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Resumen

Esta investigacidn desde la practica busca expandir las posibilidades compositivas y creativas de
3 integrantes de la compafiia de danza Una Hebra generando un di&logo entre los propios procesos
creativos de las bailarinas y un encuentro encarnado con el modelo estructural de movimiento de la
practica coreoldgica. La préctica coreoldgica me acerco de manera didéctica y sistematizada a
comprender como funciona el movimiento, explorandolo desde las técnicas de danza ya estudiadas. Pero
fue el modelo estructural de movimiento el que abrid y transformé ampliamente mi forma de comprender,
investigar, crear y practicar danza hasta el dia de hoy. Asi pues, nace el interés por compartir este modelo
con mis compafieras de la compafiia de danza Una Hebra, pues yo también formo parte de esta. De esta
manera, esta investigacion busca también contribuir en la busqueda de un nuevo camino compositivo

para la compafiia, asi como distintas formas de detonar los procesos creativos de lamisma.

Como parte de esta investigacion, se implement6 un laboratorio de investigacion-creacion
durante 3 meses donde las bailarinas no solo se enfrentaron por primera vez a este modelo de manera
tedrico-practica, sino que se plantearon nuevos caminos para comprender la composicion coreografica y
Sus propios procesos creativos en danza. Es importante destacar que esta investigacion no pretende crear
una pieza de danza en si, sino cuestionar los procesos creativos en danza desde este dialogo entre modelo
estructural de movimiento y procesos creativos individuales. Finalmente, uno de los principales hallazgos
de esta investigacion gira en torno al didlogo del modelo estructural con las formas convencionales de
crear danza de cada una de las intérpretes. Al encarnarlo, y concentrarse Gnicamente en el movimiento y
su funcionalidad, se crea una conciencia activa que afecta de manera positiva las cualidades y calidades

de movimiento de los bailarines que la aprenden.

Palabras clave: préactica coreoldgica, modelo estructural de movimiento, procesos creativos en danza,

composicion coreografica.
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INTRODUCCION

Esta investigacion desde la practica en Artes Escénicas busca ampliar las posibilidades
creativas y compositivas de 3 integrantes de la compafiia de danza Una Hebra a partir de la
encarnacion y apropiacion de los conceptos que ofrece el modelo estructural de movimiento de la
practica coroeldgica. En este sentido, al enfrentar a Arianne, Haziel y Veronica por primera vez a
una forma funcional de comprender el movimiento desde una aproximacion teérico-practica,
busco descubrir como afecta y entra en didlogo esta informacion con las técnicas y/o métodos
que ellas ya manejan para crear danza y movimiento. La idea no es solo salir de los lugares
convencionales de un proceso creativo en danza, sino también enriquecer su practica. Para ello,
esta investigacion busca responder la siguiente pregunta: ;Cémo expandir y enriquecer las
posibilidades compositivas y creativas en danza y movimiento de la compafiia Una Hebra a
partir de encarnacion o corporeizacion del modelo estructural de movimiento de la practica

coreoldgica?

Pero ¢qué es la practica coreoldgica y por qué busco trabajar a partir de un modelo de esta
para enriquecer los procesos creativos de la compafiia de danza Una Hebra? La practica
coreoldgica tiene su origen en la coreologia desarrollada por Rudolf von Laban pero es la
aplicacién actual de estas teorias a la practica dancistica de hoy. Esta brinda estrategias puntuales
para el analisis, observacion, exploracion y creacion del movimiento desde este mismo y su
funcionalidad (Preston Dunlop 2010, p.4). Personalmente, la practica coreoldgica me acerco de
manera didactica y sistematizada a comprender como funciona el movimiento, explorandolo

desde técnicas de danza ya estudiadas.



Es importante destacar que yo no solo soy parte de la compafiia de danza Una Hebra sino
también que este modelo, que lo aprendi en el 2017 cuando cursé una especializacion en Estudios
de Danza en el Trinity Laban Conservatoire of Music and Dance en Londres, abrid y transformo
ampliamente mi forma de comprender, investigar, crear y practicar danza hasta el dia de hoy. Es
por todo lo anteriormente expuesto, que el interés por seguir encarnando y explorando en
diversos cuerpos este modelo es, de alguna manera, personal pero también existe un interés por
contribuir a que la compafiia, de la que formo parte, se siga desarrollando y logre, en un futuro
encontrar no solo una sistematizacion de sus procesos creativos, sino también un lenguaje de

movimiento propio.

Ademas, al llevar este modelo a diversos cuerpos, esta investigacion desde la practica busca
cuestionar y flexibilizar las formas en las que puede ser utilizado el modelo estructural de
movimiento al entrar en dialogo constante con la préctica de estas 3 bailarinas profesionales que

Ilevan mas de 15 afios trabajando con sus cuerpos como herramienta creativa.

Verdnica es una artista escénica, gestora y docente con mas de 15 afios de experiencia en la
industria cultural, enfocada en la investigacion del movimiento y la danza-teatro. Ella fue parte
del Ballet Nacional del Peru y el Ballet Municipal de Lima por méas de 10 afios (Una Hebra
2024). Por otro lado, Arianne, se considera investigadora y artista. Ella sostiene espacios de
danza y de movimiento consciente. Es profesora certificada en yoga, meditacién & mindfulness y
terapeuta Reiki y actualmente esta formandose como acompafiante de la Pedagogia Libre. (Una
Hebra, 2024).Finalmente, Haziel, “inicia su formacion en la PUCP, Agarrate Catalina, Edge
Performing Arts Center Los Angeles, Broadway Dance Center Nueva York, Orsolina entre otras

mas. Desde el 2018, inicia su carrera como bailarina, coredgrafa y profesora independiente. Su



enfoque se basa en las emociones, acomparando a las personas a transitar por la vulnerabilidad”
(Una Hebra, 2024). Asi pues, estas tres mujeres que trabajan la danza y el movimiento desde
distintas aproximaciones forman, junto conmigo, parte de la compafiia de danza Una Hebra.
Cuando creamos la compafiia durante la pandemia del COVID 19, nuestra busqueda parti6 desde
la exploracién del movimiento y su relacion con las emociones y, a través del tiempo, se ha
transformado en la creacidn de piezas multidisciplinarias que parten de la improvisacién, el
movimiento consciente y una multiplicidad de técnicas contemporaneas. Hasta la fecha, hemos
estrenado tres producciones audiovisuales: Una Hebra (2021), Las que habitan (2021), Still

(2023), asi como una pieza escénica: A punto de bullir (2022) (Una Hebra, 2023).

Es importante destacar que esta es una investigacion que se centra en analizar un proceso
creativo de 3 integrantes de la compafiia de danza Una Hebra, mas no tiene la intencion de
generar un producto escénico como tal. Asi pues, el aporte mas grande de esta investigacion es,
por un lado, poder generar una nueva ruta para trabajar los procesos creativos en danza de la
compafiia Una Hebra y, por otro lado, poder inspirar y motivar a futuros bailarines profesionales
gue se encuentren con esta investigacion, a probar herramientas nuevas que entren en dialogo con
su practica sin importar la técnica de danza que manejen. En este sentido, me pregunto con esta
investigacion: ¢Qué cualidades y calidades de movimiento surgen en las tres integrantes de la
compariia de danza Una Hebra al enfrentarse por primera vez al modelo estructural del
movimiento? ;Como afecta la forma funcional de crear movimiento desde la practica coreoldgica
a tres cuerpos que manejan técnicas diversas pero atraviesan el mismo proceso creativo ? ;Qué
reflexiones surgen en torno al dialogo entre las diversas formas de crear y componer en danza de
las 3 integrantes de la comparfiia Una Hebra y la apropiacion del modelo estructural de

movimiento como nueva herramienta?



Para responder estas preguntas y llegar a este dialogo entre practica coreoldgica y los
procesos creativos propios de las 3 bailarinas de la compafiia de danza Una Hebra, implementé
un laboratorio de investigacion-creacion donde las 3 bailarinas se enfrentaron por primera vez al
modelo estructural de movimiento de la practica coreoldgica. Este laboratorio tuvo una duracion
de 4 meses y se realizd de manera presencial en la academia de danza Collage donde desarrollé
13 sesiones de 3 horas semanales. El laboratorio se dividio en 3 fases. La primera, donde las
bailarinas exploraron desde su propio cuerpo y movimiento los conceptos brindados por el
modelo estructural de movimiento, la segunda donde el modelo entr6 en diadlogo con las practicas
creativas personales de cada una y los diversos estimulos externos al movimiento; objetos,
sonido, imagenes, musica, palabras etc. En esta segunda fase, es importante destacar el uso del
poema Nudos de Jorge Eduardo Eielson como principal estimulo creativo externo, asi como la
propia interpretacion de las 3 bailarinas de los nudos como “experiencia de vida”. Elijo trabajar
desde este poema porgue existe un interés personal por comprender los nudos desde su
corporeizacién y su vinculo con todo aquello que no podemos decir pero se almacena en el
cuerpo. Es por eso que, la critica que gira en torno a la obra poética y artistica de los nudos de
Jorge Eduardo Eielson me parece particularmente interesante porque habla precisamente de su
dimension simbolica y de su valor poético universal. Finalmente, desarrollé una tercera fase para
este laboratorio donde se busco fijar el proceso creativo atravesado y establecer un nuevo camino

para abrir y desarrollar procesos creativos en danza en la compafiia de danza Una Hebra.

Asi pues, lo que busqué finalmente con este laboratorio de investigacion-creacion fue
permitir que los principios de la practica coreoldgica se afecten y flexibilicen para ver como estos
pueden dialogar con las emociones y sensaciones de cada una de las intérpretes, asi como con sus

formas convencionales de crear danza y movimiento. En este sentido, esta investigacion busca

4



que cada bailarina adopte el modelo y amplie su rango de posibilidades creativas, mas no que se
cifia a crear Unicamente desde este y su funcionalidad, mas bien es interesante destacar este
dialogo constante entre la funcionalidad, la improvisacion y las emociones/sensaciones que

generan estimulos externos en ellas.

Esta investigacion cuenta con un capitulo dedicado Unicamente a explicar cada uno de los
componentes del modelo estructural de movimiento propuesto por la practica coreoldgica, un
segundo capitulo de marco conceptual donde se trabajan temas como: el rol del cuerpo como
creador de sentido en la danza, los procesos creativos en danza y los elementos basicos de
composicién coreografica, la experiencia del performer en un proceso creativo en danza, un
tercer capitulo que esta dedicado a la metodologia y, finalmente, un cuarto capitulo en el que se

analizan los resultados.

Asi pues, considero importante destacar que los principales hallazgos de esta investigacion
giran en torno al diadlogo del modelo estructural de movimiento con las formas convencionales de
crear danza de cada una de las intérpretes. Al encarnarlo, y concentrarse Unicamente en el
movimiento y su funcionalidad, se crea una conciencia activa que afecta de manera positiva las
cualidades y calidades de movimiento de los bailarines que la aprenden. Por otro lado, es
importante destacar que al combinar los elementos del modelo estructural de movimiento con
estimulos externos como la comprension personal de los nudos como "experiencia de vida", el
modelo se flexibiliza y entra en didlogo con las vivencias personales y formas de crear de cada
una de las intérpretes. Para ellas, al tener claras las consignas de movimiento gracias al modelo,
las posibilidades compositivas se vuelven infinitas desde una estructura clara que las ayuda a

componer cuando no quieren exponer del todo sus emociones y sensaciones. Asi pues, el modelo



estructural de movimiento mas que una teoria rigida que hay que seguir al pie de la letra, se
convierte en un abanico de posibilidades creativas nuevas para jugar y entrar en dialogo con las

herramientas de composicién coreografica a las que estamos acostumbradas a usar.

Finalmente, puedo decir que mi investigacion es innovadora y contribuye a indagar nuevas
formas de crear, analizar y sistematizar los procesos creativos en danza y movimiento en Per( al
promover un entendimiento corporeizado que permite flexibilizar un modelo universal que
explica como funciona el movimiento humano para asi poder abrir nuevas rutas creativas para los

futuros artistas escénicos de nuestro pais.



1 CAPITULO 1: El Modelo estructural de movimiento de la

préactica coreologica

11. La practica coreologica: una evolucion académica y metodologica de la

coreologia planteada por Rudolf Laban

La practica coreoldgica tiene su origen en la coreologia desarrollada por Rudolf von Laban
pero es la aplicacion actual de estas teorias a la practica dancistica de hoy. Principalmente, esta
es aplicada en contextos educativos universitarios en Inglaterra. Especificamente, este curso se
dicta en la actualidad en el Trinity Laban Conservatoire of Music and Dance de Londres como
curso obligatorio tanto para la especialidad de Danza (bachillerato) como para los Diplomas de

Posgrado y Maestrias en Coreografia y Practica Creativa de la institucion.

La coreologia como término general, se refiere principalmente al estudio escolarizado y
sistematizado de la danza. Segin Maletic (1987), el término fue introducido por primera vez por
Rudolf von Laban (1926) en el curriculum de su instituto de movimiento (Preston-Dunlop y
Sanchez-Colberg, 2010, p. 1). Laban fue un profesor, fildsofo, bailarin, coredgrafo, autor e
investigador que cimentd los origenes de la coreologia (Fawler, 2010, p.285). El es hoy
reconocido por ser el inventor de un sistema que lleva su propio nombre, el “Labannotation”
(Au, 1995, p.96). En este sentido, su propdsito principal era establecer una cultura en la cual la
escolarizacion de la danza vincule la teoria desde la misma practica (Preston-Dunlop y Sanchez-
Colberg, 2010, p. 1). Setenta afios después, su legado sigue vivo y en continuo desarrollo por la

institucion que aun lleva su nombre en el Reino Unido (Fawler, 2010, p.285). El



Trinity Laban Conservatoire of Music and Dance, lugar donde yo me formé como bailarina, es el
mayor centro de investigacion del movimiento de Europa. Rechazando los canones del ballet
clasico, Laban le dio a la danza una nueva mirada donde el analisis y exploracion desde el propio
movimiento humano fue el eje central de sus investigaciones y luego teorias. Laban se hacia
llamar un “artista/investigador”, nunca separaba estos dos términos y sus descubrimientos, a
Veces un poco avanzados para su época, giraban en torno a la comprension del funcionamiento
del movimiento en general, sea este cotidiano o desde las diversas técnicas de la danza (Preston-

Dunlop y Sanchez-Colberg, 2010, p. 58).

Hoy en dia, Rudolf Laban es mundialmente conocido por sus aportes a la educacion de la
danza (Fawler, 2010, p.288). El introdujo 3 formas de dividir la investigacion coreoldgica, que,
con el paso de los afios, se han ido transformando y adaptando a los contextos educativos
actuales y a lo que hoy podriamos Ilamar practica coreoldgica. Estas 3 divisiones son: la
busqueda de un analisis adecuado del movimiento que detona en la creacidn de la “Notacion de
Laban”; la interaccion del cuerpo con el espacio o “Choreutica”; la forma dinamica (la energia)
con la que se expresa el cuerpo humano o “Eukinética” (Preston-Dunlop y Sanchez-Colberg,
2010, p. 2). Laban (1980) establecid la idea de “pensar en términos de movimiento como
contraste a pensar solo desde las palabras”, llamando sus procesos como “movimientos

pensantes” (Scialom, 2022, p.557).

Para fines de esta investigacion y porque el método de analisis de movimiento que buscaba
desarrollar un pensamiento kinestético mas alla del lenguaje verbal fue aquel que continud
desarrollandose hasta la actualidad, me centraré, a partir de ahora, en describir estos avances y

transformaciones conocidos hoy como la practica coreoldgica.



La coreologia se ha desarrollado y fragmentado en areas especializadas donde la préactica
coreoldgica juega un rol fundamental. Esta, se dedica hoy en dia especificamente al estudio
escolarizado de la danza como practica (Preston-Dunlop y Sanchez-Colberg, 2010, p. 2). Como
plantea Rosemary Brandt, esta provee los conceptos necesarios para que los estudiantes
desarrollen y enriquezcan su préctica, asi como para que integren la teoria y la practica (Trinity
Laban Conservatoire of Music and Dance, 2023). Ademas, brinda estrategias puntuales para el
analisis, observacion, exploracion y creacién del movimiento desde este mismo y su
funcionalidad (Preston Dunlop, 2016, p.5). Las investigaciones desde la practica coreoldgica
tienen entonces como objetivo promover la investigacion desde la practica articulando y
debatiendo sobre lo que es particular de la danza: el hacer, el performar, el espectar, el mediar, el
crear coreografias, el documentarlas, desde la encarnacion o representacion del mismo cuerpo

(Preston-Dunlop y Sanchez-Colberg, 2010, p. 3).

Asi pues, la practica coreoldgica es no solamente una manera de entender el movimiento
desde su propia funcionalidad, sino que aporta una gran cantidad de herramientas teorico-
practicas (como el modelo estructural de movimiento) desde las cuales uno puede construir y
deconstruir su movimiento sin importar las técnicas de danza que ya maneja. En este sentido, es
para mi una fuente inagotable de posibilidades creativas, pero también de analisis e investigacion
del movimiento. Al hacer cuerpo estas aproximaciones, uno puede darle una nueva mirada a su
propia practica, pero también puede aportar de manera significativa a generar diversos matices y

colores a su propio movimiento.



1.1.1. EIl modelo estructural de movimiento

La préactica coreoldgica propone entonces ciertas estrategias para observar lo qué estas
creando, para ampliar la cantidad de opciones/toma de decisiones hacia el material que vas a
crear, bailar o investigar (Peston Dunlop, V, Sanchez Colberg, A, 2010, pg. 5). Es en este sentido
que, dentro de estas estrategias y decisiones que propone la practica coreoldgica, existe un
modelo que busca comprender cémo funciona el movimiento; el modelo estructural de
movimiento. Este se compone por 5 elementos esenciales que tienen que existir juntos para que
se dé el movimiento per se, sin tomar en cuenta su motivacion, sus referentes culturales y sus

intenciones (Preston Dunlop, 2016, p.77).

Estos componentes son: el cuerpo, las acciones, la dindmica (energia), las relaciones y el
espacio. Cada elemento funciona de manera independiente, pero, a su vez, necesita el uno del
otro para que se dé el movimiento en su totalidad. Como plantea Hilde Cannot (2020), el modelo
estructural del movimiento ayuda a deconstruir el movimiento para reconstruirlo y comprenderlo

de una forma nueva.

A continuacion, describiré brevemente cada pétalo de esta flor (ver Figura 1). y como
cada componente del movimiento tiene categorias fundamentales para crear, analizar, investigar

y observar el movimiento desde su propia funcionalidad.
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Figura 1: Brandt, R. (2017). Modelo estructural del Movimiento [Reinterpretacion personal del material del

aula]. Curso de practica coreoldgica, Trinity Laban Conservatoire of Music and Dance, Londres, Inglaterra.

En el afio 2020, durante la pandemia del Covid 19, creé y dicté un taller de movimiento
basado en el modelo estructural de la practica coreoldgica. Los conceptos que desarrollaré a
continuacion, estan basados en la interpretacion de mis clases en el Trinity Laban Conservatoire
of Music and Dance dictadas por Rosemary Brandt. Algunos graficos que compartiré para
explicar el modelo estructural de movimiento son adaptaciones de lo que Rosemary me ensefio y

que siento que reflejan la manera mas practica y cercana de entender como funciona este modelo.

En primer lugar, el modelo estructural del movimiento hace una distincion clara entre
danza y movimiento. EI movimiento es una reaccion espontanea al medio ambiente y es algo
innato a todo ser humano, pues tiene que ver con cdmo nos relacionamos los seres humanos en
nuestro dia a dia. (Brandt, 2017) Un ejemplo claro es que nosotros no decidimos como nos
vamos a mover al levantarnos de la cama. Estos son movimientos que ejecutamos diariamente de

manera casi inconsciente. Mientras que la danza es una respuesta deliberada a un ambiente
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creado donde la estética del movimiento juega un rol fundamental, pues se establece una relacion
constante entre el creador, el performer y el espectador. En este sentido, la danza involucra una
toma de decisiones y elecciones de movimiento todo el tiempo (Brandt, 2017). Asi pues, es
importante hacer esta diferencia porque al entender como funciona el movimiento, nuestras
elecciones/toma de decisiones en torno a nuestra danza se amplian y podemos enriquecer nuestra

practica adoptando ideas puntuales para hacerlas funcionar en nuestro cuerpo.

Entonces, el modelo estructural del movimiento busca comprender como funciona el
movimiento humano como una reaccion espontanea al medio ambiente, es decir, desde la
comprension del lenguaje no verbal que todos los seres humanos desarrollamos incluso antes de
hablar. Asi pues, este modelo busca entender el movimiento sin que sea afectado por la estética
de la danza y es en este sentido que los componentes del movimiento son esenciales per se, pues
son aquellos que tienen que estar presentes para que el movimiento exista; cuerpo, acciones,
dindmica, espacio y relaciones (Preston Dunlop, 2016, p.77). Por todo lo anteriormente
expuesto, desarrollaré cada uno de estos componentes, para poder entender que uno no funciona

sin que el otro lo afecte.

1.1.1.1.  Elcuerpo

El cuerpo es nuestro instrumento, con él iniciamos y terminamos cada movimiento en las
distintas partes de este (Brandt, 2017). Para la practica coreologica, el cuerpo se mueve porque
tiene articulaciones que le permiten generar este movimiento. Como observamos en la figura 2,
Laban divide el cuerpo segun sus articulaciones o partes movibles y a cada parte le coloca un

simbolo (del Labannotation) para darle un lenguaje escrito al movimiento. Estas son: la cabeza,
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los hombros, los codos, las mufiecas, las manos, los dedos de las manos, el pecho, la cintura, la

pelvis, las caderas, las rodillas, los tobillos, los pies y los dedos de los pies (Brandt, 2017).

Figura 2: Brandt, R. (2017). Modelo estructural del Movimiento: Como funciona la energia del cuerpo huamano
[Reinterpretacion personal del material del aula]. Curso de practica coreolégica, Trinity Laban Conservatoire of

Music and Dance, Londres, Inglaterra.

Pero (Como se mueve este cuerpo Unicamente desde su funcionalidad? Para el modelo
estructural del movimiento, y especificamente para entender el componente del cuerpo, es
necesario hacer referencia a la importancia de la comunicacion no verbal para este modelo. Aqui
los aportes del psicologo social y educador inglés Michael Argyle (1925-2002) juegan un rol
fundamental para comprender como los seres humanos se relacionan e interactian también sin
hablar. Pues Argyle detect6 “10 sefales o técnicas que todo ser humano utiliza para comunicarse

sin hacer uso del habla” (Preston Dunlop, 2016, p.60).
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Estas son:

9.

Contacto visual (foco con otro/s)

Expresion facial (gesticular inicamente los musculos de la cara)

Movimientos de cabeza (decir no o asentir)

Postura (afecta el movimiento de todo el cuerpo)

Gesto (movimiento aislado de una determinada parte del cuerpo)

Contacto corporal interno o externo (interno es con nuestras diversas partes del cuerpo y
externo con otro/s cuerpo/s)

Proximidad (cémo utilizamos el espacio y como percibimos que el otro esté cerca
nuestro)

Orientacion (cdmo nos vinculamos con el espacio y el/los otro/s con relacién a la parte
delantera y trasera de nuestro cuerpo)

Apariencia (cOmo nos vestimos y presentamos ante los demas)

10. Aspectos no verbales del habla (respiracion, volumen, tono y calidad de voz)

Asi pues, al hacer visibles estas 10 formas de aproximarse al lenguaje no verbal planteados

por Michael Argyle podemos ampliar nuestras posibilidades creativas, de andlisis y de

investigacion del movimiento desde el cuerpo y su vinculo con el lenguaje no verbal.

1.1.1.2. Ladindmica

La dinamica es la energia con la que movemos estas distintas partes del cuerpo. Nuestro

cuerpo moldea el espacio al moverse y para ello necesita de energia. Esta se genera a partir del

movimiento de nuestros mausculos, pues, cuando iniciamos un movimiento, utilizamos

determinada fuerza que se manifiesta en la alternacion entre las tensiones y relajaciones de
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nuestros musculos. En este sentido, al ser conscientes de estas alternaciones entre tension y
relajacion de nuestros masculos, podemos manipular esta energia y elegir el grado o nivel de la

fuerza que le queremos poner al movimiento (Brandt, 2017)

Figura 3: Brandt, R. (2017). Modelo estructural del Movimiento: Cémo funciona la energia del cuerpo huamano
[Reinterpretacion personal del material del aula]. Curso de practica coreolégica, Trinity Laban Conservatoire of

Music and Dance, Londres, Inglaterra.

En la figura 3, podemos ver como se dan estas fluctuaciones entre las tensiones y
relajaciones de los musculos que, en su relacién con la gravedad, hacen visible la energia. Para
hacer visible esta energia, Laban detectd 5 ritmos eficientes al movimiento de todo ser humano
gue han sido tomados por la practica coreoldgica como esenciales para marcar esta dindmica o
energia del movimiento. Cuenta Valerie Preston Dunlop (2016), quien trabajé junto a Laban en
fabricas de produccién durante la revolucion industrial en Inglaterra, que este fue encargado de
investigar como hacer mas eficiente el movimiento humano para que las producciones de las
fabricas sean mas efectivas (p.101). Durante estas investigaciones, Laban detectd 5 movimientos
donde se podia ver y manipular claramente los cambios de energia del movimiento espontaneo

generado por los trabajadores de las fabricas durante sus horas laborales. Es asi como se
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establecieron los 5 ritmos eficientes del movimiento humano que, hasta el dia de hoy, son clave
para entender la dinamica del modelo estructural del movimiento. Si ta controlas estos ritmos o
si juegas con la aceleracion y desaceleracién de la velocidad de estos, manipulando las tensiones
y relajaciones de tus musculos desde las distintas partes del cuerpo, la dinamica del movimiento
se hace visible (Brandt, 2017). Al hacerla visible, ti como bailarin o artista escénico que trabaja
con y desde el movimiento tienes una infinidad de opciones para investigar, crear, observar,
analizar el movimiento desde la manipulacion de la dinamica o energia. Estos 5 ritmos eficientes
del movimiento humano son los siguientes: el impulso, el impacto, el rebote, el swing y el

movimiento continuo.

Como vemos en la figura 4, “el impulso es aquel ritmo del movimiento donde el acento
estd marcado al inicio del movimiento y este se disipa o desaparece hacia el final” (Preston
Dunlop, 2016, p.101). El triangulo en cada grafico marca el acento en la fuerza del movimiento.
El impacto “es aquel ritmo donde el acento esta marcado hacia el final del movimiento” (Preston
Dunlop, 2016, p.101). El rebote, es un movimiento mecénico, donde el acento se percibe de ida 'y
de vuelta (Brandt, 2017). Siempre voy y vuelvo al mismo punto del que parte el movimiento. El
swing “es un ritmo balanceado, pendular donde el peso de nuestro cuerpo va de un lado al otro”
(Preston Dunlop, 2016, p.101). A diferencia del rebote, la concentracion de la fuerza no va 'y
viene hacia el centro del movimiento, sino que se disipa hacia un lado y hacia el otro. Por ultimo,
el movimiento continuo, es aquel que no nos permite ver el inicio ni el fin del movimiento, pues
el acento o la fuerza del movimiento no estd marcado. Si alguien ve este ritmo eficiente, no

podria detectar donde inicia el movimiento ni dénde termina.
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Figura 4: Brandt, R. (2017). Modelo estructural del Movimiento: 5 ritmos eficientes a todo ser humano
[Reinterpretacion personal del material del aula]. Curso de practica coreoldgica, Trinity Laban Conservatoire of

Music and Dance, Londres, Inglaterra.

Si bien son solo 5 ritmos eficientes que nos ayudan a manipular la dinamica o energia del
movimiento, estas cinco opciones nos dan infinitas posibilidades de crear, explorar, investigar y
observar el funcionamiento del movimiento. Asi pues, manipular estos ritmos para hacer visible
la energia o la dindmica, puede ser un punto de partida exploratorio para descubrir como hacer
visible las distintas calidades o cualidades del movimiento para que estos nudos puedan

detectarse.

1.1.1.3. Las acciones

Las acciones son lo que el cuerpo hace y estan determinadas por la estructura de nuestro
cuerpo y cada una de sus partes. Estas involucran movimientos del cuerpo completo o de partes
aisladas de este (Preston Dunlop, 2016, p. 96). Por ejemplo, si pensamos en cdmo vuela un
pajaro, inmediatamente entendemos que este lo hace porque tiene alas. La estructura de los

pajaros se los permite, a nosotros los seres humanos no. Desde el “Labannotation” existen una
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cantidad de acciones exploradas que pueden ser tomadas como punto de partida, pero no
significa que estas sean un limite para crear desde las acciones propuestas desde la préactica
coreoldgica. Como comenta William Forsythe (bailarin y coredgrafo), muchas veces saber que
existe este paquete de acciones sirve a los coredgrafos para romper reglas en técnicas ya dadas y
encontrar asi nuevos movimientos (Preston Dunlop, 2016, p. 97). Asi, la practica coreoldgica,

propone 11 acciones clave para el movimiento humano.

Estas son:

=

Trasladar

2. Saltar

3. Girar

4. Torcer

5. Quietud

6. Recolectar/ cerrar
7. Separar/ abrir

8. Transferir el peso
9. Desequilibrar
10. Caer

11. Gesticular

Estas 11 acciones amplian las posibilidades creativas del movimiento y como el modelo
estructural del movimiento funciona como un todo, podemos combinar estas acciones con los 5
ritmos eficientes del movimiento para acentuar la energia o dindmica de estas acciones. Un
ejemplo claro es cuando yo decido caer de manera organica, pues, estoy utilizando un ritmo de
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impacto, pero si quisiera hacer que esta caida se vea de una manera no convencional y acorde al
movimiento funcional del cuerpo humano, yo puedo manipular la energia de esta caida y hacerla
con un ritmo continuo donde no vea ni el inicio ni el fin del movimiento. Aqui, afectaria la
accion tomando una decision de movimiento desde el ritmo, jugando con la percepcion de los
espectadores. En el instante que yo decido afectar la accion, estoy creando un movimiento que
esta tocado por la estética y, por ende, estos elementos son también fundamentales para observar,

crear e investigar danza.

1.1.1.4. Elespacio

El espacio desde la practica coreoldgica es un lugar vacio hasta que establecemos los
limites con los cuerpos u objetos que entran en él. En este sentido, el cuerpo moldea el espacio
siendo este ultimo fundamental para la creacion de coreografias (Preston Dunlop, 2006, p.121).
Existen dos formas de entender el espacio desde la practica coreoldgica. El espacio personal o
kinesfera y el espacio general. El espacio personal o kinesfera es la esfera que rodea a cada
persona y en la que cada individuo se mueve segun sus posibilidades. Los psicologos la Ilaman
espacio personal y los sociologos nuestro territorio (Brandt, 2017). Cada kinesfera tiene su
propio centro del que se desprenden distintos planos. (Preston Dunlop, 2006, p.121). Lo que
Laban denomina kinesfera o esfera gestual (ver figura 5) es, en primer lugar, el espacio cuyos
bordes mis extremidades pueden tocar, este espacio personal que existe sin desplazamiento, alli

se elabora el ser del cuerpo (De Louppe, 2011, p. 68).
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Figura 5: Lopez, C. (2013). La Matemética tiene quien baile.

Este espacio personal estd compuesto por 3 planos que dibujan los limites del
movimiento dentro de esta kinesfera. El plano puerta, marcado por un eje vertical; el plano mesa,
marcado por un eje horizontal; el plano rueda, marcado por un eje sagital (Ver en figura 6). Todas
las posibilidades de movimiento sin desplazamiento que se den dentro de estos 3 planos

construyen el espacio personal o kinesfera.
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Figura 6: Brandt, R. (2017). Modelo estructural del Movimiento: El espacio personal o kinesfera
[Reinterpretacion personal del material del aula]. Curso de préactica coreologica, Trinity Laban Conservatoire of

Music and Dance, Londres, Inglaterra.

Por otro lado, el espacio general esta relacionado a la forma arquitecténica donde nos
movemos, ya sea un espacio al aire libre, un estudio o un teatro etc. EI cuerpo moldea el espacio
en el que nos encontramos gracias a la dindmica o energia (Preston Dunlop, 2006, p.122). Este
espacio general tiene ciertos limites marcados por el lugar donde nos movemos, pero también
por la interaccion de distintos cuerpos los unos con los otros (Brandt, 2017). Por eso, en el

espacio general utilizamos los siguientes elementos:

1. Niveles: alto, medio, bajo.
2. Direcciones: arriba, abajo, delante, detras, derecha, izquierda.

3. Caminos (cOmo atravesamos este espacio): curvos o rectos.

Ademas, existen 4 maneras de materializar las formas en el espacio, de moldearlo a partir

de estos caminos rectos o curvos (Brandt, 2017). Estas maneras son:
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1. Disefio corporal: relacionados a la estructura de nuestro cuerpo y las

figuras rectas o curvas que podemos crear con él/ellos.

2. Progresidn espacial: relacionado a como atravesamos el espacio

cuando nos movemos. Es como dibujar caminos curvos o rectos a

través del movimiento en el espacio.

3. Proyeccion espacial: relacionado a como proyectas el movimiento

desde tu propia kinesfera y las distintas partes de tu cuerpo. Es una
linea que proyecta més allé de la parte del cuerpo a la que decidas

ponerle el foco de atencion. Es como una extension de la energia.

4. Tension espacial: Es un espacio negativo que se construye desde la

energia que se le da a la forma con diversos cuerpos. Esta tensién
hace que los espectadores perciban mas un volumen en el espacio
que los movimientos que los cuerpos estan ejecutando en si. Por
ejemplo, un espacio negativo en un circulo de bailarines que caminan
al unisono seria el hueco que queda dentro de los bailarines al hacer

esta forma.

Finalmente, me gustaria resaltar que, sin la interaccion del cuerpo y la energia en el

espacio, estos dos conceptos no funcionarian. Es asi como vamos entendiendo que el modelo
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estructural de movimiento funciona como un todo y no por componentes independientes

Unicamente.

1.1.15. Las relaciones

Las relaciones vistas desde la practica coreoldgica, se construyen gracias al vinculo que
existe entre el espacio y el tiempo que compartimos con nuestro propio cuerpo 0 con Mas
bailarines (Brant, 2017). La manera de concebir las relaciones estd muy ligada a las
concepciones socioldgicas y psicoldgicas existentes, pues, para la practica coreoldgica, existen
las relaciones intrapersonales y las relaciones interpersonales. Las relaciones intrapersonales
tienen que ver con cdmo uno se relaciona con las distintas partes de su cuerpo en su espacio
personal o kinesfera y como esto afecta la relacion en el espacio general donde se encuentran los
demas (personas u objetos) (Brandt, 2017). Por otro lado, las relaciones interpersonales tienen
que ver con cOMo nuestro cuerpo se relaciona con otros cuerpos en el espacio general. Desde la
practica coreologica, y desde el modelo estructural de movimiento, Valerie Preston Dunlop
(2016), propone ciertas herramientas para explorar y ensamblar un material desde las posibles
interacciones y relaciones interpersonales entre 2 0 mas personas (p.140). Estas son las

herramientas para explorar las relaciones interpersonales:

1. Casi tocar

2. Tocar

3. Compartir el peso

4. Relacionarse en el espacio (crear figuras en el espacio con 2 0 mas cuerpos)

5. Relaciones de tiempo (distintas formas de estructurar el tiempo o jugar con el)
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6. Relaciones de fluidez (jugar con la energia que se genera entre un bailarin y otro/s a

través del espacio)

Saber que existen estas seis posibilidades para construir una coreografia desde las
relaciones interpersonales que se generan en el espacio, amplia una vez mas las herramientas

creativas para explorar desde el cuerpo y su relacion plural con otros cuerpos.

En este sentido, atravesar cada uno de los componentes del movimiento y entender que
cada uno funciona de manera independiente, pero también que deben relacionarse unos con
otros, nos da como artistas escénicos infinitas posibilidades creativas. Ademas, también nos
permite entender desde la practica como esquematizar, escribir, y plasmar el movimiento desde
la comprension de su funcionamiento. Por todo lo anteriormente expuesto, el modelo estructural

del movimiento es la base creativa para esta investigacion.
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2. CAPITULO 2: Marco conceptual

2.1.  El rol del cuerpo como creador de sentido y significacion en la danza

Como vimos anteriormente, el cuerpo es nuestro medio. Es a través de este que nos
involucramos en los procesos creativos en danza y que creamos piezas de danza. Pero ¢qué

significa que un “cuerpo vivo” sea el medio para darle sentido y significacion a la danza?

La danza es a veces dificil de explicar con palabras. Se vive con el cuerpo (Toro y
Lopez-Aparicio, 2018, p.65). Mientras comunicar un significado no es siempre el objetivo, el
movimiento tiene un significado inherente per se (Welch, 2022, p.1). La danza se vive, se ve;
pero cuando se trata de ponerle palabras no siempre se es muy claro con lo que se quiere decir
(Toro y Lopez-Aparicio, 2018, p.65) porque la danza es mucho maés afectiva que cognitiva.
(Welch, 2022, p.1). En este sentido, el cuerpo no es solo el medio por el cual bailamos sino es
como una sonda llena de dispositivos sensibles que trata de obtener informacion de cualquier
espacio y es mediante el cuerpo como nos relacionamos los unos con los otros y con el resto del
mundo (Csikszentmihalyi, 2000, p. 178-179). Es en estas relaciones entre cuerpos diversos que
se desarrollan los procesos creativos en danza. De esta manera, como plantean Feiduk y Prieto
(2016) es importante entender el cuerpo como un fendmeno producido mediante procesos
culturales e historicos, asi como construcciones discursivas e ideologicas que se reiteran,

actualizan y transforman en la interaccion social de los individuos y en la vida cotidiana de cada
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persona (2016, p. 9-10). Aqui me gustaria resaltar que los cuerpos de las 3 bailarinas elegidas
para este proceso creativo, no solo se inscriben de manera individual sino como cuerpos
multiples que se construyen y transforman en las interacciones sociales y en su propia vida

cotidiana.

Asi pues, la danza contemporanea constituye un espacio de reivindicacién del poder del
cuerpo y el movimiento como medios de expresion (Toro y Lopez-Aparicio, 2018, p.67). Elijo
hablar de la danza contemporanea porque no solo es el estilo desde el que trabajamos con la
compariia de danza Una Hebra sino también porque el rol activo de las bailarinas dentro de los

procesos creativos desde este estilo es fundamental.

Estos cuerpos vivos y multiples aportan a las creaciones en danza desde sus interacciones
sociales y vivencias individuales. Es junto a ellos que el coredgrafo construye el movimiento.
Asi pues, se necesitan cuerpos vivos para que se generen emocion, empatia y conexion con el
otro porque como plantean Toro y Lopez- Aparicio (2018), esto solo se logra a través del cuerpo
y el movimiento (p. 69). Las emociones en danza se comunican entonces al ser corporizadas en
las formas y estas son creadas desde el movimiento de diversos cuerpos que analiza el espectador

estéticamente (Smith-Autard, 2010, p.7).

Entonces, la reflexion y los procesos creativos en danza se generan a través del cuerpo
moldeado por la cultura y el cuerpo vivido (...). La danza es una colaboracién, sin el cuerpo del
otro no es nada. (Toro y Lopez-Aparicio, 2018,p.69-73). Asi pues, el cuerpo no es solo una
estructura fisica o material, recibe multiples consideraciones sociales y al ser parte de una

identidad personal, lo usamos como un medio de comunicacion o vehiculo semiotico
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(Monasterio, 2016, p.296) vy, en este sentido, necesita de otros cuerpos para comunicarse y

generar sentido.

Por todo lo anteriormente expuesto, podemos decir que la construccion de sentido en la danza se
hace por medio de la relacion corporal que tenemos con el mundo, situando al cuerpo como un
lugar de conocimiento (Toro y Lopez-Aparicio, 2018,p.76). Como plantea Citro, las artes
escénicas necesitan de un cuerpo plural (atravesado por inscripciones, subjetividades y vivencias
compartidas) para generar significado que, atravesado por multiples inscripciones, subjetividades
y vivencias imbricadas con otras subjetividades, se encarnan en los dinamismos sociales y
culturales de las heterogéneas cartografas del mundo sensible (Diaz, 2021, p.18). Son estos
cuerpos plurales los que son fundamentales en la danza contemporanea porque son los cuerpos
de los bailarines los que contribuyen en la construccion del material de movimiento y, por lo
tanto, influencian en el proceso creativo y en el resultado de la composicion (Smith-Autard,
2010, p.123-124). Asi es como los cuerpos de Verdnica, Haziel y Arianne representan a estos
cuerpos plurales que atraviesan por multiples inscripciones, subjetividades y vivencias que
ahora, dialogan y comparten un modelo en comun para atravesar sus procesos creativos en

danza: el modelo estructural de movimiento.

2.2. Procesos creativos en danza: elementos basicos de composicion coreografica

Hay mucha informacion vinculada a los procesos creativos en la practica artistica pero
hay muy poca que se relaciona con la composicion en danza (Smith-Autard, 2010,p.123). Es por
eso que, para fines de esta investigacion, me centraré en juntar esta corta informacion para poder

hacer dialogar al modelo estructural de movimiento con esta informacion.
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Para entender este vinculo entre composicion coreografica y proceso creativo es

importante entender a qué nos referimos con coreografia.

El término coreografia es un término muy amplio que cubre una multitud de
actividades y descripciones. Nosotros lo utilizamos para describir lo que sucede
cuando alguien o algo yuxtapone acciones en cierto orden o secuencia. En otras
palabras, el término coreografia se refiere a la estructuracion del movimiento.
Como plantea Susan Leigh Foster (2010), la coreografia es la orquestacion o el

plan de cuerpos en movimiento. (Roche y Burridge 2022, p.2).

Desde esta corta definicion podemos empezar a comprender la importancia del modelo
estructural para el proceso creativo visto desde la composicion coreogréafica, ya que este modelo
busca finalmente estructurar el movimiento per se. Segun Susan Leigh Foster, en referencia a la
composicién coreografica, “es una orquestacion de cuerpos en movimiento” y existen infinitas
maneras de componer coreograficamente como personas que se dedican a hacerlo (Roche y
Burridge 2022, p.2). Los coredgrafos trabajan con bailarines vivos y por eso tienen menos
control de su medio, pues estos cuerpos son diversos, piensan, sienten y responden a las ideas
coreogréficas de distintas maneras (Smith-Autard, 2010, p.123). Pero engancharse en un proceso
coreografico implica también compartir intenciones en comun; la urgencia de explorar, capturar

y comunicar ideas desde el cuerpo humano en movimiento (Angelov, 2024, p.286).

2.2.1. ¢CoOmo es un proceso creativo en danza?

Muchos teoricos estan de acuerdo con que existen fases dentro de los procesos creativos

y si bien es cierto que podemos describir y reconocer cada fase, no necesariamente se dan de
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manera lineal dentro del proceso. Para Abbs (1989), existen fases en lo que él Ilama un “ciclo

creativo™:

e Fase 1: el impulso creativo

e Fase 2: trabajo con el medio

e Fase 3: descubriendo la forma final
e Fase 4: presentacion y performance

e Fase 5: respuesta y evaluacion (Abbs, 1989, p.204).

Es interesante nombrar estas 5 fases del proceso creativo que identifica Abbs porque pueden
vincularse con las fases creativas en cualquier composicion coreogréafica, pero especialmente,
dentro del proceso creativo planteado para esta investigacion junto a las 3 integrantes de la
comparfiia Una hebra. Como plantean Smith y Autard (2010), todas las fases presentadas arriba

se han discutido como aspectos de la composicion coreografica (p.127).

El compositor en danza puede empezar con una idea o una respuesta a un estimulo tal
como una cancion o pieza musical o un poema que puede ser considerado como la fase 1
impulso creativo. Por otro lado, puede trabajar con el medio (fase 2) al jugar espontaneamente
con el movimiento que resulte en un impulso para crear una danza basada en la exploracion.
También, los coredgrafos pueden empezar con una idea (fase 1) y luego disefiar una forma (fase
3) antes de manipular y trabajar con los detalles del movimiento (fase 2) (Smith y Autard, 2010,

p.127).

Asi pues, los procesos creativos a los que estan acostumbradas las 3 bailarinas de Una
Hebra son lineales y siguen el orden de las fases, pero lo que yo propongo con esta investigacion

es romper este orden en el proceso al darles nuevas herramientas que dialoguen con sus
29



individualidades y propios caminos creativos. En este sentido, al tomar el medio (el cuerpo y el
movimiento) como punto de partida creativo que dialoga con los impulsos creativos personales
de las artistas, estaria rompiendo esta linealidad del proceso creativo que plantea Abbs para
buscar nuevas formas de verlo, entenderlo y llevarlo a los diversos cuerpos de la compafiia. Es
por eso por lo que comparto con Roche y Burridge (2022) la idea de que no existen reglas
predeterminadas para crear una coreografia, sino que cada coredgrafo idea su propio camino
(p.2). Precisamente es en este camino no lineal y diverso que busco descubrir nuevos caminos

creativos para la compafiia de danza Una Hebra.

2.2.2. Distintas aproximaciones tedricas a la composicion coreografica: de

la danza narrativa a la danza abstracta

Mas alla de entender las fases de un proceso creativo aplicandolo a la danza, es
importante describir las distintas tendencias que identifica la academia en composicion
coreogréafica para poder, a su vez, colocar en dialogo al modelo estructural de movimiento

dentro de estas tendencias.

La danza narrativa es quiza la mas comun entre las formas de componer
coreograficamente. “Contar una historia al usar cuerpos requiere que el coreografo
transforme lo narrativo en accion y que encuentre movimientos que se vinculen con estas
palabras” (Angelov, 2024, p.229). El “dance-drama” tiene una historia que contar y lo
hace a través de episodios 0 escenas secuenciales. Estas estan vinculadas a las emociones
y sucesos de personas en la vida real, la caracterizacion es muy importante (Smith y
Autard, 2010, p.35). Esta es una de las formas mas comunes de aproximarse a la

composicién en danza porque, desde mi punto de vista, al ser el cuerpo el medio de
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comunicacion, surge una necesidad de ponerle palabras a lo que este transmite para que
sea leido y comprendido por el espectador rapidamente, pero es en esta lectura donde se
pierde el poder comunicativo de la danza porque deberia ser el espectador el que
encuentre un significado de lo que ve al conectar el movimiento que con sus propias
emociones y sensaciones. Para contar una historia narrativa desde el movimiento, es
importante responder las siguientes preguntas: ¢Qué ha sucedido? ¢Por qué ha sucedido?
Y ¢(Cdémo ha sucedido? (Angelov, 2024, p.229). A partir de las respuestas a estas
preguntas, se puede empezar a esbozar la trama o historia que esta detras de la

composicién y lo que queremos contar a través del movimiento.

Existen también las danzas semi-narrativas y semi-abstractas. En las danzas
semi-narrativas los elementos narrativos se mantienen como representaciones realistas
para servir de referencias. Por ejemplo, en este tipo de danza no es necesario un
“storyline”. Mientras que en las danzas semi-abstractas se estilizan y simplifican los

elementos narrativos a lo esencial (Angelov, 2024, p.232).

Por otro lado, estan las composiciones en danza abstractas que son con las que mas
me identifico yo y a las cuales recurriré para fines de esta investigacion. Abstracto no
significa sin sentido. La danza por la danza y el movimiento por el movimiento mismo
expresa cdmo el movimiento humano se genera, se estructura y se percibe mas que como
esta cuenta una historia o algo en especifico (Angelov, 2024, p.231). Asi pues, una danza
abstracta implica que el compositor ha abstraido algiin pensamiento sobre una o varias
cosas y que identifica estas a través de imagenes en movimiento (Smith y Autard, 2010,

p.34). En términos de percepcion, lo abstracto compromete las habilidades de observacion
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de los espectadores, permitiéndoles asignarle un significado y resonancia a lo que ven
(Angelov, 2024, p.231). Como plantea Rafael Bonachela, el director artistico del Sydney
Dance Theater “yo no les digo a los espectadores cdmo pensar 0 qué sentir, pero a través
de mis creaciones abstractas, provocé en ellos una reaccion emocional que se altera y se
crea en la experiencia de ver el movimiento” (Angelov, 2024, p.232). En este sentido, mi
forma de componer en danza y, en especial, este proceso creativo, se vincula mucho mas
con la composicién abstracta porque busco trabajar desde el modelo estructural de
movimiento y los estimulos personales de las 3 bailarinas, méas no desde una historia

lineal narrativa.

Finalmente, como lo abstracto remueve los elementos narrativos por completo y
solo utiliza el movimiento para expresar y crear configuraciones de frases* (Angelov,
2024, p.232) o movimientos y acciones determinadas , el proceso creativo que presento en

esta investigacion tal vez no es abstracto del todo, sino que podria ser semi-abstracto.

Yo utilizo un concepto narrativo, los nudos como “experiencia de vida”, que se
interpreta de manera individual pero también colectiva porque el significado construido
culturalmente en torno a estos, se vincula con las palabras no dichas, pero esto lo
explicaré con mayor detalle en los siguientes apartados. Mas alla de poder situar al
modelo estructural de movimiento y al dialogo con las practicas y procesos creativos

personales de las 3 integrantes de la compafiia de danza Una Hebra con una composicion

! Para fines de esta investigacion y desde mi vision como bailarina y coredgrafa, una frase en danza esta
compuesta por diversos movimientos que, juntos, tienen un significado que aporta a una composicién coreografica.
Asi como las palabras forman frases con significados especificos, los movimientos ordenados de determinada
manera forman frases que aportan luego a la construccion y significado de la composicion coreogréfica.
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coreografica semi-abstracta, existen dos elementos de la composicion coreogréfica en los

que me gustaria detenerme: los estimulos y la improvisacion del movimiento.

2.2.3. Laimportancia de los estimulos creativos para componer danza

Un estimulo puede ser entendido como aquello que despierta la mente o espiritu o
incita alguna actividad (Smith y Autard, 2010, p.31). Los estimulos para la composicion
en danza pueden ser auditivos, visuales, tactiles, kinestéticos o ideaticos (Smith y Autard,
2010, p.31). Estos suelen utilizarse para despertar el proceso creativo. Asi pues, los
estimulos son la base de la motivacion que existe detras de una creacion en danza (Smith
y Autard, 2010, p.35). Por ejemplo, para fines de esta investigacién se utilizaron
principalmente estimulos kinestéticos (modelo estructural de movimiento) y auditivos, e
ideaticos (poema Nudos de Jorge Eduardo Eielson) como puntos de partida creativos
aunque también aquellos tactiles y visuales durante el proceso creativo individual de las 3

bailarinas.

Los estimulos auditivos incluyen la musica, sonidos, voces humanas, palabras,
canciones y poemas. Los estimulos visuales pueden tomar la forma de imagenes,
esculturas, objetos, patrones, formas etc. desde donde el compositor en danza toma
la idea detras de. Los estimulos kinestéticos estan vinculados al mismo movimiento
como inspiracion. Los estimulos tactiles producen frecuentemente respuestas
Kinestéticas que se convierten en motivaciones para la danza como las sensaciones
que surgen de las texturas que tocamos. Finalmente, los estimulos ideaticos sean

quiza los mas populares para la danza, pues los movimientos se crean con la
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intencion de converger una idea o de desenvolverse en una historia (Smith y

Autard, 2010, p.30-31).

Una vez detectado el o los estimulos creativos, la improvisacion del movimiento
juega un rol fundamental para explorarlos. Aquel que compone danza, experimenta con el
movimiento y trata de imaginarlo desde estos estimulos materializandolos a través de los
diversos cuerpos. Esta exploracion inicial se llama improvisacion (Smith y Autard, 2010,

p.37).

2.2.4. Laimportancia de la improvisacién durante los procesos creativos y

la composicién coreogréfica

Improvisar es crear, explorar y performar todo a la vez, es generar movimientos
instantaneos, espontaneos impredecibles, pero de cierto modo estructurados (Angelov,
2024, p.232). Durante la improvisacion hay momentos en los que un movimiento se siente
bien y encaja en lo que habia imaginado el compositor en danza. Cuando esto ocurre, la
frase de movimiento improvisado se puede recapturar para producir los ingredientes base
de la composicion (Smith y Autard, 2010, p.39). Se habla de estructura dentro de la
improvisacion porque el compositor construye ejercicios o actividades exploratorias para
dirigir y redirigir el proceso exploratorio. Esto significa que, al guiar una improvisacion
en movimiento a través de actividades, lugares, objetos etc., se despiertan sensaciones

(Angelov, 2024, p.238) en los bailarines que abren infinitas posibilidades compositivas.

Asi pues, los estimulos para crear movimiento y la improvisacion a partir de estos
dialogan para dar forma al proceso creativo en danza. Para fines de esta investigacion, los

estimulos y la improvisacion son parte cotidiana de los laboratorios creativos pero la idea
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es generar un dialogo entre el modelo estructural de movimiento y su forma funcional de
verlo con estas formas mas cotidianas de crear y componer danza de estos cuerpos vivos y

plurales con los cuales se crea y desarrolla este proceso creativo colectivamente.

2.3. La experiencia del performer en un proceso creativo en danza

Los sentimientos dan nacimiento al movimiento y el movimiento da nacimiento a los
sentimientos, es un ida y vuelta constante, una dualidad. (Preston Dunlop, 2007, p.49). El estado
emocional es un término técnico que se usa en las artes y no tienen mucho que ver con las
emociones. Son mas bien esos sentimientos que surgen a través de la absorcion de los artistas en
sus medios, es decir a traves del movimiento que realizan (Preston Dunlop, 2007, p.50). Para
fines de esta investigacion, son los cuerpos de las bailarinas los que absorben este estado

emocional.

Los bailarines experimentan fuertes estados emocionales a través de la absorcion
de los movimientos que estan creando. No son menos creativos que los coredgrafos. La
conciencia de este rango de sentimientos en danza es fundamental para que los
bailarines/performers puedan comunicarse con los espectadores (Preston Dunlop 2007,

p.51-52)

Si los bailarines son los encargados de comunicar en la danza y su rol dentro del
proceso creativo es igual de importante que el del coreografo, es interesante destacar que
estos fuertes estados emocionales que se generan con el movimiento de manera dual no
son lo unico a traves de lo cual ellos construyen significados y relaciones compositivas.
Existe un concepto muy trabajado desde la fenomenologia de la danza: la empatia

kinestética.
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Este concepto tiene una aproximacién que vincula a la relacion entre el bailarin y
el espectador, pero yo quisiera plantear que existe también durante el proceso creativo
entre los mismos bailarines y el coredgrafo y que permite intuitivamente seleccionar el

material que luego seré ordenado para una puesta en escena final.

La kinestesia esta relacionada a una experiencia fisica personal y privada de sentir
nuestro propio cuerpo, pero también esta vinculada a un concepto socialmente construido
(Ehrenberg, 2015, p.43). La Kinestesia se refiere a las sensaciones de movimiento. Sentir
y tener la conciencia de las posiciones del cuerpo y la tension en los musculos se
considera como kinestesia (Reason y Reynolds 2010, p.52). Estas sensaciones se dan
interna e individualmente, pero dialogan también con los otros cuerpos de los bailarines.
En este sentido, podemos vincular esto con las relaciones interpersonales e
intrapersonales que se proponen desde el modelo estructural de movimiento donde el
espacio personal o kinesfera de cada bailarin construye significados y vivencias
individuales pero que dialogan con el espacio general donde se mueven mas bailarines
desde sus propios espacios personales o kinesferas creando relaciones espaciales, pero
también sociales desde el movimiento. En este sentido, es desde el dialogo kinestético
entre los bailarines que se construye la comunicacion no solo entre ellos y el coredgrafo
sino también con el espectador. Este modo de atencion Kinestético caracteristico de los
bailarines muestra que estos son capaces de crear significados en capas multiples. Como
planteaba Csordas (1993), “prestar atencion a una sensacion corporal no significa
entender el cuerpo como algo aislado, sino atender la situacién que el cuerpo ocupa en el

mundo” (Ehrenberg, 2015, p.43).
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Asi pues, la empatia kinestética puede ser considerada como las experiencias
corporizadas e imaginativas que conectan el yo con el otro, particularmente en momentos
de mimetismo o de sustitucion imaginada (Reason y Reynolds, 2010, p.71). En este
sentido, pienso que el concepto de empatia kinestética se puede usar para reflexionar en
torno a la relacion de afectacidn que existe entre la experiencia individual de las
bailarinas y su correlato expresivo de movimiento de un cuerpo a otro generando asi
experiencias corporizadas entre ellas. Detectar esta empatia kinestética durante el proceso
creativo puede ser clave para ir construyendo las posibles conexiones con los

espectadores al culminar o presentar una pieza de danza.

2.4. Los nudos como "‘experiencia de vida™

Porque en la segunda fase de esta investigacion decido utilizar como estimulo creativo a
los nudos como “experiencia de vida” para poder flexibilizar el modelo estructural de
movimiento desde el didlogo con las formas convencionales e individuales de crear de las 3
bailarinas y porque es un tema que marca mi camino en la composicion coreografica de manera
muy personal, decido entender, para fines de esta investigacion, a los nudos de manera
metafdrica desde los analisis que existen en torno a la obra poética de Jorge Eduardo Eielson, asi
como centrarme en compartir con las 3 bailarinas su poema Nudos. Este poema en particular,
tiene mucho significado para mi, porque la pieza individual que dirigi y bailé para graduarme en
Trinity Laban, gird en torno a este poema y al didlogo que estableci entre este y mi forma de
hacer cuerpo el modelo estructural de movimiento. El resultado de esta pieza me dejé con
muchas inquietudes y sobretodo dudas creativas porque al ser yo misma la bailarina y creadora
de la pieza, me fue muy dificil tomar decisiones compositivas y estéticas, es por eso que decidi

transformar esta idea inicial en una investigacion donde se involucren diversos cuerpos y donde
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el rol de los nudos como “experiencia de vida” sea un estimulo creativo que dialogue con el
modelo estructural de movimiento més no sea el eje principal de la investigacion. En este
sentido, ya desde que estudié en Trinity Laban , realicé una extensa investigacion en torno a los
nudos de Eielson y lo que méas me Ilamo la atencion fue que estas obras se basan en las tensiones
y distensiones generadas por el nudo y su liberacion (Tarrab, 2018, p.1). Asi pues pude y puedo
hoy relacionar este concepto con la forma como funcionan los muasculos del cuerpo humano. Los
musculos se mueven porque hay una constante alteracion entre la tension y relajacién de estos y
coémo se vinculan con la gravedad. Entonces, estas tensiones y relajaciones pueden contribuir a
explorar, desde el movimiento de las distintas partes del cuerpo, esta interpretacién de los nudos
como "experiencia de vida". Para Alejandro Tarrab (2018), quien analiza la obra plastica de
Jorge Eduardo Eielson, “El nudo es el vinculo entre los seres y su principio: es la union que
permite continuar cierto trayecto. Es la articulacion entre los semejantes y/o entre los contrarios
gue mantiene una estructura y al mismo tiempo la tensa” (p. 2). Es por eso que para mi, mas alla
de la comparacion que puedo hacer entre las tensiones y distensiones que crea Eielson con el
lenguaje, pienso que los nudos pueden también representar todo aquello que no se puede
expresar, que quiere ser liberado o desatado. Aqui radica su poder metaférico y universal que
puede tener una relacion directa con esta nocion de los nudos como “experiencia de vida". No
sabemos dénde comienzan ni donde terminan y muchas veces no los notamos pero estan (Tarrab,

2018, p.2),

Por otro lado, en la obra de Eielson,

se anuda lo que esta y lo que ya no, el pasado y el presente. Es un ejercicio de

introspeccion que a su vez amarra la historia y la memoria. El nudo para Eielson
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simboliza entonces la accion de volverse a si mismo de enroscarse sobre la propia

experiencia (Acero, 2022, p.94-95).

Si este nudo amarra la historia y la memoria y vuelve a si mismo para enroscarse
sobre la propia experiencia, puedo relacionar este concepto con la idea de que el cuerpo es
un lugar donde se resguarda la memoria y es fundamental para atar y desatar estos nudos.
Asi pues, en el dialogo de estos 3 cuerpos, las memorias y las historias individuales y su
propia comprension sobre los nudos como “experiencia de vida" son fundamentales para
desatar la creacion de movimiento desde este concepto, asi como para hacerlo entrar en

dialogo con el modelo estructural de movimiento.

Elijo este estimulo creativo para desatar la segunda etapa del laboratorio creativo de esta
investigacion porque como plantea Gibertini (1992), en el interés de Eielson por los nudos
existe entonces una potencialidad universal que le da un caracter simbélico muy rico para
encarnar, sentir y moverlos desde y con el cuerpo. Los nudos de Eielson se pueden
entender también como un “nudo-simbolo”, un mensaje arquetipico de valor universal

(Rebaza, 2013, p. 122).

Los nudos son esta unién entre contrarios que mantiene una estructura, pero al mismo
tiempo la tensa para liberar. Es por eso que, podemos decir que el cuerpo y el movimiento juegan
un rol fundamental para desanudar estas memorias, estas palabras no dichas, o angustias que no
entendemos pero que se almacenan en el cuerpo y que pueden ser liberadas a través del
movimiento. Asi pues, es importante resaltar, como plantea Maurice Merleu-Ponty desde la

fenomenologia, que la carne del cuerpo esta en continuidad con la carne del mundo gracias a lo
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cual el cuerpo es por definicion la interfaz que permite la produccién de significacion (Contreras,

2012, p. 14).

Es precisamente aqui donde radica la importancia de encarnar estos nudos, de
identificarlos y de explorarlos desde y con los cuerpos diversos de las tres intérpretes para
encontrar en este proceso creativo que pasa por individual para terminar construyendo
colectivamente, emociones y temas universales que nos permitan producir significados que estén
en continuidad con la carne del mundo, es decir desde la experiencia del propio cuerpo que

siente y hace posible que las cosas aparezcan, o sean visibles para nosotros en el mundo.
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3. CAPITULO 3: Metodologia

La metodologia de trabajo de esta tesis comprende una investigacion desde la practica en las
artes escénicas porque busca expandir las posibilidades creativas y compositivas en danza y
movimiento de tres integrantes de la compafiia de danza Una Hebra al encarnar el modelo

estructural de movimiento de la practica coreoldgica. Para ello, y como plantea Nelson (2013),

esta investigacion toma al ejercicio de crear como su principal
método de exploracién y también como su primordial evidencia
para sostener ideas e incorpora la dimension emotiva/subjetiva
del investigador(a) como un elemento fundamental durante la

labor de exploracion académica (Agreda, et al., 2019, p.16).

Asi pues, para poder analizar este proceso creativo, decidi crear un laboratorio de
investigacion-creacion donde Haziel, Arianne y Verdnica se enfrentaron, por primera vez, a
una aproximacion tedrico-practica del modelo estructural de movimiento. Este laboratorio
tuvo una duracion de 4 meses y se realiz6 de manera presencial en la academia de danza
Collage. Se inicio el 6 de setiembre del 2023 y culmind con una presentacion del proceso
creativo en un salon de la Facultad de Artes Escénicas de la PUCP el 5 de diciembre del
2023. A esta presentacion acudieron Ana Elena Brito y Maria Paz Valle Riestra, reconocidas

docentes y bailarinas de la Especialidad de Danza de dicha facultad.

Durante estos 4 meses, se llevaron a cabo 13 sesiones de 3 horas semanales. Para poder
entender mejor como se llevaron a cabo estas sesiones, he decidido dividir el laboratorio en 3

fases:
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Fase 1: Un primer encuentro con el modelo estructural de movimiento como

[=}

herramienta creativa y compositiva.

Fase 2: Flexibilizacion del modelo estructural: ;Qué sucede cuando este dialoga con

[=}

estimulos externos al movimiento y con afectos y percepciones personales durante un
proceso creativo en danza?
0 Fase 3: En busqueda de un nuevo lenguaje compositivo para la compafiia de danza

Una Hebra: componer desde el dialogo.

3.1. Fase 1: Un primer encuentro al modelo estructural de movimiento como

herramienta creativa y compositiva

Durante esta primera fase, las bailarinas exploraron desde su propio cuerpo y movimiento
los conceptos brindados por el modelo estructural de movimiento. Esta estuvo compuesta por
8 sesiones donde se trabajo unicamente desde la encarnacion del modelo estructural de
movimiento. Las 5 primeras sesiones fueron una introduccion al modelo donde se trabajaron
los componentes de dindmica, cuerpo, acciones, relaciones y espacio por separado. Cada
sesion tenia una estructura similar donde, en primer lugar, yo les daba informacion tedrica
precisa en relacion con cada componente del modelo, utilizando PPTS de un curso sobre el
modelo estructural de movimiento que creé y dicté de manera virtual durante la pandemia del
COVID 19. Este curso se llamé Mo/ver para crear. Ademas, estos PPTS se complementaron
con videos de coreografos reconocidos que mostraban ejemplos de cada componente del

movimiento.

Luego, habia una segunda parte de la sesion donde, mediante una exploracion guiada por

mi, las tres bailarinas llevaban al cuerpo los elementos que eran parte de cada componente
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para finalmente, pasar a fijar material de movimiento. A veces, yo les daba partituras escritas
desde los componentes de movimiento trabajados y ellas creaban y fijaban el material de
movimiento. Es importante resaltar que durante estas 5 primeras sesiones no se utiliz6
musica en ningiin momento del laboratorio para que el foco esté Unicamente en la
funcionalidad del movimiento. Finalmente, durante las Gltimas 3 sesiones de esta primera
etapa, las bailarinas tomaban sus propias decisiones en torno al modelo estructural y

componian desde sus propias partituras, en duos, solos o trios.

3.2. Fase 2: Flexibilizacion del modelo estructural: ;Qué sucede cuando este dialoga
con estimulos externos al movimiento y con afectos y percepciones personales durante un

proceso creativo en danza?

Durante la segunda fase, el modelo entr6 en didlogo con las practicas creativas personales
de cada una, asi como con diversos estimulos externos al movimiento funcional ya encarnado
; objetos, sonido, imagenes, musica y palabras. Asi pues, en esta segunda fase del
laboratorio, decidi jugar formas convencionales que utilizamos dentro de la compafiia para
crear danza, vinculadas siempre a estimulos que afecten el movimiento y que desencadenan
en exploraciones guiadas por la improvisacion. Asi pues, en la sesion 9 se utilizé el material
creado desde el modelo estructural de movimiento en la primera fase del laboratorio como
una base para ver como los estimulos externos afectaban al movimiento funcional y llevaban
a las bailarinas a deconstruir, pues se les dio la posibilidad de jugar con el material fijado
desde el modelo estructural de movimiento y con momentos de improvisacion al escuchar un
estimulo externo especifico: el poema Nudos de Jorge Eduardo Eielson. Finalmente, en la
sesion 10, les pedi que traigan un objeto, imagen o audio que las lleve a comprender los

nudos como “experiencia de vida". Este objeto fue utilizado como un detonante creativo para
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desatar una improvisacion de movimiento a partir de lo que el objeto generaba fisica y
emocionalmente en las bailarinas para luego entrar dialogo con los elementos del modelo
estructural de movimiento, esto dio como resultado una frase y o improvisacion de

movimiento nueva por cada bailarina.

3.3. Fase 3: En busqueda de un nuevo lenguaje compositivo para la compariia de danza Una
Hebra: componer desde el didlogo

Durante la tercera y ultima fase, se busco fijar una pequefia coreografia en conjunto que
demuestre el dialogo generado durante las 2 primeras fases del laboratorio. Asi pues, las tres
integrantes de la compafiia de danza Una Hebra entretejieron los aportes del modelo con sus
propias miradas en torno a la composicion en danza, promoviendo la busqueda de un nuevo
lenguaje coreografico para la compaiiia. En este sentido, durante las Ultimas 3 sesiones, se
establecio un dialogo e interaccion entre el modelo estructural, los estimulos externos a este y
la improvisacion como una nueva posibilidad creativa. La idea de esta ultima fase fue que
Haziel, Arianne y Veronica deconstruyeran y reconstruyeran frases de movimiento fijadas a
lo largo del laboratorio, ya sea Unicamente a partir del modelo estructural de movimiento o
del dialogo de este con su forma de comprender los nudos como “"experiencia de vida™ vy,
por ende, con sus propias formas de crear y componer danza. Ademas, fue durante esta
ultima fase donde las 3 integrantes tuvieron que ponerse de acuerdo para unir los materiales
individuales y colectivos trabajados durante las 3 etapas y asi poder demostrar mediante esta

unién el proceso creativo atravesado.

Finalmente, y por todo lo anteriormente expuesto, me gustaria destacar que lo que busco

con este laboratorio de investigacion-creacion es permitir que los principios de la practica
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coreoldgica se afecten y flexibilicen para ver como estos pueden entrar en dialogo con las
emociones y sensaciones de cada una de las intérpretes, asi como con sus formas convencionales
de crear danza y movimiento. En este sentido, busco que cada bailarina adopte el modelo y
amplie su rango de posibilidades creativas, mas no que se cifia a crear Unicamente desde esta
nueva informacidn encarnada, sino desde el dialogo constante entre la funcionalidad, la
improvisacion y las emociones/sensaciones que generan estimulos como los “nudos como

"experiencia de vida".
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4. CAPITULO 4: Analisis de resultados

4.1. El modelo estructural de movimiento como herramienta creativa y de composicién en

danza

Como vimos anteriormente, el modelo estructural de movimiento planteado por la
practica coreololgica busca comprender como funciona el movimiento, entendiendo a éste como
una reaccion espontanea al medio ambiente, es decir como parte fundamental del lenguaje no
verbal. En este sentido, este modelo busca crear, analizar y comprender al movimiento sin que
sea afectado por la estética de la danza. Esto es algo muy retador para el bailarin, ya que, como
vimos en el marco conceptual, estamos acostumbrados a iniciar nuestros procesos creativos en
danza a partir del vinculo con estimulos externos, estos pueden ser musicales, sonoros, verbales,
visuales, objetos, paisajes, emociones, sensaciones, etc. Precisamente, la compafiia de danza Una
Hebra ha iniciado sus procesos creativos y exploraciones de movimiento desde estos estimulos
externos hasta que empezd este laboratorio de investigacion-creacion, pues mi mayor motivacion
era que las 3 bailarinas puedan descubrir y encarnar durante el proceso nuevas calidades y
cualidades de movimiento al tomar consciencia de los conceptos planteados por el modelo

estructural de movimiento y del funcionamiento de estos en sus cuerpos plurales y diversos.

Asi pues, este laboratorio de investigacion-creacion busco que Veronica, Haziel y
Arianne descubran cdmo es atravesar un proceso creativo y componer danza desde una nueva
mirada. Al exponerlas por primera vez al modelo estructural de movimiento, se buscé no solo

retar sus posibilidades y lenguaje propio de movimiento, sino también que estas abran su mirada
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criticamente y hagan dialogar lo aprendido desde el modelo con sus formas convencionales de

crear

danza y movimiento. Asi, lo que se busca en este laboratorio es abrir nuevas puertas y
posibilidades compositivas que puedan ser aplicadas sin importar el estilo de danza o el
background de las bailarinas, ya que lo que propone el modelo estructural de movimiento es que
este es inherente a todo ser humano, y por ende es universal. Sin embargo, en un inicio, no fue
una tarea sencilla despojar a Verdnica, Haziel y Arianne de sus propias convenciones creativas
en danza. En este sentido, las primeras preguntas que surgieron durante este laboratorio de
investigacion-creacion fueron ¢Cémo las enfrento a un modelo sistematizado y totalmente
estructurado en el que hay que despojarse de cualquier estimulo externo al movimiento per se?

¢ COomo hacer que las tres bailarinas entren en un mismo codigo desde el vocabulario ofrecido por
el modelo estructural donde conecten con consignas de movimiento minimas, claras y hasta por
momentos mecanicas que deconstruyan sus formas habituales de componer danzay
desestructuren la misma hasta llegar a lo mas funcional del movimiento humano como
herramienta para detonar la creatividad?;,Cémo hacer que las bailarinas encuentren libertad
dentro de la estructura de cada componente del movimiento y las formas establecidas de crear
desde el modelo? ;Cémo ampliar sus posibilidades creativas y compositivas desde un método
que promueve el entendimiento del movimiento como algo funcional y mecanico? ;Como
establecer un didlogo entre esta funcionalidad del movimiento y aquellos estimulos externos que
detonan en las bailarinas estas necesidades estéticas y somaticas por las que la danza nos invita a
viajar? ¢ Cual es el lugar de las emociones dentro de la funcionalidad de estas consignas creativas
desde el modelo estructural de movimiento? Estas son algunas preguntas que trataré de abordar

a lo largo de este analisis.
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41.1. Un primer encuentro con el modelo estructural: Desafiando al cuerpo desde la

funcionalidad del movimiento

Como planteamos desde la metodologia, las primeras 8 sesiones del laboratorio de
investigacion-creacion nos dedicamos exclusivamente a comprender como funcionaba el modelo
estructural de movimiento de la practica coreoldgica desde una aproximacion tedrico-practica
para ampliar la toma de decisiones en torno a las formas de componer danza de cada una de las
tres bailarinas. Como vimos anteriormente, este modelo esta compuesto por 5 componentes que,
durante las 5 primeras sesiones, fueron tratados de manera individual sin que ningun estimulo
creativo externo al movimiento lo afectara. La estructura de estas 5 primeras sesiones fue muy
similar. En primer lugar, yo les daba la informacion teérica con PPTS adaptados de mi curso
Mo/ver para crear y con ejemplos especificos de coredgrafos que, desde mi punto de vista,

utilizaban elementos del modelo en sus coreografias (Ver Figuras 7 y 8).

Figura 7: Tudela. G (2021). Modelo estructural del Movimiento: Como funciona la energia del cuerpo humano

[PPT]. Curso Mol/ver para crear, Lima, Perd.

48



Figura 8: Tudela. G (2021). Modelo estructural del Movimiento: Como funciona la energia del cuerpo humano

[PPT]. Curso Mo/ver para crear, Lima, Peru.

Luego de comprender los conceptos tedricos y de debatir en torno a ellos verbalmente,
las bailarinas los llevaban al cuerpo a través de diversas exploraciones de movimiento que yo
guiaba con mi voz, mas no intervenia desde mi cuerpo en movimiento. Finalmente, les daba
consignas de movimiento escritas en partituras desde la teoria para que creen y fijen frases de
movimiento individual (Ver figura 9 y 10 donde Veronica y Arianne construyeron una frase de
movimiento desde la dindmica y el foco de atencion en diversas partes del cuerpo gracias a las

siguientes partituras)
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Figura 9: Brandt, R. (2017). Modelo estructural del Movimiento: 5 ritmos eficientes a todo ser humano
[Reinterpretacion personal del material del aula para ejercicio de construccion de una frase de movimiento desde la

dinamica]. Curso de practica coreoldgica, Trinity Laban Conservatoire of Music and Dance, Londres, Inglaterra.
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Figura 10: Brandt, R. (2017). Modelo estructural del Movimiento: 5 ritmos eficientes a todo ser humano
[Reinterpretacion personal del material del aula para ejercicio de construccion de una frase de movimiento desde la

dinamica]. Curso de practica coreolégica, Trinity Laban Conservatoire of Music and Dance, Londres, Inglaterra.

Como vimos anteriormente, los 5 ritmos eficientes para todo movimiento buscan hacer
visible el movimiento al decidir marcar la dinamica hacia el inicio, centro o final del
movimiento. Al darles estas partituras concretas para crear 8 movimientos desde los 5 ritmos,
busque que las bailarinas salgan de su zona de confort al no contar con estimulos creativos
externos al movimiento de estos 5 ritmos eficientes. Ellas tuvieron que adecuarse a fijar
movimientos muy concretos y sencillos para que estos ritmos se hagan visibles y no surja la
necesidad de crear transiciones (consideradas desde el modelo como un movimiento nuevo) entre
un movimiento y el otro. Si bien en la primera sesion las 3 integrantes cumplieron con las
consignas escritas en las partituras, les costd mucho ligar un movimiento con otro sin recurrir a
estas transiciones entre movimientos que, para ellas, hacen que su creacion se vuelva estética y
tenga un sentido. Con transiciones me refiero a movimientos externos a los planteados en las
figuras 9 y 10, por ejemplo en la consigna dada a Verdnica, ella tenia que pasar de un impulso a
un swing y por una decision estética ella realiza 2 swings para luego pasar a un rebote que se
confunde con 4 impactos (Ver video 2). Pues para ellas no fue facil seguir las pautas planteadas
del modelo al pie de la letra. Aqui surge uno de los cuestionamientos mas interesantes a los que
me lleva esta investigacion y es el siguiente: ;COmo hacer para que esta restriccion creativa
caracterizada por seguir la partitura al pie de la letra no bloquee a las 3 bailarinas, sino que mas
bien las lleve a ampliar o sus posibilidades compositivas en danza o mirarlas desde un nuevo

angulo?
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Para ello, Arianne sigui6 las pautas al pie de la letra entendiendo que sus movimientos debian
ser simples para que ella pueda “ver” y explicar lo que movia. Aqui es importante destacar que
Arianne le dio una mirada distinta a la posible restriccion funcional que le daba el modelo. Pues,
para ella, “hacer visible el movimiento” fue comprender que menos es mas y en este sentido sus
cualidades y calidades de movimiento se afectaron desde la primera exploracion de movimiento.
Sus movimientos suelen ser continuos (es dificil detectar un inicio y un fin en sus creaciones)
expansivos, espiralados y muy ligeros y gracias al modelo, se volvieron cortos, con inicios y

fines muy marcados, rectos y mas densos (Ver video 1).

VIDEO 1

Video 1: Arianne Gubbins (2023). [Video] Frase de movimiento desde la dindmica del modelo estructural de

movimiento para sesion 1 del Laboratorio de investigacion-creacion.?

En cambio, para Verdnica respetar la partitura de 8 movimientos fue trabajoso y hasta

casi imposible, pues para ella fue muy dificil hacer cuerpo de esta funcionalidad. Sentia que este

2para poder ver los siguientes videos insertados en este apartado es necesario hacer click en la imagen y luego
en el link que aparece debajo de esta. Este link los llevara directamente a un video en youtube.
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modelo mecanizaba mucho sus creaciones si lo seguia al pie de la letra como en estas 8 primeras
sesiones. Para ella habia una contradiccion constante entre querer seguirlo al pie de la letra'y
cuestionarse cOmo hacer para que estas consignas claras y precisas no la limiten creativamente,
sino que expandan sus posibilidades compositivas. Es asi como su forma de corporizar el modelo
y especialmente estos 5 ritmos eficientes a todo movimiento fue quitdndole el foco a una sola
parte del cuerpo. Al decidir que su cuerpo se movia como un todo sintio la libertad de trabajar
con el impulso, el impacto, el rebote y el swing desde la adaptacion y dialogo con su propio
movimiento y procesos creativos. En este sentido, me gustaria destacar que Veronica no pudo
desde un primer momento transformar sus calidades y cualidades de movimiento como lo hizo
Arianne. Veronica necesitaba sentir la organicidad de su movimiento para poder poco a poco
entender esta nueva forma mecanica de moverse como una herramienta para ampliar sus

posibilidades creativas y compositivas en danza (ver video 2).

VIDEO 2

Video 2: Veronica Garrido-Lecca (2023). [Video] Frase de movimiento desde la dinAmica del modelo estructural de

movimiento para sesion 1 del Laboratorio de investigacion-creacion.
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Por otro lado, en las sesiones en las que tocamos los componentes del cuerpo (trabajado
desde el lenguaje no verbal) y las acciones, los cambios en las calidades y cualidades de

movimiento de Haziel, Veronica y Arianne comenzaron a notarse ain mas.

Haziel, que tiende a tener movimientos ondulantes, rapidos y con una dinamica que pasa del
impulso al impacto poniendo el mayor foco de atencion del movimiento entre la pelvis y torso
superior, decidié construir sus frases de movimiento cifiéndose Unicamente a las consignas de las
acciones y 10 sefiales desde el lenguaje no verbal. Como consecuencia de esto, su lenguaje

habitual de movimiento se afect6 rapidamente. Como ella misma reflexionaba:

“Mi movimiento ondulante se rompe, esto lo siento siempre. Me gusta detonar
el movimiento con las acciones del modelo para llevar mi cuerpo a diversos
limites, por ejemplo, si voy a saltar, ; CoOmo seria saltar con la mayor parte de mi
cuerpo en el piso? Lo que me pasa es que mi movimiento se simplifica al querer

complicarlo y eso me gusta” (Conversacion con Haziel durante la sesion 4).

Gracias a esta reflexion de Haziel durante la sesion 4 del laboratorio de
investigacion-creacion, puedo decir que ella racionaliza sus formas de entender, construir y crear
movimiento desde este primer acercamiento al modelo estructural. Antes de enfrentarse al
modelo por primera vez, ella necesitaba sentir cualquier emocion para detonar estos
movimientos ondulantes, pero al no tener un estimulo creativo que la ayude a identificar alguna
emocion rapidamente, sus movimientos se vuelven no solo més directos y sostenidos sino

también mas sencillos y continuos. Asi pues, es curioso que en estas pautas totalmente
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estructuradas de movimiento Haziel encuentre mayor libertad que antes de conocer el modelo

(Ver video 3).

VIDEO 3

Video 3: Haziel Gutierrez (2023). [Video] Frase de movimiento desde las acciones del modelo estructural de

movimiento para sesion 4 del Laboratorio de investigacion-creacion.

Por otro lado, Arianne, habla de precision y claridad y, es precisamente en esta basqueda que
su movimiento se transforma aun mas que desde las consignas vinculadas a la dinamica del
movimiento y los 5 ritmos eficientes. En los componentes cuerpo y acciones, ella ya no busca
abarcar la totalidad del espacio/tiempo en el que se encuentra con movimientos infinitos que

fluyen como espirales por todas las partes de su cuerpo, sino que se cifie estrictamente las
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consignas que le doy buscando micro-movimientos que ya no solo sean visibles para los demas
sino claros para ella sin la necesidad de mostrar su mundo interior. Es importante destacar que,
para Arianne, es dificil hacer visible su mundo interno cuando baila y esto es algo que se ha
venido cuestionando a lo largo de su carrera. Asi pues, el modelo estructural de movimiento, le
abre una nueva forma compositiva donde este cuestionamiento pasa a segundo plano y ya no
siente la necesidad que entiendan sus emociones sino solamente hacer visible el movimiento de

cada consigna (Ver video 4).

VIDEO 4

Video 4: Arianne Gubbins (2023). [Video] Frase de movimiento desde el cuerpo/lenguaje no verbal del modelo

estructural de movimiento para sesion 2 del Laboratorio de investigacion-creacion.

Finalmente, a partir del encuentro con los componentes del cuerpo y las acciones queda claro
que Verdnica busca transgredir el modelo y sus componentes, entretejiendo las consignas que yo

le doy con historias o vivencias personales. Es curioso ver que, para Veronica empieza desde los
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primeros encuentros con el modelo, esta necesidad de dialogo y flexibilizacién entre sus propias
formas de llevar un proceso creativo en danza. En la sesion 4 donde trabajamos desde las
acciones ella tomo la decision de ver las consignas de movimiento como un gran “juntar”. Como

ella cuenta:

“La historia surgi6 cuando se me cay6 algo, porque conscientemente estaba
haciendo el ejercicio de componer entonces me trasladé, junté y decidi que en ese

juntar se me cayd algo y no sé qué es eso que se cayo de mis manos”

(Conversacion con Veronica durante la Sesion 4, 2023).

Sin embargo, la calidad de movimiento de Verdnica por mas que entreteja sentidos con sus
propias formas de componer y no siga estrictamente el modelo, varia igual al recibir esta nueva
informacidn. Su movimiento solia ser rapido, virtuoso (vinculado a las formas que le aporta el
ballet clasico) y entrecortado y ahora explora més el movimiento desde una dinamica continua

(Ver video 5).

VIDEO 5
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Video 5: Veronica Garrido-Lecca (2023). [Video] Frase de movimiento desde las acciones del modelo estructural de

movimiento para sesion 4 del Laboratorio de investigacion-creacion.

En este primer encuentro con los 5 componentes del modelo estructural de movimiento
empieza a destacar en las 3 bailarinas la pluralidad de sus cuerpos y formas de componer y llevar
un proceso creativo en danza. Si bien es cierto que el modelo estructural busca sistematizar y
hacer universal un lenguaje de movimiento, cada bailarina lo encarna desde el didlogo con sus
propias vivencias, experiencias, emociones y sensaciones. Esto me lleva a cuestionar el rol fijo y
sistematizado que pretende tener este modelo y mas bien me lleva a empezar a entenderlo como
una herramienta creativa mas que no necesariamente se debe seguir al pie de la letra como
plantea su teoria, sino que al hacerlo cuerpo es inevitable que este reciba multiples
consideraciones sociales y de identidades personales. En este sentido al enfrentar por primera vez
los cuerpos de las tres bailarinas al modelo estructural, su construccion de sentido en danza tiene
una herramienta mas para poner en didlogo y cuestionar sus propias cualidades y calidades de
movimiento ya establecidas. Es en este sentido que no solo las 3 bailarinas flexibilizan sus
formas de componer y entender un proceso creativo, sino que el mismo modelo se afecta y

flexibiliza al ser encarnado por 3 cuerpos individuales y plurales a la vez.

4.2.Construyendo una nueva mirada compositiva: de la corporeizacion de cada uno de los

elementos del modelo estructural por separado a un posible dialogo entre ellos

Las sesiones 6, 7 y 8 les dieron a Veronica, Arianne y Haziel, una mayor libertad creativa
para construir las consignas y frases de movimiento desde el modelo, pues, fueron ellas las que

decidieron qué elementos utilizar para detonar, construir y fijar las frases de movimiento.
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Haziel trabaj6 desde las acciones que ya le habian llamado la atencién durante las primeras
sesiones porque la llevaron a pensar todas las posibilidades fisicas que ella tenia de ejecutarlas
siendo el componente que mas detono en ella una transformacion en las cualidades y calidades

de su lenguaje comun de movimiento: de ondulado a directo y continuo.

Arianne, por otro lado, decidi6 enfocarse en trabajar desde el lenguaje no verbal, ya que
quedo fascinada con las posibilidades creativas que existen al ponerle atencion a lo mas
cotidiano y, hasta lo mas primario de los seres humanos. Nos movemos antes de siquiera
empezar a hablar. Fueron las 10 sefiales que todo ser humano utiliza para comunicarse de manera
no verbal las que desataron los principales cuestionamientos y autoobservaciones en Arianne.
Ella descubrié que en los pequefios movimientos que le daban las consignas desde el lenguaje no
verbal, no tenia la necesidad de transportar su movimiento por todas sus extremidades o

kinesfera y de igual manera podia comunicar y transmitir desde este nuevo lugar.

Verodnica, fue la que mas retd el orden sugerido para construir frases de movimiento desde el
modelo. Como vimos anteriormente, como este es un modelo muy sistematizado, se sugiere
utilizar los elementos que constituyen los 5 componentes por separado porque la metodologia
que propone el modelo estructural de movimiento es una en la que se construyen frases de
movimiento o composiciones coreograficas por capas. Por ejemplo, yo fijo una frase desde las
acciones y recién luego de tenerla fija le debo agregar las dinamicas. Esta forma esquematizada y
por capas fue la que Verdnica decidié romper y cuestionar. Esto lo pudimos ver desde las
primeras sesiones donde no construia las consignas que yo les daba al pie de la letra, sino que
dialogaba con su individualidad como bailarina y coredgrafa. Pero es precisamente a partir de las

sesiones 6,7 y 8 donde decide fusionar sus consignas y frases de movimiento entre acciones y
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dindmicas y que su curiosidad por utilizar el modelo a su manera deton6 en una posible nueva

herramienta creativa y compositiva para ella.

Es importante destacar que es a partir de la sesidn 7 que el trabajo creativo paso de ser
individual a colectivo. Es aqui donde les permiti crear ddos y trios, ademas de jugar con la
posibilidad de afiadir alguna capa extra al movimiento de sonido o mdsica. Eso si, siempre y

cuando las partituras y frases de movimiento ya estén fijadas.

En este nuevo dialogo entre frases de movimiento, dios o trios y canciones aleatorias (ellas
elegian canciones de estilos muy diversos para probar como afectaba la narrativa de lo que
construian) detecté que el modelo estructural empieza a pasar a un segundo plano y el dialogo
entre las elecciones personales y afinidades con los componentes del modelo de cada una de las
bailarinas y sus propias formas individuales de componer danza se entretejen con lo aprendido.
Es en este punto donde las 3 bailarinas empiezan a flexibilizar la forma esquematizada de
entender el modelo para utilizarlo en beneficio de su creatividad. Esto se ve reflejado

principalmente cuando tienen que tomar decisiones en torno al espacio general donde se mueven.

Ahora, “estamos pensando en equilibrar el movimiento y lo que queremos que el
espectador vea” (Conversacion con Haziel sesion 7). Dentro de la busqueda de ese equilibrio
que plantea Haziel, surgen nuevas decisiones espaciales y de relaciones intrapersonales e
interpersonales que se entretejen con las frases individuales de cada una y sus preferencias por
determinados componentes del modelo; lenguaje no verbal para Arianne, acciones y dindmica
para Veronica y acciones para Haziel. Si bien el espacio y las relaciones son componentes del
modelo estructural de movimiento, la forma que las tres bailarinas tienen ahora de aproximarse a
los componentes es mucho mas de un dialogo para buscar este equilibrio del que habla Haziel
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donde lo que les importa es lo que ven los espectadores, y por ende mas alla de las consignas,
estan tomando decisiones deliberadas sobre lo estético, es decir sobre su danza. Asi pues, entre
los duos y trios hacen dialogar diversas formas de crear figuras en el espacio, usar diversos
niveles para moverse, cuestionar sus orientaciones en el espacio y su proximidad. Ademas, las 3
bailarinas buscan hacer mas visibles sus creaciones al marcar movimientos en canon (recurso
que el modelo estructural no toca), utilizar la repeticion como elemento para darle sentido a la
narracion que empiezan poco a poco a entretejer entre ellas. Es en este diadlogo entre el modelo
estructural de movimiento y las decisiones individuales, estéticas y compositivas de las 3
bailarinas donde surge una nueva posibilidad creativa para la compafia. Desde mi punto de vista,
es a partir de este momento que se esboza un nuevo camino compositivo y creativo para la

compafiia.

Otro descubrimiento importante que se vincula también al esbozo de este posible nuevo
camino compositivo y creativo para la compafiia Una Hebra, es que al no darles pautas y
partituras claras desde las cuales ellas puedan partir para combinar sus solos, ddos o trios, sus
elecciones compositivas se vuelven infinitas, por momentos se abruman pero como dijo
Veronica, es como jugar constantemente: “lo que yo siento al componer de esta manera es
mayor libertad para decidir” (Conversacion con Veronica Sesion 7)(Ver videos 6 y 7). Asi pues,
es importante destacar que la mayoria de procesos creativos de Una Hebra han surgido sin
establecer pautas ni partituras tan claras como las que brinda el modelo estructural, sino mas bien
desde estimulos externos al movimiento como palabras, objetos, sensaciones 0 emociones
compartidas que detonaban en exploraciones de movimiento desde la improvisacién.. Ahora esta
forma de detonar los procesos creativos de la compafiia se ha enriquecido por las pautas y

consignas claras del modelo estructural de movimiento, ampliando las posibilidades creativas de
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la compafiia y como dice Verdnica, ampliando el rango para tomar decisiones y por ende sentir

una mayor libertad.

VIDEO 6

Video 6: Verdnica Garrido-Lecca y Haziel Gutierrez (2023). [Video] Duo creado desde el dialogo de los 5

componentes del modelo estructural de movimiento para sesion 6 del Laboratorio de investigacion-creacion.

VIDEO 7
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Video 7: Verdnica Garrido-Lecca, Haziel Gutierrez, Arianne Gubbins (2023). [Video] Trio creado desde el didlogo
de los 5 componentes del modelo estructural de movimiento para sesion 7 del Laboratoriode

investigacién-creacion.

En este sentido, se empieza a ver la flexibilizacion del modelo estructural de movimiento
y como cada una de las bailarinas, desde sus experiencias compositivas individuales y estéticas,
entreteje con los componentes de cuerpo, acciones, dinamica, espacio y relaciones nuevas formas
de entender su movimiento de manera individual pero también colectiva y, por ende descubren
en este nuevo dialogo flexible, infinitas posibilidades creativas, que dentro de la funcionalidad y

restriccion del modelo abren la sensacion de mayor libertad para decidir y crear.

4.2.1. Emociones y funcionalidad del movimiento: ¢ Existe un lugar para las

emociones desde el modelo estructural?

Uno de los aportes mas interesantes que surgi6 dentro del laboratorio fue la constante
pregunta sobre el lugar que toman las emociones para el modelo estructural de movimiento.
¢Existe un lugar para la emocion cuando las consignas de movimiento son tan precisas y hasta
por momentos mecanicas? Esta fue una gran interrogante para Veronica, Haziel y Arianne que,
al estar acostumbradas a las formas narrativas, semi-abstractas y abstractas de la composicion
coreogréafica estan acostumbradas a trabajar desde estimulos que desaten sensaciones y
emociones durante sus procesos creativos en danza. En este sentido, al dialogar con el modelo
estructural de movimiento que se caracteriza por despojarse de lo estético y narrativo para
quedarse con el funcionamiento del movimiento per se, surge esta necesidad de comprender cual
es el lugar de las emociones desde el modelo. Asi pues, lo que sucede durante el laboratorio de

investigacion-creacion es que las 3 bailarinas buscan integrar estas consignas mucho méas
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mecanicas y funcionales con sus emociones 0 sentimientos, pero sin forzar esta conexién o

buscarla fuera del movimiento.

Durante las primeras 3 sesiones Haziel me preguntaba constantemente donde quedaba el
lugar para las emociones si es que estas ya no eran un punto de partida o detonante crucial para
explorar o crear movimiento y como iba a hacer para poder conectar con los espectadores sino le
decian que tenia que expresar con el movimiento. Yo le contestaba que la emocion desde el
modelo estructural es inherente al movimiento y que, aunque no la identifiguemos en un inicio ni
la usemos como un detonante creativo, con el simple hecho de hacer un movimiento mas fuerte o
ligero o de tomar la decision de caer con un impacto o trasladar desde impulsos, las calidades de
movimiento denotaban en el creador y observador emociones inherentes. Como planteaba

Arianne,

“la emocion estd y la puedes atender o no desde el movimiento que es distinto a la
historia. La emocidn, para bailarla o expresarla, se hace muy presente en el
imaginario que sale, pero este modelo le da un encuadre o una plataforma nueva

para poder salir” (Conversacion con Arianne durante la Sesion 5).

Por otro lado, Haziel comentaba:

“Hay un montdén de mente, entonces puro no es, hay harta cabeza, yo lo siento
bien mental. La creacién inicial es hacer, pero estoy en el lugar de la mente mas
que en “sentir el giro” Es facil porque de alguna manera u otra estan las piezas.
Creo que es un alivio para mi “soltar el sentido” y desde ahi encontrar algo nuevo”

(Conversacion con Haziel durante la Sesion 5).

64



Es precisamente en este “soltar el sentido” del que habla Haziel donde las posibilidades
compositivas se expanden y las emociones toman un rol diverso al acostumbrado en las 3
bailarinas, pues, simplemente estas coexisten con el movimiento, pero no necesariamente toman
un rol primario como detonante creativo y generador de sentido del movimiento. Asi pues, las
emociones estan presentes todo el tiempo y al ser inherentes al movimiento contribuyen a
generar otro tipo de consciencia que, desde mi punto de vista, tiene un mayor vinculo con la
presencia del bailarin al moverse.

Es importante destacar que, al abrir este cuestionamiento constante en torno al lugar de
las emociones, hay un giro en la forma de llevarlas y trabajarlas para las 3 bailarinas de la
compariia de danza Una Hebra. Si bien para Haziel el modelo, y especialmente la dinamica del
modelo estructural de movimiento la ayuda a canalizar lo que quiere mostrar, su movimiento ya
no se basa Unicamente en lo que siente.

Arianne por otro lado, se concentra mas en transmitir la emocion desde las dinamicas de
movimiento sin la necesidad de pensar que ninguna persona que la ve moverse entiende por todo
lo que pasa su cuerpo cuando baila. Ella cree que el modelo le da una forma mas directa de
conectar con la emocion y en este sentido, ayuda a que esta sea mejor interpretada y visible para
el otro.

En cambio, para Veronica es mucho mas dificil disociar esta emocién de una historia
concreta, ella a pesar de la funcionalidad del modelo, busca hacerse entender construyendo una
historia en la que por momentos, se pierde la visibilidad de las dindmicas, los elementos del
lenguaje no verbal y las acciones. Ella elige que prime su decisién de hacerse entender y para
ello necesita saber qué emociones va a contar. En este sentido, le cuesta comprender la forma

inherente de llevar las emociones y el movimiento que plantea el modelo, pero encuentra en un
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didlogo entre su gusto por componer narrativamente y lo aprendido del modelo una consciencia
de movimiento diversa. Ella, de igual manera identifica que la dinamica le permite identificar o
matizar sus emociones.

“En este caso, si lo traslado como a una escenografia del escenario creo que los

cambios de dindmica dan matices y a mi, poder atravesar esos distintos matices me

hace poder estar presente en cada una de ellas. Te permite darle un equilibrio que

ayuda a transitar tu presencia” (Conversacion con Veronica durante la sesion 6).

Es interesante destacar que en este dialogo en el que Verdnica decide tomar la
dindmica (principalmente oscila entre el movimiento continuo, el impulso y el impacto)
como una herramienta para generar matices y transitar su presencia donde yo encuentro

gue su movimiento se transforma y toma un nuevo nivel de consciencia.

Finalmente, es importante destacar que en el transcurso de las sesiones, Haziel fue
entendiendo el lugar de las emociones desde el modelo. Esto la ayud6 a tomar, al igual que a

Veronica y Arianne, una consciencia de movimiento diferente.

Es bacan porque ahora “yo dejo hablar al cuerpo de lo que siente”. Mis
cualidades de movimiento cambian a algo més simple. Yo siento que hay méas
sazén, més carne en el movimiento, mas ingredientes. Se siente con méas groove.
Lo que resurge es mas la emocion y el estado de querer botar lo que hay adentro”

(Conversacion con Haziel durante la sesion 6).
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En este sentido, la emocion no deja de estar desde el modelo funcional de movimiento. Si
bien para Haziel el modelo, y especialmente la dindmica la ayuda a canalizar lo que quiere
mostrar, su movimiento ya no se basa Gnicamente en lo que siente. Arianne por otro lado, se
concentra en transmitir la emocion desde las dinamicas de movimiento sin la necesidad de pensar
que nadie entiende su movimiento. Cree que el modelo le da una forma més directa de conectar
con la emocidn y que esta sea transmitida y visible para el otro. Para Verdnica es mucho méas
dificil disociar esta emocion de una historia concreta, ella a pesar de la funcionalidad del modelo,
busca hacerse entender construyendo una historia en la que, por momentos, se pierde la
visibilidad de las dindmicas, los elementos del lenguaje no verbal y las acciones. Asi pues, las
formas de comprender las emociones y su vinculo con el modelo estructural de movimiento
varian segun el didlogo individual de cada bailarina con el modelo. Si bien se cuestionan en un
inicio esta sensacion mecanica que genera seguir las consignas al pie de la letra, poco a poco van
haciendo cuerpo el modelo en dialogo constante con sus propias formas de encarar un proceso

creativo en danzay, por ende, de comprender su movimiento.

4.3. Flexibilizando el modelo estructural de movimiento desde el didlogo con estimulos

creativos externos al movimiento

En esta segunda etapa del laboratorio, decidi entretejer de manera consciente un dialogo
entre el modelo estructural de movimiento y los conocimientos y experiencias en composicion
coreogréafica personales de las tres bailarinas de la compafiia de danza Una Hebra. Para iniciar
este didlogo, esta etapa del laboratorio la dividi en 2 sesiones donde las consignas de movimiento
se vieron afectadas o desencadenadas por estimulos externos a este. Principalmente se utilizaron

estimulos auditivos, ideéaticos, visuales y kinestéticos. Una de las preguntas especificas que

67



busqué trabajar durante estas dos sesiones fue la siguiente: ¢qué reflexiones surgen en torno al
dialogo entre las diversas formas de crear y componer en danza de las 3 integrantes de la
compafiia Una Hebra, los estimulos creativos externos al movimiento y la apropiacion del
modelo estructural como nueva herramienta? Para responder esta pregunta es importante
destacar que desafié el orden de la composicion coreogréafica durante estas sesiones. En primer
lugar, les traje el poema Nudos de Jorge Eduardo Eielson. Cada una de las bailarinas pasaba por
2 momentos. Un momento en el cual agarraban el libro con el poema Nudos y lo leian en el
orden y tono de voz que deseaban y otro momento donde se movian al escuchar estas frases
aleatorias leidas. Para moverse utilizaron un material creado desde el modelo estructural de
movimiento de las sesiones anteriores pero con la libertad de poder deconstruir el material segun

lo que las palabras o imagenes de la lectura del poema generaba en su movimiento.

Luego, cada bailarina trajo un estimulo externo al modelo funcional que las lleve a comprender
los nudos como "experiencia de vida" y aqui ellas crearon nuevas frases de movimiento sin la
necesidad de arrancar el proceso creativo desde el modelo estructural sino desde estos estimulos
creativos externos como propone Abbs en sus fases para comprender un proceso creativo en
danza. Asi pues, en los siguientes apartados profundizaré en este entretejido que, abre nuevas

posibilidades compositivas para las bailarinas de la compafiia de danza Una Hebra.

43.1. EIl poema Nudos de Jorge Eduardo Eielson y la necesidad de las bailarinas de

romper con lo “mecanico” del modelo desde la improvisacion

En la primera sesion de esta segunda etapa, les di la consigna de elegir una sola frase
elaborada Unicamente desde el modelo estructural de movimiento para ver qué sucedia al leer

aleatoriamente frases o estrofas del poema Nudos de Jorge Eduardo Eielson. Elegi este poema
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porque tiene un significado personal muy potente para mi. Mi vinculo con los nudos como
"experiencia de vida" empieza de muy pequefia. Desde que tengo 9 meses mis 0jos no son el
Unico érgano desde el que veo y construyo mi mundo. A esa corta edad, mis padres creyeron que
tenia un tumor cerebral porque mis 0jos se desviaron de un dia para el otro. Felizmente, era solo
estrabismo, una condicion hereditaria por la cual tus 0jos no estan alineados porque hay un
desequilibrio en los masculos que los sostienen. Esta condicion, no solo hizo que los 4 primeros
afios de mi vida viera doble, sino también que mis padres tengan que luchar con una nifia que no
entendia lo que pasaba en su cuerpo; incluso la llegaron a operar para corregir su vision. Pero
¢por qué hablo de mi historia personal para entender por qué utilizar el poema Nudos de Eielson,
asi como la interpretacion de los nudos como “"'experiencia de vida"” de las bailarinas como un

estimulo creativo externo que entre en dialogo con el modelo estructural?

Porque para mi, este no poder ver con alguno de mis o0jos porque utilizaba parches
constantemente, marca hasta el dia de hoy no solo la forma en la que construyé la mirada de mi
cuerpo, sino también mi forma de crear y comunicarse desde la danza y el movimiento. En este
sentido, yo hablo y me expreso desde el movimiento de las distintas partes de mi cuerpo y no
Unicamente desde el lenguaje verbal. Para mi mo(ver)me es trasladar mis 0jos y garganta a cada
una de mis extremidades para liberar todo aquello que no encuentra palabras. Es por eso por lo
que, todo lo no dicho y acumulado en las distintas partes de mi cuerpo, representa estos nudos

como “experiencia de vida”.

Por otro lado, me gustaria destacar la admiracién hacia la obra poética, artistica y
performatica de Jorge Eduardo Eielson sobre los nudos porque es en base a esta obra que yo

pude conectar y vincular mis emociones y sensaciones de palabras atrapadas como nudos en la
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garganta con la nocion de nudos como “"experiencia de vida"” y en este sentido, al ser su obra
un estimulo auditivo y visual muy potente, queria ver si las concepciones o visiones de las 3
bailarinas tenian algo que ver con lo que yo percibo y entiendo de ellos. En este sentido me
parece importante nombrar el articulo escrito por Ménica Gibertini (1992), Jorge Eielson:
Nudos. Aqui la autora habla de la dimension simbdlica de los nudos de Eielson. En la sintesis
formal del “nudo”, en su total y sin embargo misteriosa pureza, hay un profundo valor poético
inherente que puede relacionarse con un mensaje arquetipico de valor universal (Rebaza, 2013,
p.122). Asi pues, la autora plantea que en la sintesis formal del nudo hay un profundo valor
poético inherente y es precisamente en este valor poético arquetipico y universal en el que yo
encuentro el valor y la riqueza necesarias para que las tres bailarinas de la compafiia de danza
Una Hebra puedan entender al nudo como “"experiencia de vida"” también. Por otro lado.
Alberto Aguilar (1979) en su critica El espacio escultdrico del cuerpo humano en la
performance que abrié la muestra de Jorge Eielson habla de como para Eielson ir al cuerpo con
los nudos, significaba “explorar una realidad mas profunda”. En esta critica, Aguilar cuenta que
Eielson decia que utilizaba el volumen artistico para comunicar pensamientos muy antiguos,
como el de la exploracién de si mismo, que es una manera de despojarse del propio yo, y es algo
que a través de lo ritual (la performance) se puede lograr (Rebaza, 2013, p.84). En este sentido,
es interesante ver la obra de Eielson y su vinculo con los nudos mas alla de la poesia y de las
esculturas que creaba en torno a ellos, sino también a través de su entendimiento profundo del
cuerpo como herramienta para visualizarlos. Es en este vinculo entre los tres cuerpos de las
integrantes de la compafiia Una Hebra, mi propia concepcion y la que gira en torno a la critica
de Eielson que yo planteo esta exploracion desde el estimulo creativo de los nudos como

“"'experiencia de vida"” para que entre en didlogo con el modelo estructural de movimiento.
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Como plantean Smith y Autard (2010), un estimulo creativo es aquello que despierta la
mente o espiritu, es la base de la motivacién que existe detras de una creacion en danza (p.
31-35). Elegi este estimulo auditivo e ideatico especifico porque siento que, dentro de la
literalidad de los nudos, al ser un poema, hay infinitas posibilidades interpretativas y metaféricas
que ayudan a las bailarinas a vincular su movimiento con las sensaciones que el sonido, el ritmo
y el tono de voz y hasta las mismas palabras que generan infinitas imagenes detonan en ellas.
Como vimos anteriormente, el tono y la proyeccién de la voz son también algunas de las 10

sefiales que toda comunicacion no verbal puede tener propuestas por Michaele Argyle.

Asi pues, cada una de las integrantes pasé por la experiencia de leer aleatoriamente frases
del poema Nudos de Eielson y de improvisar bajo la consigna de traer al momento el solo creado
desde el modelo estructural de movimiento. Como improvisar tiene que ver con generar
movimientos instantaneos, espontaneos e impredecibles, pero de cierto modo estructurados
(Angelov, 2024, p.234), me cuestioné ¢que pasa si las 3 bailarinas tienen ya una frase
estructurada y fijada desde el modelo estructural de movimiento pero yo les propongo explorar
desde esa fijeza, movimientos instantaneos, espontaneos e impredecibles como los que se
proponen desde la improvisacion del movimiento? ;Como un estimulo tan poderoso como el
poema Nudos de Eielson puede afectar su movimiento y creacién ya estructurada al darles la
libertad de romper esta estructura desde la improvisacion? ;Qué herramientas creativas o

compositivas personales salen a la luz al momento de improvisar desde este estimulo auditivo?

Para Haziel, es en un inicio muy dificil salir de la estructura de la frase fijada desde el

modelo estructural de movimiento. Ella repite al menos 2 veces la frase con los mismos gestos,
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acciones y dindmicas anteriormente creadas. Hacia la mitad de su improvisacion, hay un cambio
evidente, como si su cuerpo tuviera la necesidad de hacer visibles esos nudos que recibe desde

las palabras que Arianne verbaliza aleatoriamente (Ver video 8).

Haziel cuenta: “Si senti que cuando empeceé a improvisar no queria salirme del
margen, pensaba en lo que habiamos hecho y entonces mi movimiento no salia de
la emocidn, estaba muy pensado, pero eso se sentia bien porque no tenia que darlo
todo, emocionalmente, mostrar mi vulnerabilidad. Es que ya tenemos las partituras
de inicio a fin y ahora ya no provoca salir de ahi, sino indagar mas, aunque al final
yo si me haya salido, sentia al modelo ahi” (Conversacion con Haziel durante la

Sesion 9).

VIDEO 8

Video 8: Haziel Gutierrez, Arianne Gubbins (2023). [Video] Improvisacién de Haziel sobre poema Nudos de

Eielson leido aleatoriamente por Arianne para la sesion 9 del Laboratorio de investigacion-creacion.
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Por otro lado, para Arianne, esta consigna ha sido como jugar con diversas piezas. “No he
dejado la informacidn anterior, siento que son piezas hechas de lo anterior pero ahora solo he
jugado atenta a hacerlo espontaneo”. La atencion estaba mas en la forma de la palabra méas no en
el contenido, me guiaban el tono de voz y el ritmo de Vero” (Conversacién con Arianne durante
la sesion 9). Aqui es interesante destacar esta idea de Arianne de ver como piezas esta nueva
propuesta para deconstruir su solo desde el modelo estructural y entender que, desde su
individualidad, el significado de las palabras no afecta sus cualidades ni calidades de
movimiento, pero si el tono de voz y el ritmo, por lo que el estimulo auditivo y posiblemente

visual al escuchar sobre los nudos no desata de por si un movimiento literal en ella (Ver video 9)

VIDEO 9

Video 9: Arianne Gubbins, Veronica Garrido-Lecca (2023). [Video] Improvisacion de Arianne sobre poema Nudos

de Eielson leido aleatoriamente por Verdnica para la sesion 9 del Laboratorio de investigacién-creacion.
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Finalmente, Veronica es la que mas transforma la frase creada desde el modelo, pero sin
despojarse de él del todo. Ella cambia las dinamicas y el orden de la estructura o partitura ya
planteada y, por momentos se deja llevar por como afectan las palabras a su movimiento. Como

ella cuenta:

“Empecé a poner el foco de atencidn en las manos, como si estuvieran ahi los
nudos. Traté en un momento de volver al modelo y después lo solté, me quedé mas
en una situacién en la que mis manos se escapaban y me controlaban y por ahi yo
misma me anudaba. Las palabras si afectaban mi movimiento” (Conversacién con

Verodnica durante la Sesion 9).

Es interesante destacar esta particularidad de Veronica, pues ella tiene una gran
trayectoria como bailarina clasica. Fue parte del Ballet Municipal de Lima y del Ballet Nacional
del Peru. Destaco esto, porque es importante hablar de coémo la danza narrativa de la que
hablamos anteriormente esta imbricada en su cuerpo y en su manera de componer danza y
movimiento. “Yo tengo la necesidad de que mi movimiento se entienda” (Conversacion con
Verdnica durante la sesidn 7). Verdnica tiene esta necesidad de ser entendida por su vinculo
literal con el movimiento desde muy pequefia. Su cuerpo, como plantean Feiduk y Prieto (2016),
esta construido en sus interacciones sociales y de vida cotidiana (p.9-10). Por otro lado, esta
vida cotidiana marcada por el ballet, que es una técnica muy rigida y llena de reglas y
perfeccionismo, hacen que Verdnica, busque constantemente deconstruir el modelo estructural de
movimiento bajo la necesidad de no seguir las reglas al pie de la letra como solia hacerlo en el
Ballet. Para ella, la palabra no es solo una capa mas luego del movimiento, sino que

verdaderamente es una motivacion para entretejer su propia forma de concebir la composicién en
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danza con el lenguaje que le ha aportado el modelo estructural de movimiento ahora. (Ver video

10)

VIDEO 10

Video 10: Veronica Garrido-Lecca, Haziel Gutierrez (2023). [Video] Improvisacion de Verdnica sobre el poema

Nudos de Eielson leido aleatoriamente por Haziel para la sesion 9 del Laboratorio de investigacion-creacion.

Por todo lo anteriormente expuesto, puedo decir que este primer encuentro entre el modelo
estructural de movimiento y un estimulo auditivo (El poema Nudos de Jorge Eduardo Eielson)
como detonador de la improvisacion, permite a las 3 bailarinas sacar a la luz un posible diadlogo
entre este modelo y sus propias experiencias personales en composicion en danza y movimiento

y las invita a reflexionar sobre sus procesos creativos en danza. Para Haziel, el modelo es un
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nuevo lugar de autodescubrimiento, donde se siente comoda y libre sin la necesidad de poner
sobre la mesa todas sus emociones y vulnerabilidad para crear una frase de movimiento. Para
Arianne, es mas un dialogo integrador donde ella manipula y deconstruye el material sin salirse
por completo del modelo porque busca hacer visible su movimiento. “La emocidn siempre va a
salir y estar, pero ahora yo elijo cdmo, cuando y doénde la quiero mostrar” (Conversacién con
Arianne durante la sesion 9). Finalmente, para Veronica el modelo abre infinitas posibilidades
compositivas gque ella conecta directamente con la necesidad de que haya alguna narrativa dentro

de las frases de movimiento que ella construye.

La segunda consigna de movimiento en esta primera sesion fue crear una nueva frase de
movimiento desde la eleccidn de cada una de las bailarinas de frases del poema Nudos de Jorge
Eduardo Eielson. En este punto del laboratorio, mi intencién era observar qué pasaba con el
modelo estructural de movimiento y la frase ya afectada anteriormente por la improvisacion. Yo
queria ver si el movimiento de las 3 bailarinas se veia afectado por las palabras, pero, a su vez, si
ellas decidian despojarse por completo del modelo y volver a su propia manera de componer en
danza y movimiento al tener un estimulo tan potente kinestética, visual y auditivamente como el

poema.

Si bien es cierto que la informacion del modelo no desaparece por completo con esta nueva
consigna, las 3 bailarinas deciden crear una frase nueva de movimiento desde las sensaciones
gue generan las estrofas elegidas del Poema Nudos.

Haziel vuelve a gestos y formas muy personales que, desde mi punto de vista, son parte de

su lenguaje de movimiento. Ella juega constantemente con las infinitas posibilidades de
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conexion entre el tope de la cabeza y su pelvis creando gestos y progresiones espaciales

ondulantes. Las estrofas que eligié del poema fueron las siguientes:

Nudos que son nubes
Que son Agua
Que son Mares

Que son nubes

Nudos Animales
Nudos Vegetales

Nudos Minerales

(Eielson, 2003, p.423-429).

Para Haziel las palabras la llevaron a pensar qué le provocaban las nubes, el mar, mas no
pensé en los nudos. “Pensé en lo que estaba al costado de la palabra nudos pero no es que
estuvieran ajenos a mi, méas bien busqué transitar entre un entretejido” (Conversacion con Haziel

durante la sesion 9). (Ver video 11)
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Video 11: Haziel Gutierrez (2023). [Video] Frase fijada desde estimulo auditivo (palabras elegidas por Haziel del

poema Nudos) durante la sesién 9 del Laboratorio de investigacion-creacion.

Asi pues, Haziel al no tener ya las consignas claras desde el modelo estructural de

movimiento, volvid a su propio lenguaje y patrones de gestos ondulantes.

Como cuenta ella: “Hubiera sido mejor que me den las pautas [del modelo
estructural de movimiento] porque ahora pensar en qué me nace [desde un estimulo
auditivo que ella misma elige] me daba flojera. Con el modelo ya no estoy en mi
cabeza, solo acato o6rdenes y a mi eso me sale muy bien, voy directo al grano y ya
no me cuestiono qué me pasa [interna o emocionalmente] cuando sale la palabra.
¢Saben qué me pasa? cuando me dejo ser y crear desde mi movimiento no hay
control y todo se va fuera de la linea y es ahi donde puedo estar libre, pero eso
agota. Cuando todo es mas controlado [desde el modelo], siento que no me dejo ser
en movimiento, pero soy mas libre para crear sin la presion de mostrar toda mi

vulnerabilidad” (Conversacion con Haziel durante la sesion 9).

Por otro lado, Arianne escogid las siguientes frases del poema:
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Divinos nudos nacidos

Entre dos manos

Unidas

Nudos de Carne

Y nudos de hueso

(Eielson, 2023, p.411- 431)

Si bien es cierto que Arianne pensé primero en las posibilidades poéticas que le daban los
“nudos de carne y nudos de hueso”, pude observar bastante mas claro que en Haziel, patrones de
movimiento que pertenecian a la frase deconstruida en la primera consigna. En este sentido, para
Arianne fue més dificil desprenderse del modelo estructural de movimiento y su continua
deconstruccion y reconstruccion. Ella establece un dialogo claro entre el modelo estructural de
movimiento y su propia blasqueda en la poética de las palabras y lo que estas evocan para ella de

manera personal.

Como cuenta: “Sentia que estaba mostrando el sistema digestivo, que era algo muy fisico
y esto de divinos nudos nacidos entre dos manos, uni mis manos. El nudo estaba méas en la
temporalidad de todo el material, en la pausa y en ese ritmo denso que cree” (Sesion 9). Esto
altimo que plantea Arianne es muy interesante porque busco dentro de la poética y significado de
las palabras para ella, darle un ritmo y pausa densa, que podemos vincular directamente con una
dindmica continua desde el modelo estructural de movimiento. Arianne no queria cambiar lo que

ya habia hecho. “Yo creo que hubiera sido distinto empezar por este ejercicio sin que el modelo
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afecte la creacion. En este caso, siendo la palabra, el mismo cddigo del ejercicio anterior, me
quedé con las ganas de seguir usando el modelo estructural” (Conversacion con Arianne durante

la sesion 9). (Ver video 12)

VIDEO 12
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Video 12: Arianne Gubbins (2023). [Video] Frase fijada desde estimulo auditivo (palabras elegidas por Haziel del

poema Nudos) durante la sesién 9 del Laboratorio de investigacion-creacion.

Finalmente, Veronica, también cred una frase completamente nueva y partié desde lo que

ella entendid y sintio que le transmitian las estrofas del poema. Estas fueron las frases:

Nudos de nudos sonoros

Como canarios

Enamorados

Nudos amarillos

Que parecen anillos

Llenos de colmillos

(Eielson, 2013 p.415-435)

Como platea Veronica: “Yo prescindi de la carga negativa de la palabra nudos y la tefii de
amarillo. Los canarios sonoros me remitieron a algo muy volatil que es ajeno al nudo”
(Conversacion con Veronica durante la sesion 9). Al igual que Haziel, Verodnica busca salirse de
la literalidad y la carga de la palabra nudos para encontrar en el juego entre amarillo y canarios
sonoros un vinculo con sus sensaciones, pero a su vez, trabaja desde las dinamicas de

movimiento del modelo estructural para que su frase sea visible y se entienda. Entonces, en
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Veronica existe también una intencion constante de entretejer lo aprendido por el modelo con sus

propias vivencias y formas de componer y entender los procesos creativos en danza.

“Nosotras somos mas de improvisar y escuchar como un movimiento te
conduce a otro y no estamos acostumbradas a esta hoja cuadriculada. A mi me
gusta el modelo porque nos da una forma distinta de aproximarnos, tal vez se
pueda sentir organico cuando lo hagamos mas nuestro. Esto organico surge cuando
el lenguaje ya esta en tu cuerpo, al igual que la técnica, quiza en un tiempo
podamos sentirlo organico y crear un nuevo lenguaje” (Conversacion con Veronica

durante la sesion 9).

En este sentido, Veronica muestra la necesidad de integrar lo aprendido a sus formas de
comprender la danza y el movimiento y piensa que, en un futuro, puede tener una mayor
cantidad de herramientas creativas que nos ayudarian como grupo a desarrollar un nuevo
lenguaje de movimiento. A ella le gustaria hacer cuerpo el modelo estructural de movimiento de
una manera mas organica al trabajarlo por un tiempo mas prolongado, no como Arianne y Haziel

que por momentos lo sienten muy mecanico (Ver video 12).

VIDEO 13
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Video 13: Veronica Garrido Lecca (2023). [Video] Frase fijada desde estimulo auditivo (palabras elegidas por

Haziel del poema Nudos) durante la sesidn 9 del Laboratorio de investigacion-creacion.

Como cuenta Haziel: “se puede sentir un poco inorganico para mi” (Conversacion con
Haziel durante sesion 9). Finalmente, Arianne se cuestiona la posibilidad cartesiana de separar
emocion de movimiento y plantea que el modelo estructural te hace percibir que no hay lugar
para las emociones, pero cuando nos movemos las emociones estan. “Yo no creo que esté
separado, pero se puede sentir como si hubiera otro ingrediente que lo hace inorganico. Yo lo veo
como unas escaleras” (Conversacion con Arianne durante sesion 9). Para Arianne hay un orden
que seguir, que si lo conoces y lo rompes, te da infinitas posibilidades creativas y compositivas y,

a su vez, deja de sentirse inorganico.

Finalmente, en la segunda sesion de esta segunda etapa, les pedi a las 3 bailarinas que
trajeran un objeto, palabras, imagenes que ellas vincularan con los “nudos como “experiencia de
vida"” mas alla del poema de Eielson y, a partir de esto, exploraron, crearon y fijaron libremente

una nueva frase o solo exploraron el movimiento. Como el andlisis de esta parte del laboratorio
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aport6 nuevas formas de comprender el modelo estructural y el didlogo personal compositivo de

las bailarinas, le he dedicado un apartado especial que a continuacion desarrollaré.

4.3.2. Importancia de los afectos y percepciones personales para el proceso creativo en

danza: Los nudos como “"*experiencia de vida'”

Como vimos brevemente en el apartado anterior, con la segunda sesion de esta etapa del
laboratorio busqué descubrir cuél es el rol que juegan los afectos o historias personales para
entender un concepto tan amplio como son los nudos como “experiencia de vida". Para ello, les
pedi a cada una de las 3 bailarinas de la compaiiia de danza Una Hebra que traigan algin
estimulo creativo que las traslade directamente a esta idea de los nudos. Como plantean Toro y
Lopez Aparicio (2018), la danza se hace por medio de la relacion corporal que tenemos en el
mundo, situando el cuerpo como lugar de conocimiento (p.76). Es en este sentido, que la
curiosidad principal durante esta sesion gird en torno a la toma de decisiones compositivas y
creativas que tomaria ahora cada una de manera personal, al traer este estimulo que se volveria
un punto de partida creativo cargado de significado para ellas. Ademas, al darles la libertad
absoluta para explorar el movimiento desde el estimulo y fijar una pequefia frase de movimiento,
queria observar en qué momento entraba en didlogo o uso el modelo estructural de movimiento.
Como los estimulos traidos a esta sesion son muy personales, buscaré encontrar en qué lugar se
encuentra el modelo estructural de movimiento dentro del proceso creativo de cada una y como

este ahora puede dialogar con sus formas personales de componer en danza y movimiento.

4.3.2.1. Verbnica

Verdnica, como ya describimos anteriormente, tiene un vinculo desde muy pequefia con el
ballet clasico. Su madre, es bailarina de ballet y duefia de una de las academias de danza con
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mayor tradicion en este pais: Collage. Es en este espacio donde hemos tenido la mayoria de
nuestros encuentros para este laboratorio y, el salon principal tiene para Veronica mucho
significado. Asi pues, cuando le pedi que traiga un objeto que pueda vincular con los nudos

como “experiencia de vida”, Verdnica me sefiald uno de los espejos del salon (Ver figura 11)

Figura 11: Verdnica explorando el movimiento en dialogo con uno de sus estimulos; un espejo

del saldn durante la sesion 10 para el laboratorio de investigacion-creacion.

“El espejo es un elemento de la danza que encuentro siempre desde mis inicios. En
este espacio me pasa siempre de verme a mi. Todos los lugares en los que he estado
parada. Es como querer ver mi rastro. Tiene que ver con mi busqueda del pasado.
Siento los nudos mas como un dialogo interno con este espacio. Mi relacién con el
espejo me hace cuestionarme la cantidad de veces que he pasado frente a este
viéndome mientras iba a clases, hay un miedo a soltar este espejo que lleva los

nudos internos” (Conversacion con Veronica durante la sesion 10).
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A diferencia de Arianne y Haziel que se abruman o bloquean con el estimulo personal
sobre los nudos como “experiencia de vida”, para Veronica encontrar este punto de partida muy
personal que la lleva a atravesar su historia, la hace fijar material de movimiento muy consciente
y presente, que abarca todo el espacio del salén de collage, como si verdaderamente estuviera
dialogando con su pasado y cada huella que hubiera dejado en cada uno de los espejos y esquinas
del salon y es en ese transito por el lugar donde se activa este didlogo con los nudos como
“"'experiencia de vida"”. Para Verdnica, es muy importante encontrarle el sentido narrativo y el
hilo conductor a sus creaciones y este vinculo personal méas que asustarla, detona su propio
lenguaje de movimiento, ahora con un incipiente y poco visible didlogo con el modelo. Pero
desde mi punto de vista, y para fines de esta investigacion, es mas dificil detectar un dialogo
claro con el modelo estructural de movimiento y todos sus componentes al pie de la letra por la
necesidad de la bailarina de mantener la narrativa que ella misma construye desde su propio

cuerpo y lenguaje (Ver video 14).

VIDEO 14
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Video 14: Verdnica Garrido Lecca (2023). [Video] Creacion de frase de movimiento desde

dialogo entre modelo estructural y procesos creativos individuales y los nudos como

experiencia de vida"” durante sesion 10.

(video 14: video solo de verdnica desde estimulo personal: espejo de Collage)

Si bien es cierto, que es dificil encontrar el didlogo con el modelo estructural de movimiento,
como plantea Arianne “He visto una conversacion adulta de eso que trajiste con tu objeto. Yo
creo que lo siento nuevo como observadora” (Conversacién con Arianne durante la sesion 10).
Es probable que esta novedad se vincule a la consciencia de movimiento que ha generado la
corporeizacion del modelo estructural de movimiento. Como plantea la misma Veronica, ella se
enfoco en una parte especifica de su cuerpo donde puso el foco de atencidn para crear, y esto, es
parte del pétalo del cuerpo y de las relaciones intrapersonales del modelo. “Yo pensé en los pies.
En este espacio me pasa siempre de verme a mi. Todos los lugares en los que he estado parada
es como querer ver mi rastro. Tiene que ver con mi busqueda del pasado” (Conversacion con
Verdnica durante la sesién 10). Es quiza en este transito y busqueda del pasado enfocado en el

movimiento de sus pies donde las narrativas que detonan las creaciones de Verdnica dialogan con
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elementos clave del modelo estructural de movimiento como son el cuerpo, las relaciones y las
distintas maneras de materializar las formas en el espacio. Verdnica no ejecut6 la segunda parte
de la consigna donde les pedi que dialoguen con lo que habian creado con el modelo desde el
movimiento, porque se encontraba con una lesién bastante importante en las cervicales, pero le
dio un giro a la consigna y decidio escribir en un papel los elementos del modelo que le hubiera
puesto a su frase desde los nudos como “"experiencia de vida". Ella destaco lo siguiente: “yo
puse un swing en mis palabras, un balanceo continuo. Luego lo que viene en su mayoria fue girar
torcer y luego toda la parte del piso fue traslado con el espacio o relacionarme con el espacio”
(Sesidn 10). Si bien no se movid desde el cuerpo, analizo lo que sucedia con su solo, y en este
sentido cred un dialogo con el modelo estructural de movimiento que se hizo visible desde la

escritura desde el cuerpo, la dinamica, las acciones y el espacio.

4.3.2.2. Haziel
Haziel crea desde un vinculo muy visceral con sus emociones. Cuando le dices que
improvise, se lo toma en serio y prefiere guardar las emociones y sensaciones a la inmediatez

que la misma improvisacion le propone.

Ella decide traer a la sesion imagenes de una videodanza que cred junto a su hermana mayor

meses atras. Para Haziel, los nudos como “"experiencia de vida"” tienen que ver con su punto de
origen. Sus vinculos familiares. “Traje estas imagenes del video, que me hacen volver a quién
soy yo, coOmo es ser hermana de dos mujeres y cOmo este ser sigue existiendo, mi historia, mi
contexto y mi contenido es muy personal. Puedo resolver puntos de inicio pero siento que
siempre hay un hilo que sigue jalando y me hace volver a mi origen” (Conversacion con Haziel

durante la sesion 10) (ver figura 12).

88



Figura 12 : Screenshots del videodanza “La pesca” de Haziel Gutierrez, estimulo para trabajar nudos
como "experiencia de vida" [Screenshot de video autorizado por Haziel para fines de esta

investigacion].

Haziel detona sus exploraciones de movimiento desde las emociones que la vinculan con su
origen, pero estas son tan variadas que la abruman. Es por eso que decide no sentirse vulnerable
explorandolas y fijandolas.

“Yo he estado preparando mi cuerpo para el momento de la presentacion porque

me causa demasiada ansiedad el lado creativo. Es que cuando creo, parto de mis

emociones entonces no queria explorarlo porque quise guardarlo para cuando se los
muestre a todas y sea genuino. No queria ser vulnerable durante la busqueda y estar
seca al momento de compartirles” (Conversacion con Haziel durante la sesion 10).
Esto es muy interesante porque a diferencia de Verdnica que, al mostrar su material no

deja casi lugar para la improvisacion, sino que busca fijar cada movimiento explorado, Haziel
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identifica que muchas veces sus emociones la bloquean en sus procesos creativos y prefiere

improvisar y sentir por una sola vez.

“Estuve pensando mucho en el punto de partida ¢Quién soy, mi origen? y como
realmente creo para mis clases, que es mucha lucha conmigo misma. Me muevo
para estar presente para que en el momento de la clase fluya lo que tenga que fluir.
Creo que cuando nos has dado un punto de partida de textos se vuelve mas ajeno a
mis emociones. Entonces, no me cuesta crear, pero ahorita me costé muchisimo”

(Conversacion con Haziel durante la sesion 10).

Si a Haziel le cuesta mucho crear desde un punto de partida personal vinculado a lo que
siente y vive su cuerpo, el modelo estructural de movimiento juega ahora un rol muy importante
para tomar decisiones creativas sin que las emociones la abrumen.

“Cuando creo en o una directiva puedo crear movimiento y coreografia mas

facilmente, pero cuando se trata de algo propio mio y ya ahi si puede ser un
blogueo. En mi caso, el nudo se enfoca entre garganta y pecho, pero para aliviar
ese dolor todo mi torso estéa involucrado. Al contraerlo, lo presiono para que calme
la sensacidn, por eso creo que estoy en esta curva constante entre quebrar y
expandir el torso (Conversacion con Haziel durante la sesion 10).

Asi pues, en esta improvisacion no fijada, sus curvas vuelven a aparecer (Ver video 16).
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VIDEO 15

Video 15: Haziel Gutiérrez (2023). [Video] Creacion de frase de movimiento desde didlogo entre

modelo estructural y procesos creativos individuales y los nudos como “"experiencia de vida

durante sesion 10.

“Y0 misma represento al nudo, somos nosotros mismos, estan dentro, en mi cabeza,
por dentro hay muchas cosas que se anudan constantemente. Yo no puedo desenredarlos,
me cuesta, me es mas facil traer una tijera y cortarlos” (Conversacion con Haziel durante

la sesion 10).
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Aqui es importante rescatar las observaciones hechas por Arianne al ver la improvisacion de
Haziel también. Ella plantea que: “cuando has dicho lo de entregarte demasiado yo siento que la
lectura de tu improvisacién es de una seleccion muy fina de lo que has entregado, selectiva y eso
ha sido bastante nuevo” (Conversacion con Arianne sobre improvisacion de Haziel durante la
sesion 10).

En este punto me cuestiono si esto “bastante nuevo” se puede vincular con la corporeizacion del
modelo estructural de movimiento y si este ha afectado, no solo las tomas de decisiones de las
bailarinas sino también sus calidades y cualidades de movimiento. En este sentido, Haziel
confirma: “sabia que por dentro queria explotar, pero elegi que no pase. La musica influyd si y
no porque por momentos me perdia y no la escuchaba. Creo que es otra experiencia para el que
se mueve y para el que ve” (Conversacion con Haziel durante la sesién 10).

En sentido, es muy probable que esta decision consciente de no querer explotar desde sus
emociones, la haya llevado inconscientemente a elegir alguno de los elementos del modelo
estructural, como la dindmica continua, que hacia que se le sienta presente y no explosiva (como
suelen detonar sus creaciones). Como dijo Arianne “nunca te soltaste ni samaqueaste”

(Conversacion con Arianne durante la sesion 10).

Ademas, como una segunda consigna les pedi que elijan alguno de los elementos
trabajados desde el modelo estructural de movimiento y se lo apliquen a la frase ya creada. En el
caso de Haziel, a la hora de traer el modelo estructural de movimiento a la improvisacion, se
quedd con muy pocos movimientos de esta pero su vinculo con el modelo fue muy interesante
porque rompid el orden logico de este. Utilizé elementos del pétalo cuerpo para visibilizar

elementos del lenguaje no verbal y, a su vez busco puntualizar ciertas acciones. En este
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momento, Haziel se desbloquea y pudo tomar decisiones compositivas a pesar de haber
deconstruido el material y el modelo per se. Entonces, al tener nuevamente en juego la
posibilidad de jugar con reglas o herramientas para componer desde un lugar distinto a sus

creaciones pudo matizar su solo creado Unicamente desde el sentir anteriormente.

4.3.2.3. Arianne
Arianne trabaja desde la somatica y esta acostumbrada a crear desde el entendimiento de
cada parte interna de su cuerpo y el vinculo de estas partes con el exterior. Al pedirle que traiga
algin objeto, imagen, audio etc. que signifique para ella los nudos como “"experiencia de vida"”
trajo un dibujo hecho a mano con un espiral de colores intensos que variaba entre amarillo,
naranja y morado. Aparte trajo otro pequefio dibujo con un espiral donde habia puesto palabras
que la llevaban a estos nudos como “'experiencia de vida™”. Para ella, este dibujo traduce lo que

generan estos nudos en su cuerpo (Ver figura 13).
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Figura 13: Estimulos propuestos por Arianne para trabajar los nudos como ““experiencia de vida

Al darles la libertad creativa bajo ninguna consigna especifica méas que se guien en
explorar el movimiento desde lo que habian traido, a Arianne se le hizo dificil crear fuera de la
literalidad que le daban los espirales. “Yo me senti bloqueada porque mi imagen era muy literal,
sino hago un espiral ¢qué hago?, sé que habia distintas puertas para abrir, pero me abrumé y no
las pude abrir” (Conversacion con Arianne durante la sesion 10). A la hora de mostrar su solo,
Arianne pide gque le pongan una musica de manera aleatoria. Aqui surge algo interesante con
relacion a las formas de componer de Arianne, pues estaba tan abrumada con lo que significaba
explorar un concepto tan amplio desde las emociones y sensaciones que Vvive su cuerpo que no
podia tomar decisiones, ni en torno a su impulso creativo e improvisacion ni fijacion del

movimiento ni en torno a la masica para ensefiarlo. Ahora que tiene mucha informacion para
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detonar un proceso creativo, le es dificil empezar a construir un dialogo con el modelo
estructural y con la informacion que ella ya maneja per se.
“Todas mis imagenes son como un espiral que no puede parar. No es un nudo, pero
hay algo liberador en este sin fin”. A veces, me siento atrapada en cables y por ahi,
aqui esta el vinculo de la espiral con los nudos como “"'experiencia de vida™”.
Materializar los nudos es sentir nauseas, marearme” (Conversacion con Arianne

durante la sesion 10). (Ver video 16)

VIDEO 16

Video 16: Arianne Gubbins (2023). [Video] Creacion de frase de movimiento desde dialogo
entre modelo estructural y procesos creativos individuales y los nudos como “"experiencia de

vida"” durante sesién 10.

Como vimos anteriormente con Verénica y Haziel, les pedi que al material que habian
fijado le agreguen algun elemento de los 5 componentes del modelo estructural de movimiento.

Arianne, decidio hacer visible sus acciones hablando de traslados, giros, caidas etc. Aqui es
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interesante resaltar como se vincula Arianne con el modelo porque al darle esta pauta siente
alivio y busca desde el modelo hacer visible lo que no puede trabajar desde su propia
aproximacion a la composicién coreografica con estimulos personales. “Para mi es mas organico
ahora, de donde saco el separar, de donde sale el trasladarme. Asi me parece que esta entrada
después [del modelo estructural], me ayuda mucho méas a moldear” (Conversacion con Arianne
durante la sesion 10). En este sentido, le abre una puerta nueva a esa frustracion y bloqueo y le
permite nuevamente tomar decisiones de movimiento desde la importancia de hacerlo visible
para los que lo ven. Como planteaba Haziel, si bien Arianne se sintio frustrada y atascada,
“vimos algo totalmente diferente, en esa calma” (Conversacion con Haziel sobre el material de

Arianne durante la sesion 10).

Finalmente, me gustaria destacar que, el fin de separar por nombres este apartado es
rescatar las particularidades creativas de cada una de las bailarinas y como el modelo estructural
de movimiento ha sido apropiado y utilizado de diversas maneras por cada una de ellas, ya sea
para desbloquear el proceso y visibilizar el movimiento como para analizarlo y potenciar la
narrativa encontrada desde el vinculo personal entre los nudos como “experiencia de vida"” y el

estimulo personal que cada una trajo.

4.3.3. En busqueda de un nuevo lenguaje coreografico y compositivo para la compaiiia

de danza “Una Hebra”

En esta tltima etapa del laboratorio, me pregunté y ¢ Ahora qué hacemos con todo el material
que salid en las exploraciones? La idea era mostrar el proceso creativo desde el paso por el

modelo estructural de movimiento sin ninguna influencia externa hasta el dialogo con los nudos

como “"'experiencia de vida"” y finalmente, las decisiones compositivas en danza grupales. Esta
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etapa fue un reto para mi, porque pasé de ser observadora a involucrarme en la toma de
decisiones compositivas. Como a mi no me gusta crear desde la danza narrativa, busqué desde
mis posibilidades que lo que refleje el proceso creativo se sienta desde la construccion vy el
didlogo constante con las bailarinas de la manera mas abstracta posible. Fueron 3 sesiones en las
que nos dedicamos a jugar con el material individual y colectivo que habiamos construido desde
el modelo, para luego agregar componentes de improvisacion y composicion grupal que

dialogaban con las experiencias grupales y colectivas de los nudos como "experiencia de vida".

La finalidad de esta etapa era poder mostrar el progreso del proceso creativo a Pachi Valle
Riestra y Ana Brito. Ambas docentes de FARES y ademas personas que me conocian a mi y a las
3 bailarinas, ya sea por habernos ensefiado por periodos largos o por atravesar procesos creativos

junto a nosotras.

En este sentido, en esta Ultima etapa pasariamos por las 3 Gltimas fases que todo proceso
creativo involucra segin Abbs (1989), la fase 3 de descubrimiento de la forma final, la fase 4 de

presentacion del material, y la fase 5 de respuesta y evaluacion (p.204).

Encontrar un orden para contar de manera abstracta el progreso de un proceso creativo en
danza que dialogue con el modelo estructural de movimiento y los nudos como "experiencia de
vida" de cada una de las bailarinas fue un reto para todas. Aqui surge una reflexion interesante
desde mi rol como compositora porque al ser yo comunicadora audiovisual, mi forma de
componer o juntar las piezas en danza, es ver lo creado como en un timeline de edicion
audiovisual. Recuerdo revisar todo el material grabado para darle un sentido a esta presentacion

del proceso creativo como cuando edito videos pero aqui encontré un ingrediente distinto: el
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didlogo entre las 3 bailarinas para decidir como juntar el material marcaba el ritmo de esta

“edicion” y no solo mi forma de verlo.

. Asi pues, como plantean Toro y Lopez Aparicio (2018), los procesos creativos en danza se
generan a través del cuerpo moldeado y el cuerpo vivido (...). La danza es una colaboracion, sin
el cuerpo del otro no es nada (p.69-73). Por eso, les pedi a cada una de las bailarinas que
eligieran una frase creada desde el modelo estructural de movimiento. Veroénica trabajé desde las
dindmicas, Haziel desde las acciones y Arianne desde los gestos. Luego agregamos a esta
primera mirada sin musica una composicién grupal desde el modelo, donde las tomas de

decisiones en torno a la dindmica, las relaciones y el uso del espacio fueron de las bailarinas.

En una segunda etapa, les pedi que jueguen a deconstruir los solos presentados en un inicio
desde el dialogo con los nudos como “"'experiencia de vida™” y la improvisacion generando
relaciones interpersonales entre ellas, casi tocandose y haciendo contacto visual. En este
momento fue inevitable que la improvisacion las llevara siempre a compartir el peso y a tocarse,
porque es parte del lenguaje comun para crear dentro de Una Hebra. Luego introduje los
elementos externos, cada una leia aleatoriamente frases del poema Nudos de Eielson e

improvisaba desde el dialogo entre el modelo estructural y las palabras de este estimulo auditivo.

Finalmente, la composicion grupal buscé mostrar el dialogo de todas las partes anteriores y

cada una jugd un rol activo en la toma de decisiones compositivas.

Mientras ellas decidieron cambiar las dindmicas, gestos, foco de atencién, direcciones,
niveles y orientacion en el espacio, yo solamente decidi qué musica ibamos a utilizar para

sintetizar este proceso creativo en una pequefia composicion coreogréafica (Ver video 17).
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VIDEO 17

Video 17: Arianne Gubbins, Verdnica Garrido-Lecca y Haziel Gutiérrez (2023). [Video]
Creacion colectiva de pequefia coreografia desde dialogo entre modelo estructural, los procesos
creativos individuales de cada bailarina y los nudos como “"'experiencia de vida™ durante la

sesion 13.

Desde mi punto de vista, la materializacion de este proceso creativo y la conclusion en el
diadlogo con la masica y las decisiones compositivas de las propias integrantes de Una Hebra
abre una nueva consciencia del movimiento y posibilidades compositivas en danza para el grupo

y no solo para las bailarinas de manera individual.

Finalmente, me gustaria resaltar que en la muestra del material a Ana Brito y Pachi Valle
Riestra se estableci6 un didlogo muy rico entre ellas y las bailarinas y me gustaria rescatar

algunos de sus principales aportes.
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Para Pachi, “el modelo estructural de movimiento no es algo rigido. Yo no lo
siento rigido, siento la especificidad, el detalle. Hay algo de lo que genera en mi
que es como un estado de concentracidn distinto que no lo siento forzado, sino que
hace un clic que es interesante” (diciembre 2023, didlogo con Pachi Valle Riestra

durante la muestra proceso creativo).

Es quiza en esta especificidad y concentracion distinta donde Arianne, Verdnica y Haziel
detectaban “algo nuevo” en el movimiento de cada una de sus comparieras y eso se puede
relacionar directamente a la corporeizacion de los componentes que forman el modelo estructural
de movimiento: cuerpo, dinamica, acciones, relaciones, espacio. Como plantea Verénica: “Para
nosotras ha sido una ganancia enorme porque 3 horas de concentracion en un material muy
chiquitito sin musica y muy bien pensadito y lamidito es genial es como ir a la carnecita del

movimiento” (diciembre 2023, Conversacion con Verdnica durante la muestra proceso creativo).

Es en esa novedad que Pachi encuentra los aportes del modelo estructural de movimiento
propuesto por la practica coreoldgica a los bailarines en general. “Yo que las conozco como
bailarinas, las sigo viendo con sus particularidades, pero es también como recién haberlas
conocido. Es un gran ejercicio para pelarse como bailarines también. Hay una nueva consciencia
de ustedes, una presencia distinta” (diciembre 2023, Conversacion con Pachi Valle Riestra

durante la muestra proceso creativo).

Por otro lado, para Ana Brito fue un poco impactante el inicio de la presentacion del proceso
creativo. Ella se preguntaba qué pasaba internamente por los cuerpos de las bailarinas ¢;Donde

estaba el corazon?
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Como nos comentaba Ana: “si se ha sentido que se recurria a las primeras premisas
cuando estaba deconstruido, modificado o intervenido. Lo que si es que es muy
claro y te coloca en una atencion muy precisa, hay una gestualidad muy clara. Es
un modelo que puede ayudar a buscar claridad en gestos. Yosi lo siento como
herramienta, pero no me quedaria en ella. Es una buena entrada para empezar algo,
pero después de eso lo envenenaria siempre” (Diciembre 2023, Conversacién con

Ana Brito durante la muestra del proceso creativo).

Asi pues, como plantea Ana, lo que se busca finalmente al enfrentar a las 3 bailarinas al
entendimiento del movimiento desde su funcionalidad sin elementos externos que lo modifiquen,
es precisamente lograr esta atencion con el cuerpo, que no significa no cuestionar al modelo. Al
igual que Ana, mi proposito era buscar nuevas formas de deconstruir y utilizar las herramientas
creativas y analiticas que te da el modelo estructural de movimiento para poder descubrir en el
dialogo con las formas personales de cada bailarina de componer coreograficamente, nuevas
maneras de utilizarlo, o como diria Ana de “envenenarlo”. De esta manera, se podrian detonar
nuevos caminos para empezar o para pulir procesos creativos en danza y asi poder encontrar la
especificidad y sistematizacidn en este dialogo que generaria una nueva consciencia de
movimiento y hasta presencia como planteaba Pachi. Por un lado, como contaba Arianne: “al
romper con el modelo queda la huella clarisima de este” (diciembre 2023, Conversacion con
Arianne durante la muestra del proceso creativo), y por otro, como plantea Veronica, “al menos a
nosotras el modelo nos mantuvo en un ritmo constante. Yo siento por encima de todo que esa
concentracion por la especificidad hace un ritmo constante” (diciembre 2023, Conversacién con

Veronica durante la muestra del proceso creativo).
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Como plantea Ana Brito, es importante ver al modelo estructural de movimiento
como una herramienta para detonar procesos creativos en danza pero no como la Gnica
herramienta para crear una composicién coreografica.. Desde mi punto de vista,
envenenar el modelo, significa desestructurarlo, no seguirlo al pie de letra sino mas bien
hacerlo entrar en didlogo o yuxtaponerlo con diversos elementos o herramientas creativas
como los estimulos externos al modelo estructural que se utilizan en el laboratorio

creativo de esta investigacion-creacion.

Entonces qué pasaria si como compafiia 0 grupo siguiéramos trabajando este modelo, pues
como en la técnica de cada danza, creo yo que este ritmo constante podria variar y las
posibilidades compositivas en dialogo con las experiencias personales de cada una podria traer
infinitas posibilidades de crear, entender, analizar y observar el movimiento y la o las
coreografia/s que podriamos crear como compafiia. Ademas de traer una nueva consciencia y
presencia comun de nuestro movimiento que marcaria el inicio o el camino para cumplir uno de

nuestros suefios; sistematizar nuestro propio lenguaje de movimiento como compafiia.

Finalmente, me gustaria seguir cuestionando y trabajando desde las distintas posibilidades que
abre este modelo no solo para la compafiia de danza Una Hebra, sino para los bailarines y
personas que trabajan con el movimiento y su cuerpo. Entenderlo y encarnarlo abre nuevas
posibilidades para tomar decisiones en torno a nuestros procesos creativos en danza y
movimiento y como vinculamos o decidimos hacer visibles nuestras emociones a la hora de
crear. Actualmente, he convertido todos los aprendizajes obtenidos por el modelo estructural de
movimiento y este laboratorio creativo, en un curso de fundamentos para la creacion en danza en

el programa de formacion artistica de la escuela D1. Mi mayor motivacion es seguir expandiendo
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las herramientas creativas y compositivas en bailarines sin importar las técnicas que manejan.
Ahora, la mayoria de mis alumnos manejan estilos de Street Dance y, al igual que con mis 3
comparieras de la compafiia de danza Una Hebra, puedo ver en ellos este dialogo con sus
individualidades y a la vez esta nueva consciencia y presencia que les da trabajar desde el
modelo estructural de movimiento de una manera flexible y dialogada. Pero el trabajo con mis

alumnos de d1 podria implicar ya otra investigacion y nuevos cuestionamientos.
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CONCLUSIONES

e El modelo estructural de movimiento de la practica coreoldgica sirve como una
herramienta creativa y compositiva innovadora para cualquier bailarin o persona
interesada en el trabajo con el movimiento del cuerpo. En este sentido, encarnar o
corporeizar el modelo estructural de movimiento nos hace cuestionar los caminos
narrativos, semi-narrativos, semiabstractos y abstractos trabajados teéricamente desde la
composicion coreografica para proponer una nueva ruta flexible desde la cual podamos
detonar, afinar o analizar un proceso creativo en danza o movimiento. Asi pues, al
entender y corporizar este modelo desde su funcionalidad, los bailarines podrian
despojarse de estimulos creativos externos al movimiento como detonantes primarios en
sus procesos creativos. De esta manera se pueden no solo cuestionar las rutas
convencionales de la composicion coreogréafica en nuestro medio, la danza sino también

hacerlas entrar en dialogo con la corporeizacion flexible de este modelo.

e Lainformacion tedrico-practica brindada durante las primeras sesiones donde Arianne,
Verodnica y Haziel creaban frases de movimiento desde los distintos componentes de
manera individual y luego, grupal, buscé deconstruir sus formas habituales de iniciar sus
procesos creativos en danza y de habitar su movimiento, eliminando del proceso
cualquier estimulo externo al movimiento, ya sea auditivo, Kinestético, ideatico y visual.
Esta nueva ruta presentada gracias al modelo estructural de movimiento contribuyé a que,
desde un inicio, las calidades y cualidades de movimiento de las 3 bailarinas varien por
completo. Mientras Arianne creaba desde movimientos simples que ella pueda “ver” y
“explicar”, Verdnica no pudo seguir las consignas al pie de la letra. Para ella, surgia
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siempre la necesidad de entretejer el movimiento funcional de la consigna con elementos
de las danzas narrativas o literales, ademas de con sus propias vivencias personales. Si
bien es cierto que, antes de llevar este laboratorio de investigacion-creacion su
movimiento era mas virtuoso y entrecortado, ahora explora el movimiento desde una
dindmica continua. Finalmente, para Haziel, que tiende a realizar movimientos
ondulantes y pélvicos, al enfrentarse al modelo, rompe las ondas por seguir las consignas

al pie de la letra, o como plantea ella misma, su movimiento se vuelve méas “mecanico”.

Al crear consignas de movimiento de manera grupal, el modelo estructural de
movimiento pasa a un plano distinto porgue las 3 bailarinas ya no piensan Unicamente en
crear frases de movimiento que cumplan con lo que el modelo manda, sino que se
entreteje un didlogo entre las 3 formas diversas de corporeizar el modelo estructural con
la necesidad de cada bailarina de mostrar lo que “queremos que el espectador vea”. Esto
sucede porque ahora entra en juego un didlogo colectivo para tomar decisiones de
espacio, uso de niveles, lineas, curvas, cuentas musicales para marcar el movimiento (que
al crear solas no salian a la luz), ademas del recurso de la repeticion de determinados
movimientos que les gustan o les parecen estéticos. Asi pues, es aqui donde surge esta
flexibilizacion del modelo estructural que les da no solo una mayor libertad para tomar
decisiones en sus composiciones de danza y movimiento sino también la posibilidad de
ampliar sus herramientas creativas sin tener que seguir algo rigido y “mecanico”como en
un inicio, sino hecho cuerpo para estas 3 individualidades y el dialogo creativo que

generan entre ellas.
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Una vez hecho cuerpo el modelo estructural y establecido el diadlogo creativo entre las 3
bailarinas, lo que mas rescatan del modelo es que, al tener claras las consignas de
movimiento, las posibilidades compositivas se vuelven infinitas de manera positiva
porque tienen de donde agarrarse, no solo para hacer visible el movimiento o acentuar
determinadas dinamicas sino para analizar y cuestionar qué material deciden utilizar y
cuél no. Ademas al experimentar y compartir estos nuevos conceptos ofrecidos desde
modelo sus miradas convergen y encuentran entre las 3 nuevos términos compartidos
para ponerse de acuerdo. Aqui quiero resaltar que tener claridad de las consignas gracias
al modelo, no quita la necesidad de cuestionarlo y flexibilizarlo, porque es precisamente
en la diversidad de los cuerpos y formas de entenderlo que surgen infinitas posibilidades

creativas y compositivas.

El acercamiento de las 3 integrantes de la compafiia de danza Una hebra a cada uno de
los componentes del movimiento que ofrece el modelo estructural de la practica
coreologica, genera un debate en torno al lugar de las emociones a la hora de crear
movimiento o danza desde este sentir el movimiento funcional como algo “mecénico” o
inorganico. Para las 3 bailarinas esta sensacion inorganica surge porque, para ellas al
seguir el modelo al pie de la letra, el movimiento se disocia o no dialoga con la emocién
0 no hay una unién estéticamente “bonita, comoda y fluida” entre un movimiento y otro.
En este sentido, si bien es cierto que el modelo tiene esta limitacion en la que las
bailarinas pueden llegar a sentir que su movimiento se mecaniza y se aleja de la emocién,
esto no sucede del todo igual para cada una de ellas. Para Haziel, el modelo y

especialmente la dindmica la ayuda a canalizar lo que quiere mostrar al espectador, pues
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ella suele basar sus composiciones coreograficas en lo que siente. Arianne, tiene una
reflexion en torno a las emociones mas abstracta y cree que el modelo le da una forma
mas directa de conectar con la emocidn para que esta sea transmitida y visible. Por otro
lado, para Veronica es mucho mas dificil disociar lo que siente de la historia concreta que
siempre crea a partir de cualquier consigna de movimiento que surja del modelo. Ella
quiere que sus emociones se entiendan y necesita construir una historia que la lleve a
determinada sensacion o emocién mas alla del modelo estructural. En este sentido, esta
inorganicidad, o “mecanica” que promueve el modelo estructural puede ser tomada como
punto de reflexion ;Cémo puede lo funcional ser inorganico o “ mecéanico”? ;Cémo
hacemos que un modelo sistematizado y funcional sea organico a la hora de hacerlo
cuerpo? Tal vez, como plantea Verdnica es cuestion de practica como cualquier técnica o
simplemente entender este movimiento “mecénico” deconstruye las formas
convencionales compositivas para que cada bailarin que lo aprenda las reconstruye en un

didlogo constante con su préctica.

El modelo estructural de movimiento mas que una teoria rigida que hay que seguir al pie
de la letra (como la aprendi yo estudiando en Londres), se vuelve entonces para las 3
integrantes de la compafiia de danza Una hebra, un abanico de posibilidades para jugar y
dialogar con los movimientos y técnicas que ya conocen y con las nuevas formas de
componer danza gracias a esta nueva herramienta dialogada. Como plantea Haziel,
“ahora tengo mucha mas carne, hay mas sazon en el movimiento” y por ende, en sus

tomas de decisiones al atravesar por un proceso creativo y compositivo en danza.

107



° La eleccion aleatoria de frases del poema Nudos de Eielson combinada con la
posibilidad de improvisar el movimiento desde una frase estructura ya creada antes desde
el modelo estructural de movimiento, abre nuevas puertas para cuestionar la pureza del
modelo estructural como tal. Asi pues, para Haziel, surge una necesidad de poner por
encima del modelo, una interpretacion kinestética de imagenes propias sobre los nudos.
“Aungue al final yo me haya salido del modelo, este seguia en mi””. Mientras que para
Arianne, al tener el modelo estructural corporeizado y en diadlogo con el poema puede
ahora desestructurar el material creado y jugar con la improvisacion que ella tanto
domina. Finalmente para Veronica es dificil volver al modelo al tener un estimulo tan
importante para ella como las palabras y las imagenes que estas traen consigo.. Para ella
la palabra no es solo una capa mas para construir movimiento, sino que es una
motivacion muy potente para yuxtaponer su forma de concebir la composicién en danza
con su corporeizacion del modelo estructural. Este primer encuentro entre el modelo
estructural de movimiento y un estimulo creativo y detonador de la improvisacién como
el poema Nudos de Jorge Eduardo Eielson, invita a las 3 bailarinas a reflexionar sobre
Sus procesos creativos en danza y abre debate sobre si es posible en tiempos actuales
seguir un modelo tan estructurado al pie de la letra para el beneficio creativo de los
bailarines o0 es mucho mas enriquecedor flexibilizarlo y ponerlo en dialogo con las

practicas creativas.

Al darles la libertad de elegir su propio estimulo creativo para trabajar los nudos como
"experiencia de vida”, descubri que el vinculo que cada una genero6 con el modelo

estructural de movimiento es diverso y depende mucho de las construcciones personales
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y sociales que tienen cada una en torno al movimiento y la danza. Por un lado, para
Verdnica la necesidad narrativa y la consciencia de su propio lenguaje generan una
novedad que podria ser el inicio de este didlogo corporeizado con el modelo. Mientras
que para Haziel, el didlogo con el modelo es mas claro porque ahora lo necesita para
entender que puede fijar o crear movimiento sin involucrar todas sus emociones en el
proceso creativo. Esto es algo positivo para ella, ya que crear Unicamente desde sus
emociones e improvisacion del movimiento la abruman. Por otro lado, para Arianne
ahora que tiene mucha informacion para detonar un proceso creativo, le es dificil
empezar a construir un dialogo con el modelo estructural y con la informacién que ella ya
maneja per se. Asi pues, 1o mas interesante es que las individualidades se mantienen y la
aplicacién de los conceptos aprendidos por cada bailarina va a depender de sus
construcciones previas. En este sentido, al desestructurar ahora las reglas del modelo y
volver a sus formas comunes de vincularse con los procesos creativos en danza, se
sienten algo abrumadas en un inicio, pero luego descubren una libertad creativa y nuevas

posibilidades en torno a las decisiones para componer en danza.

La materializacion de este proceso creativo y la conclusion en el dialogo con la musica 'y
las decisiones compositivas de las propias integrantes de Una Hebra, abre una nueva
consciencia del movimiento y posibilidades compositivas en danza para el grupo y no
solo para las bailarinas de manera individual. Lo que se busca finalmente al enfrentar a
las 3 bailarinas al entendimiento del movimiento desde su funcionalidad sin elementos
externos que lo modifiquen, es precisamente lograr esta atencién con el cuerpo, que no

significa no cuestionar al modelo sino descubrir en este didlogo constante nuevas formas
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de deconstruir y construir el lenguaje de movimiento de la compafiia, utilizando las
herramientas creativas y analiticas que te da el modelo estructural de movimiento para
poder entretejer en el didlogo con las formas personales de composicion coreogréfica,
nuevas maneras de utilizarlo, o como diria Ana Elena Brito de “envenenarlo” para
detonar procesos creativos y asi, en un futuro seguir profundizando y descubriendo

nuevas rutas que marquen los procesos creativos de la compafiia.

Finalmente, es importante destacar que las posibilidades creativas, compositivas,
analiticas, y de observacién en danza y movimiento que abre la corporeizacién o
encarnacion de las herramientas que brinda el modelo estructural en dialogo con las
individualidades creativas y compositivas de las bailarinas, abre nuevas formas de
cuestionar las formas convencionales de componer danza y movimiento de la compafiia
de danza Una Hebra, asi como al modelo estructural seguido Unicamente desde a la
practica coreoldgica. El fin de esta tesis, es encontrar en esta flexibilizacion y dialogo
corporeizado del modelo estructural de movimiento, nuevas herramientas para detonar
procesos creativos en danza y movimiento que no necesariamente partan de emociones o
sensaciones intensas sino mas bien de decisiones precisas de movimiento que ayuden a
darle una nueva aproximacion a estas emociones 0 sensaciones para usarlas de una

manera distinta en nuestras composiciones coreograficas.
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Anexos

Primer plan de trabajo para laboratorio de investigacién-creacion

MODULOS TEMAS OBJETIVOS SEMA | FECH [ HORA
POR TEMA NA A S

Primeros Semana | 6/09/2 | 2 horas

encuentros con 1/sesio | 023

el modelo 1. ;Quéesla Familiarizaralas | n

estructural de practica bailarinas con la

movimiento de
la préactica

corelogica

coreologica?

2.. Dinamica de
movimiento
desde la
funcionalidad
del
movimiento y
mi vision de

los nudos.

Exploraciones de

Movimiento desde el

practica

coreologica.
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modelo estructural de
movimiento
1. Exploracion
desde la
dindmica (los
5 ritmos
eficientes a
todo ser

humano)

Exploraciones de
Movimiento desde el
modelo estructural de
movimiento
2. Exploracion
desde la
dinamica (los
5 ritmos

eficientes a

Analizar qué
cualidades y
calidades de
movimiento
surgen al explorar
los nudos desde el
modelo
estructural de

movimiento.

Semana

2/sesio

n2

13/09/

23

2 horas

Mierco

les de

11:30 a

1:30
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todo ser

humano)

Exploraciones de Analizar qué Semana | 20/09/ | 2 horas
Movimiento desde el cualidades y 3 23 /
modelo estructural de calidades de miercol
movimiento movimiento es
1. Exploracion surgen al explorar 11:30 a
desde el los nudos desde el 1:30
lenguaje no modelo am
verbal y la estructural de
dinamica movimiento.
Exploraciones de Analizar qué Semana | 04/10/ | 2 horas
Movimiento desde el cualidades y 4 23 / lunes
modelo estructural de calidades de (sesion | 06/10/ |y
movimiento movimiento esdy |23 viernes
1. Exploracion surgen al explorar | 5) 1:30 a
desde las los nudos desde el 3:30
acciones modelo pm
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Exploracion
desde las acciones

y la dindmica

2. Exploracion
desde las
distintas
formas de
materializar la
forma en el
espacio y las
relaciones

3. Exploracién
desde el
espacio y las
relaciones
intra e

interpersonale

estructural de

movimiento.
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Fijar determinados
movimientos que
surgieron Unicamente
desde la creacion por el
modelo estructural de
movimiento ( Eligiré los
momentos mas
significativos de las 7
frases creadas

colectivamente)

(cuerpo, dinamica,
acciones, espacio,

relaciones)

Establecer
pequefas
secuencias de
movimiento que
hayan surgido a
partir de las
primeras 4
semanas de
exploracion del

movimiento.

Semana

5

4/10/2

3

4 horas

/ lunes

y

viernes

1:30 a

3:30

pm
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creacion desde

estimulos

externos

1. Explorar el
movimiento
desde
momentos
especificos de
la vida de
cada una de
las bailarinas
que
representen
nudos en sus
vidas (fotos,
videos,
musica,
objetos,
sensaciones,

recuerdos)

Descubrir qué
estimulos
externos pueden
dialogar con el
movimiento de
las bailarinas para
representar y
encarnar los
nudos como
"experiencia de

vida".

Vincular el
movimiento
estructural con
experiencias
personales que
contribuyan a
representar y
encarnar los
nudos como
"experiencia de

vida".

Semana

6

11/10/

23

4 horas

/ lunes

y

viernes

1:30 a

3:30

pm
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2. Explorar el
movimiento
desde
momentos
especificos de
la vida de
cada una de
las bailarinas
que
representen
nudos en sus
vidas (fotos,
videos,
musica,
objetos,
sensaciones,

recuerdos)

Descubrir qué
estimulos
externos pueden
dialogar con el
movimiento de
las bailarinas para
representar y
encarnar los
nudos como
"experiencia de

vida".

Vincular el
movimiento
estructural con
experiencias
personales que
contribuyan a
representar y
encarnar los
nudos como
"experiencia de

vida".

Semana

7

18/10/

23

4 horas

/ lunes

y

viernes

1:30 a

3:30

pm
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Fijar momentos
especificos de las
exploraciones que
giran en torno a
los estimulos
externos y los
nudos como

"experiencia de

vida"

3. Tejer Tejer las frases de | Semana | 25/10/ | 4 horas
movimiento y | movimiento de 8 23 / lunes
experiencia las 4 bailarinas y
entre las surgidas en las viernes
bailarinas. semanas 1:30 a

anteriores. 3:30
pm

4. Tejer Tejer las frases de | Semana | 8/11/2 | 4 horas
movimiento y | movimiento de 9 3 / lunes
experiencia las 4 bailarinas y
entre las surgidas en las miercol
bailarinas. semanas es

anteriores.
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11:30 a

1:30
am
5 Tejer Tejer las frases de | Semana | 15/11/ | 4 horas
movimiento y | movimiento de 10 23 / lunes
experiencia las 4 bailarinas y
entre las surgidas en las miercol
bailarinas. semanas es
6. Dialogo sobre | anteriores. 11:30a
la 1:30
construccion de la | Abrir el didlogo am

pieza y la relacion
entre movimiento
funcional-nudos
como
"experiencia de

vida".

sobre el proceso
creativo y los
aportes del
modelo
estructural de
movimiento y los
nudos como
"experiencia de
vida" para la
construccion de la

pieza.
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Recolectar las
sensaciones,
emociones y
percepciones que
giran en torno a la
creacion de la

pieza hasta el

momento.
Dialogo entre Como dialogan las Semana | 22/11/ | 4 horas
practicas practicas creativas . 11,12 |23 / lunes
- construir
creativas ersonales y el modelo
P y solos, y
personalesy el [ estructural? miercol
duos y
modelo . es
trios
estructural . 11:30 a
dialogado
1:30
s entre
. am
individual
idades
creativas y
modelo
estructural
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Presentacion
final del

proceso creativo

Semana

12

29/11/

23
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Ejemplo de quia para sesiones tedrico-practicas desde el modelo estructural de

movimento

EL MODELO ESTRUCTURAL DE MOVIMIENTO Y SU POTENCIAL CREATIVO

(8 SESIONES)

SESION 1: primer encuentro:

1. Qué quiero investigar/crear con ellas en esta primera parte del laboratorio?

2. ¢Qué es la practica coreoldgica? ¢ Qué es el modelo estructural de movimiento?

- 20 MIN

Tema:

Explorar los 5 componentes del modelo estructural del movimiento (cuerpo, dinamica, acciones,

espacio, relaciones)

Objetivo por tema:

Analizar qué cualidades y calidades de movimiento surgen al explorar los nudos desde el modelo

estructural de movimiento.
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SESION 1: exploracion del movimiento desde la dindmica del modelo estructural de

movimiento

1. Pequefia introduccidn tedrica desde ppt y o dibujos de gréaficos en vivo con

ejemplos en mi cuerpo/ videos. (20 min).

2. Preguntas sobre teoria (10 min).

3. Exploracién del movimiento desde los 5 ritmos eficientes a todo movimiento

humano. (15 min)

Ejemplo de guia de exploracion desde la dinamica

- Vamos a caminar por el espacio en el que nos encontramos hoy, siendo conscientes de
quiénes y qué nos rodea en este espacio. Vamos a caminar a nuestro propio ritmo,
inhalando y exhalando... votando todo aquello que me molesta hoy en el cuerpo
mediante la respiracion. Si te provoca, al momento de exhalar bota todo el aire y
sacude tus brazos, piernas, cabeza.. suelta los musculos de tu cara sin dejar de

caminar.
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Ahora, vamos a probar distintas maneras de jugar con las dinamicas del movimiento,
con estos 5 ritmos eficientes a todo ser humano que hacen visible la energia en el

espacio marcando la velocidad en el momento que elegimos movernos.

Vamos a empezar con el impulso. Recuerda que el ritmo del impulso tiene su mayor
expresion de energia al inicio del movimiento y luego esta se va disipando. Prueba
crear impulsos desde una sola parte de tu cuerpo. O desde distinas partes de tu
cuerpo: tus brazos, codos, mufecas.. etc... puedes moverte sobre tu kinesfera o
trasladarte por el espacio con ese impulso.. la idea es encontrar distintas maneras de

entrar a ese impulso.

Ahora probamos con el impacto, recuerda que la mayor cantidad de energia del
impacto se acumula al final del movimiento. Un impacto implica dejar caer una parte
de mi cuerpo, pero esto no quiere decir que la caida sea Gnicamente vinculada con
una friccion directa con el piso. Puedo dejar caer mi cabeza, mi hombro, mi mano, mi
cadera, mi rodilla, un pie, el otro. La idea es marcar el final del movimiento que elijo

hacer.

Sigue caminando y ahora vamos a jugar con el rebote, en el rebote la energia sale de

un punto y vuelve al mismo.. Pruébalo con tus manos, quizés saltando, con tu torso.
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- Sigue caminando.. Ahora vamos a probar con el swing, imaginate que eres un gran
péndulo que va y viene con la misma intensidad, parte del centro y se disipa hacia los

costados... prueba con tus brazos , con tu cabeza, con tus piernas.

- Ahora, camina por el espacio no marques ni un inicio ni un fin a tu movimiento,
muévete con todas las partes de tu cuerpo sin cambiar la intensidad de tu movimiento,
si quieres puedes trasladarte por el espacio, 0 si quieres puedes encontrar un spot en
tu espacio y moverte en el.. acuérdate que la energia de tu movimiento es la misma de

un punto a otro... este es tu movimiento continuo.

- Poco a poco busca la calma, la quietud. Un estado en el que tus érganos y tu esqueleto

siguen moviéndose minimamente pero tu mente entra en calma....

4. Dar 8 movimientos desde la dinamica a cada una de las bailarinas, vincularlo con
las partes del cuerpo que trabajaron la sesion anterior (15 minutos)

( Entregar a cada una su grafico para trabajarlo individualmente)

5. Compartir 3 frases de movimiento/ momento de didlogo: (30 min) **REGISTRO
CON VIDEO DEL MATERIAL INDIVIDUAL Y AUDIO DEL DIALOGO A

MODO DE ARCHIVO**
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- ¢Qué cualidades y calidades de movimiento veo y o encuentro en la frase de mi

compariera?
6. Fijar el movimiento creado desde la dinamica de manera grupal (toma de

decisiones grupales para fusionar 3 materiales en uno) (20 minutos)

**REGISTRO CON VIDEO DEL MATERIAL GRUPAL A MODO DE

ARCHIVO**

7. Impresiones y sensaciones finales.
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Brochure de presentacion sobre proceso creativo
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** Es Importante destacar que los objetivos planteados durante la presentacion del proceso

creativo han sido adaptados al analisis de resultados de esta investigacion desde la practica.
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Sintesis del modelo estructural de movimiento dada tanto a las 3 bailarinas como a

Pachi v Ana durante presentacion del proceso creativo
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