sus acciones, lo que permitira concentrar la atencion de la sociedad en los impulsos

y necesidades humanas.

- Freud® (1856-1939) nos habla del inconsciente, sefiala que la mayor parte de la
psique humana es irracional y se basa en pulsiones, el hombre esta en una lucha constante
entre lo que quiere y debe hacer. Esto lleva a una contradiccion con el pensamiento de la
época, ya que el hombre no es completamente racional, hay una parte que desconocemos y

que es la que nos conduce en la vida.

- Einstein® (1879-1955) con la teoria de la relatividad, nos muestra que la
percepcion del tiempo y el espacio son flexibles y cambiantes, por ende relativos. Esto
quiere decir que no hay verdades absolutas, depende del lugar de donde se mire. Es decir, el
ideal de progreso de la modernidad de occidente, solo responde a unos pocos, generando

conflicto de intereses por quien posee la verdad y la razon.

4 Friedrich Nietzsche. Rocken, Prusia. Filosofo, fildlogo, poeta y misico. Plantea la teoria Inversion de los
valores

® Sigmund Freud. Pribor, Moravia, Imperio Austriaco. Filésofo, literato, médico y psicoterapeuta. Plantea la
teoria Psicoanalitica.

& Albert Einstein. Ulm, Reino de Wurtemberg. Fisico, cientifico y fildésofo de la ciencia. Plantea la teoria
Relatividad Especial.
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Estas son las principales teorias que tuvieron una incidencia profunda en las rutas
del pensamiento moderno, generando un cambio radical en los enfoques y practicas de las
denominadas vanguardias artisticas, por consiguiente se generaria un cambio profundo en
la concepcion del cuerpo y del movimiento. Este cambio de pensamiento se reflejara
primero en Europa — al fin y al cabo, punto de ruptura de las categorias danza-teatro -,
donde una nueva mirada se posibilita entender la integridad cuerpo-mente. Los precursores
mas relevantes en las artes escénicas fueron Francois Delsarte (1811-1871), Jaquez
Dalcroze (1865-1950) y Rudolf Von Laban (1879-1958), quienes tendran una gran
repercusion sobre la danza, influenciando dos grandes vertientes, la modern dance en
Estados Unidos y la danza expresionista alemana”’, de donde surgird mas adelante el

término Danza-Teatro.

La modern dance se caracteriza por el rechazo a los canones instaurados por el
Ballet Clasico, buscando nuevas formas al movimiento, liberando el cuerpo de vestiduras y
reglas, reconociendo su soledad y dolor como dispositivos para la danza. Ya no eran
cuerpos inalcanzables volando por el escenario, era ahora un cuerpo mas cotidiano, una
danza que da la posibilidad de lo terrenal y lo visceral, que permitia explorar desde los
sentimientos del intérprete, con sus conflictos y contradicciones. Los pioneros de la modern
dance en la primera mitad del S.XX fueron Loie Fuller (1862-1928), Isadora Duncan
(1877-1927), Ruth Saint-Denis (1879-1968) y Ted Shawn (1891-1972). Quienes darian
paso a una generacién de reconocidos maestros como Martha Graham (1894-1991), Doris

Humphrey (1895-1958) y José Limdn (1908-1972), entre los afios de 1930 y 1970, los

" Términos acogidos de Beatriz Labatte, Teatro-Danza Los pensamientos y las practicas. Cuadernos de
Picadero. Volumen 10.
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cuales generarian técnicas y conceptos desde una vision que se posibilita mostrar un cuerpo

en conflicto, donde el esfuerzo ya no se esconde porque hace parte del danzante.

Por otro lado, en Europa la danza expresionista alemana se desarrolla entre los afios
1920-1960, como la necesidad de expresar la pesadumbre del mundo, guerras, economia,
etc. Lo cual es un leitmotiv para los movimientos que emergen de los sentimientos del
danzante, esto permitira una expresion plena de vida y sentido de la forma. Sus principales
precursores fueron Mary Wigman (1886-1973), Harold Kreutzberg (1902-1968) y Kurt
Joss (1901-1979). De este ultimo se afirma que: “Kurt Joss utilizaba elementos de la
mimica y la danza clasica para llegar a una construccion de personaje estereotipado,
acercandose en momentos a la caricatura e incorporando asi un elemento expresivo a la
coreografia” (Valenzuela, 2014: 14). Recordemos que el termino danza-teatro aparece por
primera vez para categorizar una de sus obras, de aqui cabe el rastreo hasta llegar a la

cabeza de este movimiento, Pina Bausch.

Hacia la década de los "50 se dard una ruptura y revolucion dancistica en Estados
Unidos, encaminada y liderada por el danzante y coreégrafo Merce Cunningham (1919-
2009), un solista de la Compafiia de Martha Graham, quien se inclinara por un estudio de lo
gue denominara la no-modernidad, sentaba una postura en desacuerdo con sus antecesores.
Reconocia un cambio de cuerpo y pensamiento, pero que seguia ligado y atado a otros
factores “no se habia profundizado en cambios conceptuales con respecto a las practicas
inherentes al hecho dancistico como la relacion musica-danza, el uso del espacio, la
narrativa y la significacion” (Valenzuela, 2014: 17), Cunningham logra romper con estos
esquemas comenzando una exploracion interdisciplinar y jugando con el azar,
fragmentando el sentido en las obras, donde ya no es necesario un argumento desglosado
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para el publico, este tiene la autonomia y el deber de organizarlo, por tanto, el publico es
quien arma la obra, ya no es el danzante moderno en soledad y caos, esta ahora abierto y en

relacion al mundo®.

“La aparicion de un nuevo orden del cuerpo, cuerpo transparente - en donde no debe
surgir lo indomable; cuerpo hiper-controlado, de contenido libidinal enmascarado
por el dominio, desembarazado de pathos de la modern dance rendido a su Unica
legitimidad posible: ser un cuerpo en accion”. (Cunningham, citado por Beatriz

Labatte, 2006:16)

Lo anterior nombrado sera la base y presupuestos para el desarrollo de la danza
post-moderna entre los afios 1960 y 1970, donde sus principales exponentes son Ivonne
Rainer (1934-83 afios), Trisha Brown (1936-2017), Steve Paxton (1939), Lucinda Childs
(1940), Meredith Monk (1942) y David Gordon (1948), que con base en las practicas y
teorias de Cunningham buscaran desarrollar sus propias investigaciones y darle cabida a la
danza en nuevos espacios, lo cual se articularia a movimientos de los afios ‘60 y “70 que
surgen como oposicion a la guerra y contra el consumismo, a partir de lo cual los artistas
decidan por deslocalizarse de espacios formales, salgan de los museos, teatros, etc.
Llevando sus propuestas a espacios no convencionales donde la hibridacion de lenguajes
comenzara a emerger. “Es la época del desdibujamiento de las fronteras entre los diferentes
géneros: tanto pintores, actores, bailarines, musicos se reencontraran en un mismo status de
performers, que literalmente significa “que realizan la accion” (Labatte, 2006:17). En esta

hibridacion podemos reconocer una serie de componentes que alimentarian la modalidad y

8 Recordemos que en el capitulo anterior, encontramos una profunda relacion entre el reconectarse con el
cuerpo para entrar en relacion con el mundo. Es decir una apertura total de los sentidos.
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término de la danza-teatro, gracias al recorrido histérico expuesto a grandes rasgos es
posible comprender o acercarse mejor al contenido que carga, sin embargo, cabria afiadir

“el paradigma de la Danza-Teatro”, centrado en la figura de Pina Bausch (1940-2009).

Fue danzante, coredgrafa y directora, se formo en la escuela Folkwang dirigida por
Kurt Jooss en Alemania, donde mas adelante seria bailarina solista y posteriormente
coredgrafa y directora. Al salir de la escuela gana una beca de intercambio y viaja a Estados
Unidos, durante su estadia logrard observar el trabajo de Cunningham que permeara su
investigacion personal. En 1972 sera la directora del Wuppertal Opera Ballet, que mas tarde
rebautizaria con el nombre de “Tanztheater Wuppertal Pina Bausch”, donde experimentara
e investigara a profundidad sus preguntas y necesidades frente al cuerpo y el movimiento.
Es importante decir que Pina rechazaba ser encasillada en alguna denominacion rigida.
Afirma: «Yo no creo estar dentro de una categoria; yo no quiero estar dentro de una
categoria»” (Labatte, 2006:9). Pero pese a esto, el resultado de su trabajo serd nombrado y
formalizado por los criticos europeos del arte como danza-teatro. Entonces podriamos
concluir que el término surge para darle cabida y un lugar al trabajo de Pina Bausch en el

mundo académico e intelectual de la época.

Cabe evidenciar que ella es heredera de la danza expresionista y recibe influencia de
Cunningham, la base de la danza post-moderna. Convirtiendo estos puntos en una base de
convergencia que se evidenciard en su investigacion y puestas en escena. Sus obras
contienen relatos, pero no un relato como representacion, es un relato coreografico que se
encuentra cargado de sentido, un sentido que esta presente en el cuerpo y en la construccion

escénica. Por esto ella se concentra en la vivencia personal de cada danzante, escudrifia en
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su interior para encontrar algo real, de aqui su famosa frase “No me interesa el movimiento.

Me interesa lo que mueve a las personas. Mis obras crecen de adentro hacia fuera”.

La danza-teatro surge en Europa con influencias de la danza europea y
norteamericana, como una categoria amplia y extensa, que no puede ser cerrada e
inflexible, que abarca una hibridacion de lenguajes escenicos - principalmente la danza y la
actuacion - donde esta segunda disciplina no es necesariamente vista desde la tradicion de
la representacion, sino desde la presentacion (el yo) como lo menciona Hans Lehmann
(Lehmann, 1999) donde no es necesario la construccion de un personaje para la escena, el

intérprete se expone al publico con toda la carga de su historia de vida.

Adicionalmente, la danza-teatro como género y/o modalidad adquiere un sentido, el
cual esta permeado por el contexto en el que se desarrolla, este se encuentra atravesado por
una multiplicidad de informacion que hace emergencia a través del cuerpo y el movimiento
como canal de comunicacién y generador de pensamiento, dejando de dar un discurso
unidireccional por el cruce de lenguajes, permitiendo asi la interpretacion y conexion de
signos al espectador para organizar su propia lectura. En consecuencia, vemos que el
movimiento de la danza-teatro se permea y alimenta de las investigaciones personales de
sus practicantes, a través de sus exploraciones encuentran una manera de hacer para la
escena. Esto se evidencia en los procesos dados a nivel mundial, y se reflejara a nivel de
nuestra region, donde algunos directores e investigadores comenzaran sus indagaciones
personales, trayendo este género al pais como una necesidad de encontrar nuevas rutas para

las artes escénicas, cargadas de sentidos e interpretaciones.
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Mirada Al Contexto Regional

Uno de los primeros maestros colombianos en mencionar el término de Danza
Teatro para su trabajo escénico fue Alvaro Fuentes®, quien tiene una amplia formacion
dancistica, pasando por varias compafiias a nivel nacional e internacional. En su estadia en
1984 en Estados Unidos va a recibir una fuerte influencia en cuanto a nuevas concepciones
del cuerpo y el movimiento que se estaban generando en la época. De regreso al pais, en
1985 funda La Compafia Deuxalamori en Bogota donde comenzara su investigacion en
torno a la danza, “... deseaba fundamentalmente crear mi propio lenguaje; mi interés era la
Danza-Teatro.” (Lagos et al. 2011 P. 47). La compafiia se centraba en las pasiones humanas
como herramienta para la busqueda de una dramaturgia en la danza, y para su propia

busqueda en la danza-teatro.

Por otro lado Alvaro Restrepo?®, coredgrafo y bailarin colombiano reconocido en el
medio, estudié en Estados Unidos con Marta Graham y Merce Cunningham, regresa al pais
a mediados de la década de los “80. En 1994 da una conferencia en torno al tema, donde
ratifica que es un género amplio, de moda y por ende transitorio, donde se integran varios
lenguajes para replantear elementos del teatro y la danza, un llamado de atencion a lo
interdisciplinar para brindarle otras herramientas al Actor Danzante que le permitan ir mas
alla de la técnica. “La Danza Teatro, como género, ha contribuido enormemente para que el
actor tenga una mayor presencia, rigor, disciplina, conciencia; y el bailarin mas presencia

de espiritu, de su cabeza, de su capacidad interpretativa, emotiva” (Restrepo 1994, P.186).

9 Alvaro Fuentes, Pamplona, Colombia. Bailarin, actor e investigador en danza. Fundador de la Compafiia
Deuxalamori.

10 Alvaro Restrepo, Cartagena, Colombia. Bailarin y coredgrafo. Creador y director de la fundacion de El
Colegio Del Cuerpo.
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A raiz de esto, logro reconocer al ACTOR DANZANTE como ese intérprete que
logra estar catalogado en la interdisciplina DANZA TEATRO, especificamente de la danza,
y su expansion a la actuacion, es decir que al generar hibridaciones, el actor danzante en su
trabajo rompe y desestructura los enfoques disciplinares, en donde integra e incorpora
saberes y conocimientos de ambos lugares, lo que le permite una estabilidad distinta,

favorable para la creacion y la escena.

Retomando el trabajo de Alvaro Restrepo, este genera un espacio ritual en la escena,
donde el intérprete pueda llegar a unos niveles de entrega mas profundos que el rigor
mismo de la disciplina “Yo busco trascender la forma, busco la teatralidad en el sentido
primario que pueda llegar a otro nivel de percepcion y de sensacion espiritual [...]

recuperar para la escena esa dimension de experiencia vital esencial” (Restrepo 1994,

P.198)

Existen otros enfoques alrededor de la danza-teatro en el pais, como el semillero y
posterior colectivo DanzAccion conformado en el 2010 bajo la direccién general de
Cristian Pulido™ y la direccion coreografica de Mateo Salazar'? en la Facultad de Artes,
ASAB, quienes inician una investigacion tedrico-practica en torno a la dramaturgia del

movimiento, su trabajo es citado:

“Esta investigacion estd fundamentada en la construccion de una dramaturgia

compuesta por partituras coreograficas a partir de acciones fisicas. Formando un

1 Cristian Pulido, Bogota, Colombia. Master en Danza y Artes del Movimiento (UCAM), Egresado en Artes
Escénicas, Opcion Teatro (FAASAB-UD) director del semillero DanzAccion.

12 Mateo Salazar, Bogota, Colombia. Master en Danza y Artes del Movimiento (UCAM), Egresado en Artes
Escénicas, Opcion Danza (FAASAB.-UD), coredgrafo del semillero DanzAccion.
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puente entre elementos compositivos del teatro y la danza, ahondando en la
interpretacion del actor—bailarin en escena y en el cuerpo como herramienta

indispensable de composicion en el escenario” (Valenzuela 2014: P.35)

Con estos precedentes se reconoce que el género ha atravesado una serie de
experiencias que le permiten identificar problematicas e interrogantes, siempre con un
enfoque centrado en el cuerpo y el movimiento como dimensiones de comunicacion y
transformacion. Dando paso a una variedad de manifestaciones y posturas que permiten

desarrollar lineas de trabajo particulares frente al género.
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CAPITULO 2

Profundizacion Danza Teatro

Partiendo de las bases historicas — expuestas en el capitulo anterior — podemos
identificar o tener una idea aproximada de componentes e influencias que inciden directa o
indirectamente en el género de la Danza Teatro. Desde esto haremos observacion, reflexion
y analisis a la profundizacién de este género, especificamente de la propuesta metodoldgica
y pedagdgica gue yo reconozco del Proyecto Curricular Arte Danzario, centrados en lo que
comprende el contenido programatico y en algunas de las materias que lo componen -
lineas de trabajo, herramientas y mecanismos, para asumir el quehacer artistico y sobre
todo escénico - Finalmente sera relacionado este material con mi experiencia como
estudiante, para identificar elementos que permitan generar algunas posibles rutas para lo

gue denominamos Presencia Viva y cudl es el aporte de la academia en este ambito.
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Proyecto Curricular Arte Danzario

El proyecto Curricular Arte Danzario (PCAD) aparece por primera vez en el afio
2011, haciendo parte de los programas de formacion de la Facultad de Artes. Surge del
interés “...por atender a las practicas dancisticas poéticas y prosaicas en Colombia en
relacion con lo local, lo regional y lo global” (Cartilla Arte Danzario 2017 P&g. 9). Tiene
por objetivo la formacidon profesional de intérpretes y creadores en la danza que se
comprometan con la investigacion y gestion contextualizada, para generar discursos que
tengan un impacto en la comunidad. Busca como institucion formadora la construccion de
identidad de los individuos para incidir en la transformacion individual y colectiva, donde
su objeto de estudio son los saberes socioculturales presentes en el campo de la danza en

Colombia.

La formulacion del proyecto estd atado a ideologias, fundadas por filosofias,
politicas y posturas pedagogicas frente a lo disciplinar especifico, estas influencian las
lineas de trabajo subdivididas en areas de especializacién dentro del programa, compuestas
por asignaturas que implementan la ensefianza de técnicas propias del territorio y técnicas

foraneas, y que en general responden a politicas educativas mundiales.
Anexo E: Mapa Proyecto Curricular

El plan de estudios del programa, estd estructurado por un ndcleo de formacion
basica y un nucleo de formacién especifica, que se divide en lineas de investigacion
formativas en interpretacion y composicién, dentro de las cuales se encuentran las
profundizaciones de Danza Teatro, Danza Tradicional Colombiana, Danza Clasica, Danza

Contemporanea y Direccion Coreografica. Paralelo a esto, existe un cimulo de créditos
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libres, donde cada estudiante tiene la oportunidad de escoger las materias de su interés para

completar su contenido formativo.

Profundizacion Danza Teatro

Como se ha mencionado, la Danza Teatro (como profundizacion) esta en una actual
y permanente construccion, por lo tanto sus dinamicas — compréndase los contenidos
programaticos -, mas que ofrecer una Unica ruta de trabajo, buscan ofrecer una amplia gama
de herramientas puestas en situacion a través del ejercicio pedagdgico de los docentes por

medio de las materias.

A su vez los docentes han sido el resultado de diferentes procesos de formacion - los
cuales provienen de contextos y enfoques distintos a los propios de estas latitudes -,
generando en ellos diversas preguntas y métodos para abordar el género, lo cual da como
resultado diferentes lineas practico-tedricas, compuestas por tematicas particulares,
problematicas, métodos de trabajo y propuestas, que si bien se nutren de procesos foraneos,
también se retroalimentan de las necesidades propias (del lugar) a través de lo que arroja la

puesta en préactica in situ, es decir, el producto de los procesos de ensefianza.

Anexo F: Mapa Lineas Practico Teoricas

Es de gran importancia que de las interrogantes surgidas en torno a la Danza Teatro
(tanto de docentes como estudiantes) generen un dialogo abierto y activo - debido a que al
intentar responder desde un punto de vista tedrico problematicas e interrogantes que surgen
de la préactica, cabe la posibilidad de que no se logre aterrizar de manera efectiva lo que

ocurre en el acto -. Esta retroalimentacion crea una relacion coherente y congruente con el
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material (documentos, métodos de trabajo, ejercicios, etc.) producto de exploraciones

individuales.

Existe una dindmica fluida — y esto, no se menciona de manera negativa -, entre los
contenidos programaticos que ofrece el proyecto curricular en la profundizacion, los cuales
poseen una estructura clara y ordenada, que entra a dialogar con la informacion que posee
el docente, y el sentido que éste le da, al ensefiarlo. En esta relacion (dindmica) entre el
docente y los contenidos que debe impartir devienen metodologias, didacticas,
instrumentos, educativos, etc. por tanto, las herramientas que puedan adquirir y apropiar los

estudiantes, en y con base a sus condiciones y necesidades, es decir, su nivel.
Anexo G: Mapa Ruta Metodologica

El proceso de los estudiantes puede variar sobre como se complementan el docente
y el proyecto curricular, y sobre la articulacion de las herramientas que se ofrecen en un
plan progresivo, que le permiten al estudiante un crecimiento profesional evidente en todos
los &mbitos. De esta forma, para identificar los métodos de trabajo, soportes activos y
componentes estructurales sobre los que el estudiante se puede basar para potenciar su
presencia, me centraré en primera instancia en el proceso metodologico de ensefianza y en
las categorias que lo componen, para luego encontrar posibles caminos para la emergencia

de la presencia del actor danzante dentro de la profundizacion.

Proceso de Aprendizaje

Me centraré especificamente en mi proceso de formacion dentro de la

profundizacién y los elementos que he logrado identificar como mecanismo que me pueden
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posibilitar encontrar una Presencia Viva, que se construye desde lo que antecede al
momento de estar en la escena, el proceso de aprendizaje. Por consiguiente hare una leve

descripcion de como entiendo y concibo dichos elementos.

Ruta Metodoldgica

Comprendo las metodologias como un conjunto de procedimientos y/o acciones
pensadas Yy articuladas con el fin de alcanzar y afianzar unos objetivos determinados, por
ende, estan enfocadas. Las metodologias varian — semestres, profundizaciones, edades — y
en su formulacion ofrecen alternativas que contemplan — hasta donde es posible - la

diversidad de condiciones que poseen los estudiantes.

Estos métodos y/o acciones ofrecidos por el docente - poseen una carga practico
tedrica, no s6lo en cuanto a su contexto (historico-geogréafico), sino también de los métodos
que lo formaron. Al rastrear el disefio de mi metodologia de trabajo, logro reconocer
algunos elementos para mi fundamentales, como la postura frente al tema en cuestion, la

ruta trazada para lograr los objetivos y una estrategia que dinamice dicha ruta.

a. Postura
Lo comprendo como la postura politica que deviene de reconocer la practica
artistica como un hecho politico — intercambio de ideas, visiones, de la realidad - en
el que se ubican el docente y el estudiante, que establecen metodologias, que
abarcan una actitud, un juicio y una manera de pensar sobre eso que se propone
como tema en un contexto histérico preciso — El proyecto Curricular Arte Danzario
— Es decir que la postura guia el pensamiento sobre algin tema, haciendo

emergencia, la postura podria generar rutas de trabajo con conocimiento de causas,
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y efectos de accion, para la transformacion, enriquecimiento y planes de mejora en
la profundizacion Danza Teatro.
Ruta
La ruta como camino a seguir para alcanzar los objetivos propuestos, soporta
las metodologias de trabajo. En mi caso se fue disefiando y descubriendo a través de
actividades y acciones que me fueron dando direccion y orientacion para alcanzar
mi proposito final, ser un actor danzante. Generalmente estuve dispuesto a
modificaciones, dadas por los signos de diverso orden que emergieron de los
procesos metodoldgicos vividos en mi carrera, esto es, la afectacion de la puesta en
practica de las rutas, debido a mi postura entendida como hecho politico.
Estrategia
Mi estrategia de aprendizaje como disposicion de la informacion, con el fin
de optimizar las rutas trazadas en mi proceso de formacion, a partir de acciones
concretas, ordenadas y coherentes con los procesos y metodologias propuestas por
los maestros, para la profundizacion. Elementos que me han brindado recursos que
he llamado: las herramientas, las técnicas y las didacticas, que me han permitido
avanzar y alcanzar algunos objetivos propuestos.
e Herramientas
Las comprendo como textos, materiales o insumos que me ayudaron
a conseguir logros de manera mas efectiva y sencilla. Las bitacoras y otros
escritos fueron mis herramientas mas incorporadas y apropiadas, pude
encontrar mas posibilidades para solucionar, proponer y alcanzar los
objetivos propuestos.

e Técnicas
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Las técnicas de las diferentes asignaturas de la profundizacion, las
relacioné como procedimientos, flexibles a posibles cambios, con las cuales
estableci caminos que desembocaron en mi construccion como actor
danzante, para alcanzar como meta o finalidad, la presencia viva, sobre la
que indago desde que comence mis estudios en el proyecto curricular.

e Didacticas

Las didacticas entendidas como dispositivos que emergieron de cada
asignatura para la transmision del conocimiento, relacionadas a diferentes
estrategias de ensefianza generadas por los maestros en relacion a los
estudiantes, para que la informacion fuera comprendida. La didactica que
trabajé, fue resultado del acuerdo entre mis condiciones fisicas y mis
cualidades de movimiento, fue la imagen fisica de las palabras, la que me
permitié potenciar mi interpretacion, ya que me generaron rutas para

desbloguearme.

Actor/Danzante

Como lo mencionaba, relaciono a el ACTOR DANZANTE como ese intérprete que
logra estar catalogado en la interdisciplina DANZA TEATRO, especificamente de la danza,
y su expansién a la actuacion, es decir que al generar hibridaciones, el actor danzante en su
trabajo rompe y desestructura los enfoques disciplinares, en donde integra e incorpora
saberes y conocimientos de ambos lugares, lo que le permite una estabilidad distinta,

favorable para la creacion y la escena.
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El Actor/Danzante por medio de su formacion y estudio de la disciplina especifica
de la Danza Teatro, puede ir instaurando y asentando soportes en cuanto a su postura, rutas
y estrategias. Estos soportes (practico-tedricos) van a ser la base fundamental de su trabajo,
es decir que con estos, se pueden nutrir y sustentar sus investigaciones y creaciones. Dichos
soportes pueden alimentarse de fuentes conceptuales y experimentales y han de ligarse al
Cuerpo/Mente del Actor/Danzante, dandole una posibilidad de encontrar una unidad y
coherencia entre el hacer y el decir. Sin estos soportes, el material expuesto puede adquirir
cualquier tipo de nivel en su calidad. Los soportes van a generar una potencializacion de las
distintas habilidades, facilitando un cambio de estado dentro y fuera del actor/danzante,

para llegar a la emergencia de la Presencia Viva en el quehacer escénico.

Anexo G: Problemética

Con la ruta metodolégica como propuesta encarnada para mi formacién como
Actor/Danzante en la Universidad Distrital Francisco José de Caldas, identifico algunos
elementos articulados y dinamicos, para continuar a realizar un analisis de los contenidos
comprendidos en el plan de estudio del Proyecto Curricular Arte Danzario con la
profundizacién de Danza Teatro, a través del analisis puntual de materias eje como
Actuacion para Bailarines, Taller de Induccion, Teoria de la Direccion, Composicion
Dramética, y Taller de Actuacion—Técnicas en Danza vistas entre el afio 2013-3 y 2018-1.
Donde reconozco, utilizando mi relato experiencial, los distintos elementos empleados a
través de los objetivos, dindmicas, y resultados, obtenidos en cada las asignaturas en

mencion.
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e Actuacién Para Bailarines Centro Imaginario

Materia de primer semestre, dictada por la maestra Dora Ldpez. Se enfoca en el
reconocimiento del centro corporal para que de este devenga la palabra y la accion fisica,
desarrollando y potencializando habilidades y destrezas que permitieran lograr la unidad
cuerpo y mente, con el fin de tener un acercamiento a la representacion y presentacion en la

escena.

Ademas desarrolla un fuerte trabajo en la busqueda de impulsos para el movimiento,
que van a detonar en impulsos psiquico-emocionales, esto, con el fin de encontrar un

cuerpo vivo que logre romper el movimiento mecéanico y vacio.

Uno de los ejercicios méas empleados, fue el de componer iméagenes con palabras,
donde se busca una caracterizacién compuesta de olores, texturas, sonidos, colores, sabores
etc. con el fin de ejercitar los demas sentidos y lograr una apertura corporal que no esta
netamente centrada en el movimiento. Particularmente con esto se form6 una base

importante para mis creaciones posteriores.

El trabajo de esta materia me permitio tener una mayor conciencia fisica y sensorial,
prestando mucho cuidado a la activacion de todos los sentidos, buscando impulsos reales y
no impuestos por una forma especifica, fue un camino hacia el auto-descubrimiento

individual y en colectivo.

e Taller De Induccién

Materia de tercer semestre, dictada por la maestra Dora Lépez y Hernando Eljaiek.
Es la primera materia de composicion en danza-teatro que se ve en la profundizacién, en

ella se brindan algunas herramientas de actuacion con el fin de ampliar el campo de
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conocimiento del estudiante, y, que este tenga una mayor gama de posibilidades para su

exploracion.

Un objetivo puntual, es lograr desarrollar de manera practica una hibridacion de los
lenguajes escenicos, puntualmente la danza y la actuacién, combinando los saberes para la
exploracién y consolidacion del trabajo entorno a la busqueda de la danza-teatro. Paralelo a
esto se trabajo constantemente en la improvisacion desde el teatro y la danza, generando un
camino de escucha y trabajo en equipo para la consolidacion de pequefios materiales de
clase, esto generaba otra disposicién en el cuerpo y en la actitud de los estudiantes, estaban

abiertos a hacer y aceptar las propuestas del otro.

Fue en esta materia donde comencé formalmente una exploracion e hibridacion de
la actuacion y la danza, la improvisacion se convirtié en una herramienta fundamental para
mi proceso, ya que requeria de una entrega constante en la misma accion, estar aqui y

ahora.

e Teoria De La Direccion

Materia de quinto semestre, dictada por la maestra Dora LOpez. Se centra en
profundizar tedricamente en las metodologias de direccion y desarrollo de la puesta en
escena de distintos directores de teatro pertenecientes a corrientes diversas, con el fin de
ofrecerle al estudiante una serie de posibilidades para la construccion escénica y que esta

pueda ser sustentada conceptualmente.

Ademas se realizaba un ejercicio escénico donde debia estar evidenciada y

soportada la investigacion y postura de cada director a trabajar, llevando a la préactica el
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ejercicio tedrico con el propdsito de incorporar de manera viva la informacién

proporcionada.

En esta materia mi director a trabajar fue Rodrigo Garcia, perteneciente a la
corriente del teatro post-dramético, ya reconocia su trabajo y por ende logre profundizar
mas en sus blsquedas y teorias. Este fue el detonante para adoptar el concepto de
presentacion. Ademas en el trabajo practico encontré mecanismos para la puesta en escena

que lograban acercarse a la emergencia de la presencia viva.

e Composicién Dramatica

Materia de octavo semestre, dictada por la maestra Diana Ledn. Es una materia
practico-teorica, su eje principal estad basado en la creacion y construccion de un texto
dramético para la escena, donde posteriormente el sentido serd abordado netamente por el

cuerpo y el movimiento.

Para la construccion de los textos se realizd un trabajo de escucha en lo cotidiano,
este seria el primer insumo para comenzar a escribir, donde después los escritos entrarian
en dialogo con otros estudiantes, generando entre todos una composicién dramatica, la cual

se desarrollaria en la practica para ser llevado a la escena.

Aqui reconozco que mi manera de escribir se da de manera fragmentada, y esta
fragmentacion en el escrito se ve reflejada en la escena, esto me permitia romper con el hilo
conductor, permitiendo que fueran los signos e imagenes a través del cuerpo y el

movimiento las que armaran la lectura del espectador sobre la pieza.
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e Talleres De Actuacion, Técnicas en Danza.

A lo largo del programa se brindan varias materias en torno a estas dos areas, donde
se brindan herramientas netamente de las disciplinas especificas de la danza y el teatro — se
brindan bases de la actuacion, pero no se pretende convertir al estudiante en actor — esto va
a dar una gran gama de posibilidades para la exploracion y creacidn de propuestas entorno
a la danza teatro, permitiéndole a cada estudiante encontrar un camino diferente y variado

en cuanto a esta interdisciplina.

Todo este andlisis de mi proceso de formacion como actor danzante, me permite
reconocer y evidenciar en mi un cambio corporal y mental, el cual se refleja en mi vida
cotidiana y en la escena. En mi proceso desarrollado dentro de la profundizacion pude
organizar y diferenciar tres enfoques de trabajo recreados en las materias antes
mencionadas, el primero esta centrado netamente en el desarrollo y perfeccionamiento de lo
fisico, las técnicas forman y moldean el cuerpo para darle mas posibilidades de expresion,
encontrando un cuerpo dispuesto a reaccionar y responder frente a impulsos determinados,
el segundo se centra en un trabajo interno que se busca a través de la construccion de
herramientas interpretativas, cargar el movimiento de una intencién no solo fisica sino
también sensible, ejercitando el uso de la imaginacion como herramienta para el desarrollo
y soporte del mismo. Finalmente aparece un tercer enfoque, que se da en la exploracion
creativa y en el desarrollo de la danza teatro, es decir, a través de la puesta en practica de
las herramientas brindadas por el programa académico, y como parte de mi proceso de
afianzamiento, empieza una busqueda de lo que significa y donde efectivamente entran en

dialogo las herramientas vistas desde las dos disciplinas — Danza y Actuacion —.
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Considero que aun puede existir un problema en la articulacion de las asignaturas,
por el hecho mismo que se podian cursar en cualquier orden, y para ese momento los
contenidos de cada una tenian un enfoque individual, ya que fui parte de la primera corte de
la profundizacion. Creo que a la final, esto mismo, fue la ruta que me permitié encontrar mi
camino propio en la Danza Teatro, ya que al estar inmerso en la emergencia de la
profundizacién, la exploracion me arrojo a mi y a mis comparieros a lugares diferentes,
reafirmando que la danza Teatro puede emerger de enunciaciones distintas. Puntualmente

mi indagacién e interés se fue centrando en la Presencia Viva del Actor/Danzante.

Lo que identifico como Presencia Viva en la escena esta guiado por estos enfoques
de trabajo identificados en las materias mencionadas, un cuerpo abierto y entrenado, con
una intencion clara en su movimiento que le permite trascender a otros estados, logrando
una conexién del cuerpo y la mente para el desarrollo de su trabajo, permitiendo entregarse
y SER en la escena. De esta indagacion, surgié la categoria de Espiritu Latente que

propongo para un proyecto de investigacion posterior.
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CAPITULO 3

Presencia viva

Partiendo de la escena como uno de los lugares iniciales sobre los que se realizan
las primeras observaciones en torno a la presencia, se ve que el Actor Danzante entra a
hacer parte de uno de muchos elementos presentes en una estructura compositiva, en base a
la relacion dinamica entre estos es que se empiezan a configurar las intenciones, mensajes y
contenidos de una obra, donde estas son solo algunas de las varias perspectivas que se
pueden encontrar en este capitulo respecto a la presencia viva, y que servira para dar un
significado propio a este término. Apareceran referenciadas implicaciones influyentes en la
manera de aparecer, sobre el intérprete y su trabajo en escena. Finalmente, a manera de
relato de experiencias se hablara de una reflexion familiar, que tal y como ocurrié con las

observaciones iniciales, ayudo a despertar el interés por la manera de SER en la escena.
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Estructura Compositiva y Carga Simbolica

Uno de los puntos de referencia que dan origen a esta investigacién, y del cual
parten las observaciones iniciales es la escena, pues es en ella donde el Actor/Danzante
aparece como interprete -es decir, asume una presencia particular- y hace uso de todas las
herramientas que ha adquirido para cumplir su rol dentro de una construccion escénica, la
cual estd compuesta por una variedad de elementos que se interrelacionan para tejerse y

darle forma.

Esta serie de elementos se entendera desde dos miradas particulares, donde por un
lado aparece el Actor/Danzante como sujeto de estudio, desde su trabajo particular
individual y colectivo, y por otro, los elementos que no dependen directamente de él pero
que afectan su desempefio al momento de aparecer en escena. Estas miradas no buscan
invisibilizar todos los aspectos ya mencionados que hacen parte de la formacion del

individuo, pero si restringe su alcance en el proceso creativo y expositivo de una obra.

De la misma manera en que el sujeto estd influenciado por su contexto
sociocultural, las construcciones escénicas estan afectadas y responden a las problematicas
del entorno, no puede escapar a gque esto se evidencie en alguno de sus elementos pues de
antemano el Actor Danzante hace parte de estos, el ser consciente de ello y usarlo a favor
del concepto y mensaje deseado, depende del trabajo dramatirgico puede potenciar o no el

desarrollo de la obra.

Partiremos entonces desde el intérprete y la forma en como este se relaciona en un
proceso de trabajo para la escena, pues segun su rol dentro de la construccion, este tendra
que cumplir con algunos requerimientos especificos donde debera poner a disposicion las

condiciones y cualidades propias ya adquiridas para la obra, y sobre esta, encontrar una
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relacién con sus métodos de entrenamiento, que lo haga entrar en sintonia con la propuesta
creativa. Este método puede ser propuesto por iniciativa propia o indicado por la direccién
de la construccion, pero indiscutiblemente estara signado por el contenido general de la

pieza.

Ademas de las cargas semanticas estan las condiciones técnicas que configuran la
forma de una obra, condiciones como la distribucion del espacio, el uso de focos de
atencion, el desarrollo de las acciones, todos estos estan dados primero, por la relacion
espacial entre cuerpos y elementos puestos en escena, dando impresiones de profundidad,
altura, cercania, pero también definidos por la calidad de movimiento, caracterizada por el
uso de condiciones como la velocidad, la potencia, la fuerza, la fluidez, ademas del uso de
recursos externos como la iluminacion, los soportes musicales y audiovisuales, el vestuario
entre otros. Estos elementos determinan en gran medida la forma de aparecer en la escena,

y hacen parte de un plan ordenado sobre el cual puede movilizarse el intérprete.

Sin embargo, este plan por mas que se estudie al detalle nunca podra determinar la
forma en que el intérprete resuelva las situaciones emergentes y no planeadas, esto depende
total y absolutamente de él, basdndose en un trabajo previo que le brinda herramientas con
las cuales pueda encontrar soluciones. Es en situaciones como estas, donde la presencia del

individuo queda totalmente expuesta ante el espectador.

Si bien las situaciones emergentes siempre pueden ocurrir, la responsabilidad del
interprete sera poder navegar sobre el plan propuesto y disefiado, realizando un trabajo
limpio y técnicamente bien ejecutado. Esto también representa un arma de doble filo, pues
si el trabajo se queda en algo “juicioso” puede terminar siendo absorbido por todos los
otros elementos y cuerpos de la obra, es necesario que el intérprete aparezca con su propia
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voz y sobre el plan trazado pueda apropiarse de la idea y nutrirla. No solo encajar dentro de
un trabajo ordenado, sino estar presente y abierto, dispuesto con todos sus sentidos a

cambios para que la misma estructura se alimente.

A pesar de que la presencia entra en relacion con estos elementos diversos que
pueden potenciar o dificultar su emergencia, es necesario llevar la mirada a lo que significa
puntualmente presencia viva, identificando de qué esta compuesta. Para esto, se muestran
posturas de varios artistas que acufian el término resaltando el papel fundamental que juega

y relacionandolo directamente con el trabajo escénico.

Teorizacion De La Presencia Viva

Para comenzar el andlisis desglosaremos la sola palabra Presencia, con el fin de
entender la carga conceptual que en si misma trae. Cuando se subdivide aparece el prefijo
Pre, que hace referencia a algo que ocurri6 antes, que esta con anterioridad al momento en
gue se menciona, alude a una preparacion para SER lo que se es ahora. Por otro lado, se
tiene el sufijo Esencia, que puede ser entendido como lo mas importante y destacado de
algo o alguien, algo que es indispensable para que algo o alguien sea lo que es y no puede
ser separado, la capa mas interna del individuo. Haciendo la conjuncién de prefijo y sufijo
se construye una primera idea de lo que significa Presencia, esta se da por una preparacion
y fortalecimiento del individuo y de su SER desde el cuerpo-mente, la cual cobra sentido en

la practica frente a otros.

Duncan, citada por (Molina 2015 P.3) dice “La improvisacion, es muy importante

porque es la Unica forma en que se logra hacer aflorar la personalidad propia, lo que tiene
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que ver con nuestras experiencias vitales, con nuestra historia emocional.” Con esto
podemos deducir que la personalidad, las experiencias y la historia emocional hacen parte
de la esencia del Actor Danzante, donde esta inmersa la historia de vida y por ende el paso
por diferentes fases y entornos de formacion. Al incluir la “improvisacion” como método se
acerca a la idea de que, es en las situaciones espontaneas, en donde queda expuesta la

presencia del intérprete.

Por otro lado, Graham citada por (Molina 2015 P.3) dice “La presencia escénica es
el claro resultado de un cuerpo despierto y desbloqueado que esta integro en su pensar,
sentir y hacer. Un cuerpo dispuesto, atravesado por la emocidn y proyectado.” Sin
embargo, para lograr ese cuerpo despierto y desbloqueado se requiere de un entrenamiento
previo que lo active y disponga, como lo menciona Molina “para alcanzarlo ha utilizado
tiempo y técnica”. Esto lo refuerza Barba, recordandonos que en las tradiciones teatrales se
han buscado rutas de trabajo para que el actor danzante salga de su cotidiano y multiplique

su energia en lo extra cotidiano, para conseguir una presencia (Barba 2012 P.66)

“Para alcanzar esta fuerza, esta vida que es una cualidad indescriptible, se ha
recurrido, en las formas teatrales codificadas, a procesos, a entrenamientos y
ejercicios bien precisos. Son ejercicios destinados a destruir las posturas inertes del
cuerpo del actor, y entonces a alterar el equilibrio normal y eliminar dinamicas de

movimientos que pertenecen a la cotidianidad”

Molina respalda esta vision diciendo que “es necesaria una técnica y un
entrenamiento del cuerpo para la escena, que les haga adquirir un nucleo de energia, una
irradiacion sugestiva que capture y estimule la atencidn del espectador adn incluso cuando
su pretension no sea la de expresar nada” (Molina 2015 P.9) Esto muestra que las artes
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escénicas exigen un fuerte y consiente trabajo del cuerpo, para brindarle al actor danzante
herramientas que rompan con la rutina, y en consecuencia el espectador se sumerja en un

mundo vivo recreado por los interpretes en la escena.

Mnouchkine citada por (Molina 2015 P.9) dice “Tenemos la impresion de respetar
las reglas y, en realidad, subitamente, percibimos que olvidamos lo esencial. Creo que el
teatro es el arte del presente para el actor. No hay pasado, y ningun futuro. Esta el
presente, el acto presente”. LO que nos propone es un intérprete vivo, que tenga una
percepcidn total del tiempo y el espacio en el que se encuentra, para ser capaz de reaccionar
frente a cualquier impulso, y no estar recreando partituras sélidas, inflexibles al cambio, el
trabajo debe trascender a al punto en que el actor danzante haga de su practica un elemento

vivo, donde haya cabida a la espontaneidad, a la sorpresa y a lo inesperado.

Siguiendo de la mano de (Molina 2015) reconocemos que hay dos rutas sobre la
presencia, una que hace referencia a la preparacion técnica para la escena y la otra a la
liberacion de la esencia del actor danzante, dejando dos lineas de accion, una para el trabajo

interno y otra para el trabajo fisico.

“ La presencia escénica requiere de una actividad fisica continuada encaminada a
que el actor logre confianza con su cuerpo estableciendo una unidad psico-fisica,
trabajandola a través de diferentes parametros técnicos para ser capaz de elaborar
una construccion artificial técnica de un comportamiento en escena,
independientemente de la disciplina, generando un comportamiento escénico de
naturaleza extra cotidiana y asi saber manejar la energia entre lo que se siente y lo
gue se sabe controlar y mostrar. Todo ello implica un comportamiento en escena
basado en la absoluta concentracion en lo que se estd haciendo —estar en el
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presente—., comunicando al espectador lo que se siente y lo que se sabe.” (Molina

2015 P.12)

Recogiendo estas miradas se identifican diferentes posturas que se complementan
entre si para consolidar una idea de lo que es la presencia viva, esta se alimenta de las
experiencias individuales que terminan por distinguir la esencia del individuo, van ligadas a
las vivencias emocionales que dejan rastros en la personalidad, esta ultima a su vez
determina la manera de asumirse y enfrentarse al mundo, es una caracteristica intrinseca de
todos los seres humanos, sin embargo cotidianamente aparece de forma activa y

sobresaliente solo en algunos.

Debido a que en el proceso de formacion especifica del Actor Danzante, se hace un
proceso de reconocimiento corporal -el cual a su vez reconfigura las maneras de pensar y
de actuar- se busca también una apertura y fortalecimiento corporal y de los sentidos,
poniendo en dialogo permanente al cerebro intelectivo y racional con el cerebro primitivo
“en lugar de afirmar la conciencia de la corporeidad, es preciso proclamar la corporeidad
de la conciencia” (Deshimaru y Chauchard 1994 P.105) y esta relacion permitira la
manifestacion de un instinto consciente donde el Actor Danzante por medio de la técnica
incorporada para que logre trascender a otros niveles de comunicacion que develan su

esencia.

Es en estos niveles donde se logra una proyeccion energética que captura al
espectador de manera sincera, y por ende no hay cabida a la pretensidon de querer llamar la
atencion por medio del virtuosismo o la exageracion. ElI Actor Danzante que logra esta
cohesidn en su trabajo ha encontrado un cuerpo vivo, por ende ha logrado encontrar un
camino para llegar a la Presencia Viva.
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CONCLUSIONES

Emergencia Del Espiritu

Para dar fin a este trabajo de investigacién, se convierte en una necesidad personal
el relacionar estos andlisis con una reflexion que hace parte de mi legado familiar,
transmitida por mi abuela a sus nietos cuando éramos nifios, una historia que
inconscientemente ha influenciado y motivado mi basqueda del espiritu, mi basqueda de la

Presencia Viva en la escena.

Mi abuela proviene del campo, Pasuncha, Cundinamarca. Su abuela, indigena de la
zona, le transmitid una historia, la cual relata que antes de que existiera el ser humano en el
mundo, ya existian una infinidad de espiritus que hacian parte de €l, cada elemento o ser
vivo de la naturaleza era un espiritu con caracteristicas y particularidades tUnicas — El rio, la
luna, el bosque, el aguila, la serpiente, el jaguar — ellos se complementaban e interactuaban
entre si; pero con tanta diversidad, estos espiritus debian encontrar una manera racional de
comunicarse, asi que de cada uno surgié un humano, el cual poseia las caracteristicas del
espiritu que lo engendro, esto quiere decir que cada uno de nosotros tiene la procedencia de
alguno de estos espiritus y cargamos con sus caracteristicas que se develan en nuestra
forma de interactuar con el mundo. Tengo el recuerdo de mi abuela diciendo que nosotros

descendiamos de los felinos, esto marco la forma de verme en el mundo.

Ella también contaba que en sus practicas cotidianas se realizaban acciones
artisticas — cantar, bailar, tocar algin instrumento, etc. — y en estas le era méas sencillo
identificar el espiritu del cual provenian sus pares, el tratar de adivinar con sus hermanos

cual era ese animal latente de cada quien era un juego para ellos. Por cuestiones de
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violencia, se vio obligada a llegar a la ciudad de Bogota y en este cambio descubre que una
gran cantidad de personas tienen muerto su espiritu, hay una desconexion tan fuerte con el
entorno y existe un enfoque tan marcado en el desarrollo racional, que su espiritu animal

esta domesticado, pero pese a esto logra develarse en momentos de urgencia o peligro.

Creo que esto se debe a que hemos perdido la conexion con el cuerpo — nuestra
formacion se centra en lo cognitivo y no en lo corporal — antes, nuestros indigenas estaban
en una completa y directa relacion con la naturaleza, esto implicaba una apertura total de
los sentidos — observar las estrellas, escuchar en los matorrales, olfatear comida, palpar
cortezas de los arboles, etc. — sus actividades implicaban una completa entrega corporal y
sensitiva, con lo cual se permitian tener un dialogo con la naturaleza, pero al momento de
ser colonizados, nos instauraron otros patrones, una disciplina corporal, un nuevo idioma —
el cual ya no tiene una relacion directa con el mundo, antes el idioma estaba centrado en el
cosmos, esto proporcionaba otra forma de percibirlo — otras representaciones mentales, lo
cual nos llevd a terminar inmersos en su mundo, sus creencias y sus practicas. Esta
“evolucion” nos ha permitido ser mas l6gicos y razonables, nuevas tecnologias que hacen
que todo sea mas inmediato, el consumo arrasador de los medios nos volvi6 solo imagen,
generando una perdida y degradacién con el cuerpo, por ende una mutilacion con la

conexién del mundo donde ya no existe un interés en escucharlo.

Sin embargo este espiritu animal e instintivo al que se referia mi abuela, lo logro
identificar en personas especificas de la ciudad, por ejemplo, en mi frecuente transitar por
la plaza de la mariposa para llegar a clases — lugar que se ha convertido en un espacio de
observacion y aprendizaje — ldentifico entre la gran multitud, algunas personas que en

medio del comercio y la delincuencia, estdn en permanentemente alerta — Ladrones,
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drogadictos, prostitutas, habitantes de calle — particularmente en ellos existe una
degradacion del ser donde reconozco la emergencia de su espiritu instintivo, esa
agresividad, y esa lucha por la supervivencia. No los mueve la razon, los mueve el cuerpo y

su necesidad, los activa su pulsion instintiva.

Ese espiritu ademas se devela en situaciones de urgencia o de riesgo, un ejemplo
claro son las madres dulces y amorosas, que cuando activan su instinto de defensa son
capaces de matar para proteger su cria, no hay razon que valga para detenerse, como
cuando se tiene hambre, en la pobreza y la miseria es la necesidad fisica la que moviliza el
cuerpo, se pueden llegar a cometer los actos mas salvajes para evitar la muerte, no hay un
proceso légico que evite satisfacer una urgencia. Este instinto animal también lo reconozco
en la locura, en personas que se encuentran en otros estados mentales, que logran romper
con los parametros y lineamientos que nos han instaurado, son cuerpos indisciplinados y
rebeldes, son cuerpos vivos y activos. Pareciera que en estos lugares degradantes e
inhumanos se es mas sincero, se es mas real, la animalidad retumba desde adentro, se deja a

un lado la razén y la Idgica para dar paso6 a un espiritu latente en el cuerpo.

Es probable que por esto, en los lugares “subdesarrollados” este mas presente la
animalidad, el analfabetismo nos vuelve inhumanos, la falta de légica y de razén sumada a
las problematicas sociales de la violencia, la miseria, la desigualdad, entre muchas otras,
nos vuelve mas agresivos, mas corporales, nos hace actuar de formas mas primitivas para
sobrevivir. Especificamente en este territorio Latinoamericano cargamos con una historia
llena de masacres y mutilaciones, replicando la violencia en acciones tan sencillas como
subir a un Transmilenio, somos una sociedad al limite y a punto de estallar, que a pesar de

eso encuentra caminos de liberacion, se trabaja de lunes a viernes esperando el fin de
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semana para encontrar la manera de huir, liberar y alimentar esas pulsiones fuera de la
I6gica, existe una necesidad de bailar, de mover el cuerpo, de saciar el libido — el calor del
latino — Estos cuerpos colonizados buscan formas de descolocarse para regresar a la
jungla, buscan maneras desenterrar ese espiritu animal. Quizas, por eso Latinoamérica es
uno de los puntos convergentes de interés en la busqueda de lo exoético, lo que rompe con la
razon y la norma, pues que podemos decir, Latinoamérica es la selva, es la jungla, es el
bosque, es el paramo, es el desierto, es el mar, es el hambre, es la historia, es la vida, es el

vinculo latente con la naturaleza, es el espiritu en pie de lucha.

Este espiritu emerge desde las visceras, es corporal y en el mejor de los casos brota
del trabajo Actor Danzante, sin embargo no siempre es asi. A partir de esto reconozco tres
tipos de intérpretes, el primero, al que no le pasa nada, donde no hay una afectacién en su
ser cuando esta en la escena, no logra emanar una energia que atraviese y trascienda en el
publico, la conexion entre ellos es nula y vacia, por ende en el predomina una Presencia

Muerta.

Dentro del segundo tipo estan los encantadores, y para referirse a ellos en el medio
se suelen escuchar expresiones cOmo “tiene luz, tiene estrella, tiene dangel” sacandolo del
plano terrenal y llevandolo a un plano divino y celestial, esto ocurre por un
deslumbramiento que hechiza y hasta ciega al espectador, pues este se queda con la
impresion su belleza o su virtuosismo, lo que no le permite ver mas alla. Craig citado por
(Molina 205 P.28) dice que “los hombres y mujeres que se aprovechan del encanto de su
presencia en la escena hubieran sido igualmente famosos en cualquier tiempo y en
cualquier actividad.” Por ende, el encanto natural es una ventaja sobre la cual puede

empezar a formarse la presencia y facilmente puede captar la atencion, sin embargo es una
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condicion otorgada que si no se respalda con el trabajo, no lograra trascender, cerrando y
limitando al interprete, la presencia encantadora por si sola nunca llegara a ser presencia

viva.

Por ultimo, y relaciondndolo con todo este relato, donde reconocemos que somos
supremamente corporales, animales y primitivos, identifico un tipo de interprete que
consigue ese instinto que es necesario ver la escena, donde no esta atravesada del todo la
razén, donde no se piensa en el qué diran, se estd aqui y ahora, logrando un acto certero y
contundente, viviendo el momento para no perder la oportunidad de atacar, se refieren a
ellos usando expresiones como “es un animal en escena, es una bestia” describiéndolos de
una forma terrenal y salvaje, mas agresiva, mas directa, mas sincera, mas real, que le
permite establecer un vinculo con el espectador a través de su Presencia viva, donde logra
una conexion mental y fisica, al verlos nos remueven las visceras, dan ganas de moverse, de

llorar, de reir, de estallar, de gritar, de destrozar, de salir a matar.
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Retumbar, Tragar, Arrastrar , Escupir, Matar, Ondular, Ladrar, Acechar, Regurgitar, Temblar,
Ebullir, Defecar, Efervescer, Devorar, Intimidar, Transpirar, Apapachar, Correr,

Someter, Masacrar, Contonear, Irradiar, Sacrificar, Perforar, Sudar, Vacilar, Serpentear,

Desenterrar, Observar, Babear, Reptar, Grufiir, Trepar, Oscilar, Olfatear, Escuchar, Atravesar,

Penetrar, Rasgar, Balancear, Extirpar, Vomitar, Destrozar, Derrapar, Fluctuar

Un Espiritu Que Proviene De La Selva, Un Animal Salvaje A Punto De Matar,
Un Demonio Que Brota En Las Peores Situaciones,
Un Ser Humano Que Se Controla Por El Que Diran, Una Raz6n Que Sometié Al Cuerpo,
Una Disciplina A Punto De Estallar, Una Necesidad De Salir A Destrozar

UNA FORMA DE EMERGER EN LA ESCENA.
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Consideraciones

En torno a los procesos de formacion.

El individuo al formar parte de la sociedad, estd inmerso en una serie de
instituciones las cuales, en medio de la busqueda de estandarizar conductas, influencian las
interacciones del mismo con el entorno social, instaurando formas de pensar y actuar. Estas
influencias configuran una serie de representaciones mentales dentro del individuo que lo

predisponen en sus procesos de aprendizaje.

En torno a la Danza Teatro.

Luego de hacer un rastreo histdrico del término Danza-Teatro se ve que es utilizado
para referirse a diferentes manifestaciones que no encuentran su lugar Gnicamente en la
Danza o el Teatro, pero que, sin embargo, por su diversidad no permiten estandarizar las
metodologias de trabajo empleadas y por lo tanto hacen que los procesos formativos dentro
de este género respondan a busquedas particulares y se encuentren en permanente

reformulacién.

En torno al programa curricular.

La identificacion de los componentes especificos de un proceso metodolégico de
ensefianza, como lo son la postura sobre la cual se disefia, la ruta de trabajo que traza, las
estrategias pedagogicas que utiliza, ademas de las herramientas, técnicas y didacticas que
forman parte de él, facilitara el reconocimiento de los resultados obtenidos luego de que

este es puesto en practica.
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En torno a la Presencia Viva.

La presencia viva del Actor Danzante si bien estd alimentada, tanto por sus
experiencias individuales — que estan relacionadas con sus contextos particulares- como por
su proceso disciplinar de formacion, depende fundamentalmente del trabajo individual que
este realice, donde conjugue un trabajo riguroso con la escucha permanente, dada por la

apertura y activacion de sus sentidos.

La presencia requiere de una actividad fisica constante, la cual permitira que el
Actor Danzante logre un estado de confianza con su cuerpo Yy las técnicas incorporadas en
él, estableciendo la unidad cuerpo-mente, puesta a prueba a través de diferentes parametros

técnicos.

En torno a la Emergencia del Espiritu Latente.

La conclusion de este proyecto de investigacion me arrojo al descubrimiento del
espiritu latente del actor danzante en la escena. Este descubrimiento queda como tema a
tratar en otra investigacion a futuro, ya que este saber se encuentra sujeto a unos
conocimientos ancestrales transmitidos por mi abuela, en los cuales se debe profundizar y

analizar para generar nuevos conocimientos.
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AnNexos

Anexo A: Mapa Preguntas Orientadoras
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Anexo C: Mapa Lineas Practico Teoricas
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Anexo D: Mapa Ruta Metodoldgica
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Anexo E: Problematica
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