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132 1. El presente articulo estd basado en el libro “EDIPA. Escucha y Danza: Interaccion/Percepcion/Accion.
Una investigacion desde la prdctica artistica” (Del Campo y Candela, 2017), por lo que es recomendable
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Introduccion

En el ambito del conocimiento, y

en concreto en el del cuerpo como
episteme, existen diversos enfoques
que tienen numerosas implicancias,
entre ellas las politicas. Por ejemplo,
ante la pregunta sobre cémo
observamos lo que observamos,

se presentan opciones que pueden
resultar divergentes, y que de hecho
representan historicidades y lugares de
poder en la academia: ¢ observamos

el cuerpo? ¢Por el cuerpo? ¢Con el
cuerpo? ¢Desde el cuerpo? Cabe
sefalar que solo la primera pregunta
localiza al cuerpo en el lugar de objeto,
posicidn que tiene su uso historico en el
campo de la investigacion cientifica:

La gran cantidad de teorizaciones
que han reconocido la relevancia
sociocultural e histdrica del cuerpo lo
consideran como un objeto de estudio
y lo estudian por tanto desde una
mirada objetivante. El cuerpo y sus
saberes han entrado a la academia para
ocupar un lugar andlogo al del caddver
en los teatros anatomicos del siglo XV: al
analizar el cuerpo la teoria contempordnea
lo desprovee de su turgente carnalidad.
(Contreras, 2013: 73)

Ahora bien, desde la década de

los Setenta se vienen realizando
investigaciones guiadas por la
practica artistica, lo que para muchos
ha significado un verdadero giro
epistémico, similar al concebido

en el siglo XIX por la investigacion
cualitativa. Estas practicas, que han
generado numerosas empatias y
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rechazos en el mundo académico,
representan la encarnacion (nos
permitimos la redundancia) de una
necesidad primordial: la del estudio de
la corporalidad por/desde el cuerpo, es
decir, la generacién de conocimientos
no verbales ni reductibles a nimeros,
ocupando para ello tanto preguntas
iniciales como métodos y metodologias
gue no solo emergen desde la practica
artistica, sino que ademas son las
propias de estas practicas.

“[E]n un mundo incierto donde las
estructuras previamente asumidas ya
no sirven como modelos explicativos
adecuados”, “es necesario emprender

nuevas vias para la comprension
humana” y “éstas son intrinsecas a la
prdctica artistica”. (Sullivan 2010, en

Silva y Vera, 2010: 27)

De este modo, resulta posible
acceder a lugares no explorados

de conocimiento, pero también al
entendimiento de lugares explorados
solo “objetivamente”. Esto trae por
consecuencia que el cotidiano pasa a
ser un lugar de mirada que se viene a
sumar al lugar oculto y/o desconocido
propio de la investigacién cientifica

y cualitativa. Cabe sefialar que el
término “objetivo” resulta altamente
cuestionable cuando hablamos del
cuerpo, pues es desde el cuerpo, y por
tanto desde la interaccién subjetiva,
que existe la observacion. El principio
de la medicién sin intervencién no
pareciera sostenerse.

“..no se pudo encontrar un conjunto
de reglas formales que permitan
acercarse todo lo que uno quiera a la

verdad. Esa era la promesa inicial, y
eso es lo que no se pudo encontrar.
(...) el Método Cientifico no es una
manera de producir conocimiento
cientifico. Es una manera de legitimar
conocimiento cientifico”. (Pérez, 1998)

En la investigacion desde la practica
artistica se constituyen miradas
Unicas de lo que se observa, y esta
particularidad radica precisamente
en lo individual, pues nadie mas que
el investigador puede realizarla, y
por lo tanto, lejos de su eliminacion,
la subjetivacion (corporizacion) de la
mirada pasa a ser fundamental.

“EDIPA. Escucha y Danza: Interaccion/
Percepcion/Accion” es un ejemplo

de lo arriba expuesto, pues se trata
precisamente de una investigacion
desde la practica artistica, en la que
tanto lo observado como los métodos
usados son propios de la creacion en
artes escénicas, los que ademas fueron
revisados y modificados al calor del
proceso de investigacion. Intentaremos
en las siguientes lineas resumir de qué
tratd, y como fue lle vada a cabo.

Antecedentes

EDIPA tiene sus raices en la
investigacion previa “Musica, Cuerpo
en Escena y Computacion Afectiva:
Posibles Interacciones y Consecuencias
Perceptuales” (Candela, 2015)2. Esta
Investigacion se propuso inicialmente
observar como percibe un intérprete
de danza cuando interacttia con un

2. Investigacion conducente al grado de Magister en Artes con mencidon en Musica de la Pontifica Universidad Catdlica de Chile.
Realizada gracias al apoyo de CONICYT, y con horas de investigacion académica de J. M. Candela, aportadas por el Departa-

mento de Danza de la Universidad de Chile.




sistema musical electroacustico con
base en la lamada Computacién
Afectiva, de caracteristicas interactivas
y autogenerativas. Sin embargo, cabe
sefialar que el énfasis mayor de este
trabajo estuvo en la construccidn del
sistema computacional interactivo. En
lo concreto, se uso la eukinética de
Laban (considerandola depositaria de
una dimensidn afectiva subyacente)
como vocabulario comun entre cuerpo
y computadora. Asi, los factores de
movimiento (espacio, tiempo, y peso)
fueron reducidos a célculos que tenian
como variable fundamental la velocidad
del movimiento del cuerpo (Kim et al.:
2013; Samadani et al.: 2013). Estos
calculos se realizaban gracias al cotejo
de los movimientos del cuerpo del
bailarin, a través de la construccién de
un “esqueleto virtual” (basado en la
distribucion de un conjunto de puntos
de movimiento, la mayoria articulares;
confréntese aca con “Sistema MUCIA”
mas adelante). Esta construccion era
realizada gracias a la informacion
proveniente desde una camara Kinect
(Microsoft, 2010), la que luego era
traducida y enviada al software de
codigo libre Pure Data. En este soporte
se ejecutaban tanto el calculo de los
factores de movimiento, como la
conversion de estos a equivalencias
musicales (mediante el uso de
sintetizadores creados sobre esta misma
plataforma computacional). La musica
que germinaba en base a estos calculos
era escuchada por el intérprete, quien
interactuaba corporalmente con ella,
provocando asi movimientos que eran
nuevamente captados por la cdmara.
De este modo, se creaba un bucle

de interaccion, dentro del cual se
observarian los procesos perceptuales
del bailarin.

Cabe sefialar que esta ultima etapa (la
de la observacion del cdmo percibe
un bailarin durante su desempefio) no
pudo ser realizada en profundidad por
dos motivos substanciales. Primero,

se contd con un equipo muy reducido
de bailarines para las pruebas con el
sistema computacional, y el periodo

de pruebas fue muy breve, lo que

hizo levantar dudas respecto a qué

se estaba observando en concreto.
Segundo, la eukinética de Laban resultd
ser una herramienta muy positivista y
disciplinar para la medicién emotiva,
pese a la presencia tacita ya citada de lo
afectivo en los factores de movimiento.
Por estos motivos, se hizo necesario
reformular la investigacién, para el
levantamiento de una segunda etapa
que se centrara en la resolucién de
estos problemas.

Nace EDIPA

El afo 2016, y gracias al apoyo de
FONDART?, iniciamos la investigacidn
que luego de un tiempo adquiriria

por titulo “EDIPA. Escucha y Danza:
Interaccidn/Percepcidn/Accidon”*. Al
igual que la investigacidn anterior, esta
la planteamos a partir de los métodos
provenientes de la investigacion
liderada desde la practica artistica
(Practice Led Research, Practice As
Research). Como punto de partida

nos propusimos observar esta vez

qué posibles consecuencias en la
autoconsciencia de un intérprete de
danza emergian gracias a su dialogo con
un sistema interactivo y autogenerativo
de musica electroacustica. Este lugar
inicial pareciera, en primera instancia,
bastante cercano al planteado en la
investigacion anterior; sin embargo,
tiene dos diferencias fundamentales:

1. La mirada en el bailarin se amplia
mas alla de lo puramente perceptual,
buscando observar cémo se
manifiestan los distintos factores
que conforman el ambito de su
consciencia al momento en que
realiza su desempefio.

2. El sistema computacional se aparta

de la Computacion Afectiva, no

con la finalidad de eludirla o no
considerarla, sino mas bien en
busqueda de una mirada mas general
gue permitiera el surgimiento de
otros aspectos que pudieran nutrir la
interaccidn entre cuerpo y maquina.

Estas generalizaciones, si bien
localizaron el trabajo en un terreno de
mayor ambigliedad, permitieron que la
investigacion fuese tomando su propio
rumbo.

La investigacion liderada por la
prdctica, particularmente para el
investigador dirigido por la prdctica
creativa, es indisciplinada, ambigua
y marcada por extremos de ansiedad
interpretativa para el investigador
reflexivo. Es de esta manera porque
es profundamente emergente en la
naturaleza, y la necesidad de tolerar
la ambigiiedad y hacerla sensible a
través de una mayor reflexividad es
parte del éxito del investigador dirigido
por la prdctica en las artes creativas®.
(Haseman y Mafe 2009: 220)

Mds alld de no saber exactamente
lo que uno no sabe, uno tampoco
sabe como delimitar el espacio
donde se encuentran las respuestas
potenciales. Por regla general, la
investigacion artistica no estd dirigida
por la hipdtesis, sino dirigida por
el descubrimiento [...], mediante el
cual el artista realiza una busqueda
basado en la intuicidn, conjeturas
y presentimientos, y posiblemente
tropieza con cuestiones inesperadas o
preguntas sorprendentes en camino®.

(Borgdorff, 2012:164)

De este modo nos embarcamos en este
particular derrotero, al que tuvimos

el honor de sumar un equipo de doce
colaboradores’, todos intérpretes de
danza contemporanea, quienes nos
acompanfaron durante los diez meses
que durd el proyecto. Las ventajas

de realizar una investigacion liderada

3. Fondo Nacional de Desarrollo Cultural y las Artes, dmbito nacional de financiamiento, Consejo Nacional de la Cultura y las Artes,
Gobierno de Chile. Convocatoria 2016. Cabe sefialar que nuevamente se conté con el apoyo del Departamento de Danza de la
Universidad de Chile, en el aporte de horas académicas de investigacion de José Miguel Candela.

4. El proyecto presentado a FONDART llevaba por titulo inicial “Cuerpo en escena: Interacciones percepcién-accion/hombre-

mdquina”.

5. Practice-led research, particularly for the creative practice-led researcher, is unruly, ambiguous and marked by extremes of
interpretive anxiety for the reflexive researcher. It is this way because it is deeply emergent in nature and the need to tolerate the
ambiguity and make it sensible through heightened reflexivity is a part of what it is to be a successful practice-led researcher in the

creative arts.

6. Besides not knowing exactly what one does not know, one also does not know how to delimit the space where potential answers
are located. As a rule, artistic research is not hypothesis-led, but discovery-led [...], whereby the artist undertakes a search on the
basis of intuition, guesses, and hunches, and possibly stumbles across some unexpected issues or surprising questions on the way

7. Resulta indispensable agradecer acd el profesionalismo, compromiso y disposicion de Macarena Campbell, Francisca Miranda,
Mane Ibarra, Claudia Vicufia, Malena Rodriguez, Betania Gonzdlez, Camila Soto, Poly Rodriguez, Nicolds Cottet, Luis Corvaldn,

Francisco Bagnara y Exequiel Gomez.






por la practica artistica se hicieron
rapidamente evidentes, emergiendo
interesantes reflexiones, conclusiones y
proyecciones no previstas inicialmente.
Estas fueron influyendo directamente
en el proceso investigativo,
modificdndolo e innovdndolo conforme
iba avanzando.

Metodologia

Los recursos metodoldgicos usados en
“EDIPA. Escucha y Danza: Interaccion/
Percepcion/Accién” provienen en su
mayoria del campo de investigacion
desde la practica artistica. Explicaremos
a continuacion sus caracteristicas

y filiacidn, de manera de poder
entender de qué manera permitieron
el surgimiento de las conclusiones

y proyecciones que la investigacion
construyo.

1. Ciclos de Investigacién — Accioné:
Para poder hacer un seguimiento
de las situaciones que surgieron
durante la investigacion, se procedid

a la aplicacion de este ciclo de cuatro
etapas. En el caso de EDIPA, estas
fueron:

a. Planificacion de la accién: Se
organizé la accién a seguir en la
actividad de interpretacidn/creacion
practica con los colaboradores de
la investigacioén, y en consecuencia
con las preguntas de investigacion
planteadas.

b. Accidn: Se realizd lo planificado
con cada uno de los colaboradores,
considerando la aplicacion de
eventuales cambios in situ, conforme
la accion iba sucediendo, y de
acuerdo a las necesidades que se
fueron detectando.

c. Observacion: Se atendio a lo que
sucedia en la accidn respecto a
las interrogantes planteadas, y
se recopilé de manera metdédica
la informacion reportada por los
colaboradores, tanto de manera
verbal como simbdlica.

d. Reflexion: Se procedid al analisis

de la informacién obtenida y, en
congruencia con ella, se procedio

a la elaboracion de cambios/
modificaciones/innovaciones, para
asi derivar a la re-planificacion de la
accion (es decir, volviendo al punto

“n

a”, iniciando asi un nuevo ciclo).

. Practica reflectiva y practica de

doble bucle: Esta practica permitid la
construccion de la interaccion entre
el sistema musical computacional
interactivo y autogenerativo usado
en la investigacion, y el bailarin
(confréntese acéa con “El sistema
MUCIA” y “el cuerpo en escena”
mas adelante). Basicamente, se trata
de la activacion de dos sistemas
ciclicos en interaccion, de manera
de evitar caer en situaciones rigidas
y de sobre-aprendizaje producto de
la repeticidn. En este sentido, EDIPA
recurrié a un sistema computacional
ciclico siempre cambiante, en
interaccion con otro sistema ciclico
muchisimo mas impredecible: el
cuerpo danzante.

8. Este recurso es planteado por Brad Haseman en su articulo “Rupture and Recognition: Identifying The Performative Research Paradigm”,
como “cycle of self-reflection”, haciendo referencia a su uso por parte de David Fenton para su Ph.D “UnstableActs”. El articulo en cuestion
corresponde al capitulo 11 del libro “Practice As Research Approaches To Creative Arts Enquiry”, editado por E. Barrett y B. Bolt (2007)



3. Autorreportes: La informacion que
surgié de las experiencias practicas
con los colaboradores fue recogida
mediante la aplicacidn de diversos
tipos de autorreporte. Estos fueron
basicamente los siguientes:

a. Entrevistas semiestructuradas en
conversaciones abiertas con los
colaboradores

b. Dibujos conducidos, seguidos de
autorreportes explicativos por parte
de los colaboradores

c. Escritura rapida descriptiva de
lineas de pensamiento que sucedian
durante la practica interpretativa

5. Recepcidn post-performatica:
Este recurso permitio “leer” las
conclusiones a las que llegaron los
colaboradores después de finalizado
todo el proceso practico, al final de
la investigacién. La modalidad usada
fue la de grupo focal, (se realizaron
tres grupos focales, con cuatro
colaboradores cada uno).

El sistema MUCIA y el
cuerpo en escena

Ya expuesta la practica de doble

bucle empleada en la investigacion,
procederemos a continuacion a
describir de manera sucinta como
funcionan los sistemas ciclicos que
permiten atender a este procedimiento
reflectivo.

El sistema MUsical Computacional
Interactivo y Autogenerativo (sistema
MUCIA), creado especialmente para
esta investigacion, es la continuacion
del sistema de medicién eukinética

/ respuesta musical creado para la
investigacion que antecede a EDIPA ya
mencionada (Candela, 2015). Consta
de varias fases que en su conjunto
funcionan de manera ciclica:

1. Observacion del movimiento
corporal: Para la observacién de
los movimientos del intérprete, se
us6 como interfaz la cdmara Kinect
(Microsoft 2010). Esta herramienta
permite, a través de una cdmara de
deteccidn infrarroja, la construccion
de un esqueleto virtual del cuerpo,
con 15 puntos articulares, cada
uno descrito numéricamente en un
mapeo tridimensional. El espacio de

movimiento que la cdmara permite
captar corresponde a un espacio
prismatico de base triangular, de
unos 7m?* de volumen.

2. Traduccion de datos: Mediante el
freeware Synapse, se tradujeron
en tiempo real los datos propios
de la cdmara Kinect a un lenguaje
computacional mas universal (OSC),
de manera de poder usarlos con
cualquier software.

3. Elaboracién de datos: Los datos
provenientes de la cdamara Kinect
y luego traducidos por Synapse
fueron recibidos en la plataforma
de programacion de cédigo
abierto Pure Data (aka Pd). En
esta plataforma se trabajo con
la libreria Topos Toolkit o Topos
Library (Naveda& Santana, 2014),
especialmente construida para
trabajar con la cdmara Kinect.
Con base en los datos filtrados
por esta libreria, se procedio a la
programacion del Patch® MUCIA.

4. Respuesta musical interactiva y
autogenerativa (Patch MUCIA):
Esta respuesta se realizé
traduciendo los datos derivados
del movimiento del bailarin
(concretamente, de su velocidad) a
parametros musicales, los que son
convertidos en sonido a través de
tres sintetizadores que convivian
de manera simultanea. La eleccidn
de qué sintetizador sonaba en qué
momento quedaba en manos del
sistema MUCIA. A continuacion
describimos muy brevemente las
caracteristicas particulares de estos
sintetizadores:

Sintetizador 1: A través de sonidos
sinusoidales activados por los
movimientos del bailarin, el
computador elige aleatoriamente una
altura determinada y la opcién de sonar
0 no sonar, a través de dos conjuntos
de notas: uno tonal y otro atonal. Cabe
seflalar que estos conjuntos nunca
fueron activados simultdneamente
durante la investigacion. La velocidad
de movimiento del intérprete tenia
consecuencias en la intensidad y
rapidez de los sonidos.

e Sintetizador 2: A través de sintesis
sustractiva de caracteristicas
sostenidas, la velocidad del
movimiento del intérprete era

traducida esta vez como altura e
intensidad, generandose asi un
movimiento de caracteristicas
glissandi.

e Sintetizador 3: A través de
sonidos impulsivos variados
(Schaeffer, 1966, 1998 [1967]),
los movimientos del intérprete
generaban, al igual que con el
Sintetizador 1, la activacion de
los sonidos, y tenian incidencia
directamente proporcional en la
intensidad y velocidad de estos.

En este sentido, resulta importante
hacer notar que las respuestas de
estos sintetizadores tienen dos
caracteristicas que funcionan de
manera simultdnea:

a. Cuerpo como controlador: A través
del sistema MUCIA, los movimientos
del cuerpo generan sonidos que
pueden ser entendidos como
congruentes con los movimientos
que los generan. Dicho de otro modo,
el cuerpo tiene el control del sonido.

b. Sistema autogenerativo: El sistema
MUCIA crea de manera espontanea
musica, la que no siempre es
congruente con la accidn del cuerpo
moviente, generando la sorpresa en
este ultimo.

Cabe seiialar que al interactuar con
un cuerpo en movimiento, el sistema
MUCIA se vuelve en cierto sentido
una extension de él, alcanzando

por lo mismo aspectos que en su
conjunto funcionan de manera
dialéctica. Me refiero en concreto,
por un lado, al concepto de post-
humano tecnoldgico y, por otro, al de
panoptismofoucaultiano®.

Para terminar la descripcion del sistema
MUCIA, es importante aclarar que se
usaron los movimientos captados por
las manos izquierda y derecha (puntos
articulares correspondientes a las
mufiecas). De este modo, la textura
sonora resultante fue siempre de
caracteristicas polifénicas.

El segundo sistema, que funciona

de manera reflectiva con el sistema
MUCIA ya explicado, no es otro que

el del cuerpo del bailarin, o mas
precisamente, del cuerpo “moviente”.
Este, de acuerdo a Erika Fischer-Lichte,
funciona del mismo modo ciclico que
MUCIA, es decir, se trataria de un bucle

9. Se denomina Patcho Parche a los subprogramas realizados en las plataformas de programacion Pure Data y Max/Msp.

10. Confrontese acd con el articulo “Tecnologia, Pos-humano, Des-humano” (Candela, 2016).




de retroalimentacion autorreferencial y
autopoiético (Fischer-Lichte, 2012), que
contiene las siguientes fases:

1. Accion corporal del intérprete:
Para que el sistema se active, es
necesario que comience con una
primera accion corporal.

2. Recepcion de la accidn: Cabe
sefialar acd que, si bien Fischer-
Lichte localiza en esta fase al publico
en una puesta en escena, para
efectos de EDIPA se considera la
recepcion por parte del sistema
MUCIA a través de la cdmara Kinect.

3. Reaccidn frente a la accion: Al igual
que en la fase anterior, en vez de
considerar la reaccion del publico,
hemos considerado la reaccion
del sistema MUCIA a través de su
respuesta musical interactiva y
autogenerativa.

4. Percepcion — atencion del
intérprete de la recepcion-reaccion:
El intérprete percibe y atiende a
la respuesta musical del Sistema
MUCIA, y conforme a ella procede
(o no) a una nueva accion corporal,
activandose de este modo el bucle
(y junto al Sistema MUCIA, el bucle
doble).

Los Ciclos de
Investigacion-Accion (CIA)

Durante los diez meses que durd la
investigacion, se realizaron tres ciclos
de investigacidn-accion en los que los
colaboradores interactuaron de manera
activa con el sistema MUCIA a través de
improvisaciones libres. A continuacién
describiremos concisamente de qué
manera se procedid y cudles fueron los
resultados en cada uno. Cabe sefialar
gue en todos estos ciclos se les solicitd
a los colaboradores autorreportes
mediante la elaboracién de dibujos

al comienzo, entre medio y al final

de cada experiencia (los que fueron
posteriormente explicados por ellos
mismos), y mediante entrevistas
semiestructuradas, en la que ademas
iban audio-visualizando (a través de un
video) y comentando fragmentos de la
experiencia recién realizada.

Primer CIA: Se realizaron dos
experiencias improvisativas de 15
minutos cada una, en la que se
confrontd el uso del sistema MUCIA

con el uso de una grabacion realizada
previamente con los sintetizadores
usados por este sistema. La idea fue
observar qué sucedia con el bailarin
cuando interactuaba con la musica
grabada, y qué diferencias habia con
la interaccion con el sistema MUCIA.
La respuesta sonora del Sintetizador

1 fue en base al conjunto de notas
atonal. Se pudo observar asi, de
manera bastante categdrica, que existia
un acrecentamiento de la creatividad
del bailarin en su desempefio con

el sistema MUCIA. Ademas, la
interaccidon motivo a los intérpretes a
estar muy activos en una dimension
fenomenoldgica (aqui/ahora) de su
desempefio corporal, aumentando

su escucha. Esto debido a la intriga
qgue generaba en los intérpretes el
descubrir las caracteristicas basales
del funcionamiento de MUCIA. Cabe
sefialar que debido a las caracteristicas
autogenerativas del sistema, la
tendencia de los intérpretes fue a
verse frustrados en sus intentos por
comprenderlo, lo que en muchos
casos llevé a describir al sistema
como una “otredad”. Por ultimo,
resulta importante sefialar que el
factor emocional cobré una relevancia
espontanea. En este sentido, los
comentarios de los colaboradores
apuntaron hacia la sensacion de
“acogida” y “contencién” que
provocaba la interaccidn con el sistema
MUCIA, lo que redundaba en una
practica mas atenta y detallista.

Segundo CIA: Observando lo

sucedido en el primer CIA, surgid la
pregunta respecto al plano afectivo.
Concretamente, nos preguntamos
sobre qué factores en concreto
provocaron la sensacion de bienestar
que declararon los colaboradores, y
como incidieron en sus practicas. Viene
al caso en este punto citar a Jean-Marie
Pradier, cuando nos dice que

[s]dlo percibimos lo que hemos
aprendido a percibir. Podriamos afiadir:
sélo percibimos lo que deseamos
percibir. Motivacion, atencion y
experiencia individual estdn intimamente
asociadas en una actividad que también
abarca una dimension afectiva
(Pradier, 2014, p.10).

Recogiendo estas inquietudes, se
procedio a realizar tres experiencias
improvisativas: una de 25 minutos
(aumento de la duracion de la

experiencia sugerido por los
colaboradores), y otras dos de no mas
de 5 minutos cada una (estas ultimas
eran interrumpidas para solicitar

a los intérpretes reportes rapidos
respecto a sus lineas de pensamiento
y sensaciones corporales). En estas se
procedié a acompaniar la interaccién
con MUCIA, con un paisaje sonoro

a eleccidn del intérprete entre cinco
posibilidades, las que fueron dadas a
conocer a los colaboradores mediante
nombres poéticos'?, buscando asi
potenciar las posibles consecuencias
afectivas en sus desempefios. Ademas,
se procedi6 a usar el Sintetizador

1 con el conjunto de notas tonal,

de manera de poder acceder a los
codigos expresivos depositados (por
razones culturales) en la musica tonal.
Las actividades fueron precedidas de
una induccién que buscaba provocar
un estado de bienestar en los
colaboradores.

Los resultados de este ciclo subrayaron
la importancia del plano afectivo

en la interaccidn por parte de los
intérpretes. En concreto, una valencia
positiva en este plano logré potenciar
su creatividad y minuciosidad en su
practica y en su atencion (hacia el
interior del cuerpo, y hacia exterior,
ambas direcciones contempladas

en su vastedad e infinitud). También
se vio reforzada y amplificada la
percepcion de MUCIA como una
“otredad”. La idea de juego y de
interpretacion ludica emergid aca
como una dimension de interesantes
consecuencias en esta amplificacion
perceptual, y el estado sensible general
para muchos fue comparable al de

las practicas meditativas. Por ultimo,

y de manera inesperada, surgio una
dimensién que podriamos denominar
como “terapéutica” en la interaccidn,
pues muchos de los colaboradores
manifestaron que durante la actividad
se vieron introyectados con la valencia
positiva de la experiencia, pudiendo
de este modo entablar profundos
didlogos internos. Es importante aclarar
aca que la palabra “didlogo” no es la
mas apropiada para poder describir
esta situacion, pues se trata de una
introspeccidn desde la corporalidad en
su conjunto, donde la verbalizacién es
solo una parte de muchas integrantes
de esta corporalidad en un aquiy ahora
polidimensional y vertiginoso. Se trata,
como nos explica Robin Nelson, de una

” ou

11. Los nombres de los paisajes sonoros fueron “bosque soleado”, “lecho de rio”, “playa virgen”, “lluvia cristalina”

y “fondo marino”.



“encarnacion del pensamiento”:

[L]a fenomenologia (como el post-
estructuralismo) ha surgido como
un marco conceptual influyente
contempordneamente con el
surgimiento de la prdctica como
investigacion. En particular, la
sub-rama de la «fenomenologia
existencial» derivada del Seinund
Zeit de Heidegger (1927),
particularmente adoptada por
Maurice Merleau-Ponty, hace
hincapié, entre otras cosas, en una
prdctica de vida de convertirse (a
diferencia de ser), y la encarnacion
del pensamiento mds que la
mente discreta cartesiana.]...]
Para Merleau-Ponty, la percepcion
siempre es encarnada, es especifica

y aprehendida por un sujeto, y por
lo tanto cualquier conocimiento o
comprension se logra a través de
un «encuentro» en una relacion
entre sujeto y objeto. [...] Los
proyectos de prdctica como
investigacion que se ubican en
enfoques fenomenoldgicos tienen el
potencial de proporcionar una vision
experiencial de lo que se siente
al realizar®. (Nelson, 121-2; los
subrayados son nuestros).

Si bien fue muy clara la incidencia de

la induccidn inicial y de los paisajes
sonoros en la positivizacion del estado
emocional de los colaboradores, con
las consecuencias en su desempefio
interpretativo ya descritas, quedaron
dudas respecto a las incidencias del uso

del conjunto tonal. Este fue el foco del
tercer CIA.

Tercer CIA: Nuevamente se realizaron, al
igual que en el primer CIA, experiencias
improvisativas de 15 minutos cada una.
La primera se realizé con el Sintetizador
1 usando el conjunto de notas atonal,

y la segunda usando el conjunto de
notas tonal. El orden de estos usos se
fue alternando por colaborador, de
manera de poder observar la incidencia
del conjunto tonal en independencia del
momento del CIA en que ocurrid su uso.
Los paisajes sonoros no fueron ocupados
en esta ocasion, ni tampoco la induccion
inicial, de manera de concentrar la
observacion en la incidencia afectiva de
ambos conjuntos de notas. De acuerdo

a los autorreportes de una gran mayoria

12. Phenomenology (like post -structuralism) has emerged as an influential conceptual framework contemporaneously with the rise of
practice-as -research. In particular, the sub-branch of ‘existential phenomenology’ rip-rived from Heidegger’s Sein und Zeit (1927),
particularly as taken up by Maurice Merleau-Ponty, emphasizes, amongst other things, a life practice of becoming (as distinct
from being), and the embodiment of thought rather than the Cartesian discrete mind. [...] For Merleau-Ponty, perception is always
incarnate, context -specific and apprehended by a subject, and thus any knowledge or understanding is achieved through an ‘en-
counter’ in a subject-object interrelationship. [...] [The] practice-as-research projects which locate themselves in phenomenological
approaches have the potential to yield experiential insights into what it feels like to perform. With the addition of a dimension of
qualitative audience research, the project may extend to what it feels like to a range of people experiencing a performance that,
particularly in spatially dynamic events, may be different for each ‘experiencer’

Fotos: Katherine Staig y Denisse Zepeda
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de los colaboradores, si bien ambos
conjuntos de notas tenian una incidencia
positiva en el desarrollo creativo de

la improvisacion interactiva, estas

caracteristicas eran de distinta naturaleza.

El conjunto de notas tonal permitia
desplegar una improvisacién motivada
desde el goce y la proyeccidn afectiva,
muy perceptiva e interna. El conjunto de
notas atonal, en cambio, desplegd una
dimension intelectual muy activa en los
intérpretes durante su improvisacion,
ocasionando una busqueda muy practica
y concreta que perseguia descubrir

las propiedades que constituian el
funcionamiento de MUCIA.

Proyecciones

En el presente articulo hemos
descrito en primera instancia y de
manera introductoria el contexto de
investigacion que enmarca la presente
investigacion, es decir, la investigacion
desde la practica artistica o Practice-
ledReserch, considerando el cuerpo
no solo como objeto de estudio, sino,
y por sobre todo, como sujeto de
estudio. Luego explicamos el linaje

de esta investigacion, describiendo
someramente el proyecto “Musica,
Cuerpo en Escena y Computacion

Afectiva: Posibles Interacciones y
Consecuencias Perceptuales” (Candela,
2015). A continuacién expusimos como
nacio EDIPA, para luego detallar las
herramientas metodoldgicas empleadas
en la investigacion, y los sistemas que
formaron parte de este (el sistema
“MUCIA” y el “cuerpo en escena”).
Finalmente, y a través de una descripcion
de los tres ciclos de investigacion-

accion realizados, nos referimos a las
consecuencias y conclusiones alcanzadas
en cada uno de estos.

En los grupos focales realizados al final
de la investigacion, se pudo recoger
multiples proyecciones, que en concreto
se enmarcaron en posibles usos del
sistema MUCIA para distintos fines:
como herramienta de entrenamiento,
como material pedagdgico para la
ensefianza de la danza, del teatro, y otros,
y como herramienta de investigacion
para descubrir posibles aplicaciones

en entornos no artisticos (ambientes
universitarios, escolares, profesionales,
hospitalarios, terapéuticos, curativos,
etc.), entre otros. Sin embargo, y a
modo de finalizacion de este escrito, nos
permitimos enfatizar en una proyeccion
en particular: el uso del sistema MUCIA
y de las conclusiones de EDIPA en la
creacion escénica.

El dia sdbado 30 de abril de 2017
presentamos en el Teatro Municipal

de Bahia Blanca (Argentina) el ejercicio
performatico “MUCIA_01", en el marco
del Festival Bahia[In]Sonora 2017. La
performance fue interpretada por
Georgia del Campo. En el evento, se

uso el conjunto de notas atonal en el
Sintetizador 1, y como acompaiiamiento,
en vez de un paisaje sonoro (como ocurrio
en el CIA 2), se us6 una trama musical
basada en la variacion espectral de la
grabacién de un trompe. Los puntos
articulares usados en esta ocasion fueron
los localizados en ambas murfiecas y

en ambos tobillos. A esto ademas se
sumo la declamacion por parte de la
intérprete de un fragmento del libro de
Jean Luc Nancy “A la Escucha” (2007), el
gue fue procesado (también de manera
espectral) en tiempo real. Los resultados
de la experiencia hacen pensar en el gran
potencial del sistema y, por sobre todo,
del uso de la performance como soporte
simbdlico de lo investigado en EDIPA
durante sus diez meses de duracion.
Esperamos poder acrecentar esta
busqueda y engrosar esta performance,
ojala en un futuro cercano, de manera
de potenciar el conocimiento simbdlico
no verbal al que esta experiencia permite
acceder.
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