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ENTENDER EL MOVIMIENTO DESDE LA DANZA Y DESDE LA MUSICA!

Understanding Movement from Dance and Music

LAGUNA, Alejandro?; & SHIFRES, Favio®

Resumen

Tanto en la musica como en la danza los aspectos expresivos suelen ser reconocidos como
inefables y su comprension como dependiente de la experiencia kinestésica del performer. Este
trabajo indaga en los procesos psicologicos a través de los cuales la experiencia de la
performance musical puede ser transferida al aprendizaje de los aspectos expresivos del
movimiento en la danza a través de la practica metacognitiva aplicada a la performance musical
y kinetica en paralelo. Para ello, la investigacion se aborda desde una metodologia
autoetnografica colaborativa por la cual se indaga en la experiencia personal de uno de los
autores y se construye una narrativa que permite visibilizar y analizar ciertos aspectos cruciales
a nivel de la construccion de conocimiento en ella.

Abstract

Expressive features use to be considered as ineffable, both in music as in dance realm. They are
faced as depending on the performer's experience kinesthetic. This paper inquiries into
psychological processes involved in musical experience transference to expressive movement
learning in dance realm based on metacognitive resources applied both to music and movement
performance in parallel. Research is undercome from a collaborative auto ethnographic
methodology going deep into the personal experience of one of the authors. From this, a
narrative is developed in order to visualize and analyzed some crucial features of the knowledge
building in the course of the experience.
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Yo, Alejandro, soy musico de danza desde hace de 20 afios. Mi trabajo consiste
en crear en tiempo real la musica que acompaiia los ensayos y las clases de danza. Mi
experiencia es recogida en trabajos en multiples escenarios, pero principalmente la he
atesorado en el contexto de la formacion de bailarines en la Escuela Superior de Danza
de Lisboa. Para cumplir con mi tarea sigo la consigna que el coredgrafo o el profesor de
danza le da a los bailarines, atiendo a todas las indicaciones, observo con atencion todos
sus movimientos y luego los de los bailarines. En los ultimos afios, ya como
investigador, he venido trabajando en los problemas comunicacionales que en ese
contexto existen entre el profesor, los bailarines y el musico de danza (LAGUNA,
2013). He podido advertir que muchos de esos problemas tienen que ver con
inconsistencias entre los mensajes verbales (proposicionales) que los profesores brindan
y la informacion no proposicional (kinestésica y sonora) que los musicos y bailarines

reciben.

Ademas de musico, soy bailarin. Bailo tango incluso desde antes de dedicarme a
la musica de danza. Desde hace mas de diez afios he comenzado a tomar clases de danza
formales, profundizando en algunos aspectos técnicos de la danza académica. En la
actualidad tomo clases de técnica de danza desde la perspectiva de un sistema de
expansion muscular conocido como Gyrotonic con la célebre profesora francesa,
bailarina principal de la Companhia Nacional de Bailado, Barbora Hruskova. En mi
experiencia en la danza podido constatar que los problemas comunicacionales son mas
complejos aun que lo que se pueda derivar de aquellas inconsistencias que mencioné.
Concretamente, muchos aspectos del movimiento son en realidad aspectos de la
corporalidad, si entendemos como tal a la experiencia subjetiva que uno tiene de su
propio cuerpo. De modo que a menudo mucho de la experiencia que los maestros
desean comunicar a sus alumnos no se traduce (como uno esperaria inicialmente) a
movimientos claramente identificables por un observador que, aunque experto, no deja
de ser otra subjetividad. El problema de la comunicacién es entonces un problema que
va mas alla de la observacion y la imitacion y se vincula claramente con la Teoria de la
Mente en la medida que esa corporalidad es parte de los estados internos de los sujetos

en interaccion.

Especificamente, narraré aqui el recorrido que realicé para lograr comprender
detalles sutiles de la expresion corporal que Barbora trataba de comunicarme, y que sus

palabras, por las limitaciones antes mencionadas, dejaban inevitablemente afuera. El
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relato surge, en tal sentido, de un ejercicio metacognitivo que, gracias a mi experiencia
acumulada en los tres campos (la peformance musical en la danza, la danza misma, y la
investigacion cientifica en estos temas), he podido ir realizando en el tiempo real de mis
clases de danza. De este modo, muchos aspectos de la comprension de la intencion de
Barbora y mis respuestas corporales a ella, pueden ser vistas como epifanias en los

momentos claves del aprendizaje.

Fue en el aprendizaje y el perfeccionamiento de un ejercicio de Demi plié en
relevé (en adelante Pli¢) en donde se produjeron estos insights que me atrevo a
presentar aqui con caracter de epifanias. La profundizacion del esfuerzo metacognitivo
que me ha permitido cerrar el proceso, surge del encuentro con otro investigador, Favio
Shifres, quien no solamente contribuy6 con la autoindagacion a través de preguntas y
razonamientos que me permitieron encontrar nuevos datos para mi analisis, sino
también con el mismo anélisis de los datos que yo presento en forma narrativa sobre el
desarrollo de mis clases y mis pensamientos. De esta manera, en colaboracion logramos
combinar las perspectivas ética y émica tanto en la recoleccion y clasificacion de los
datos como en su analisis y la elaboracion de conclusiones. En tal sentido, este trabajo
puede encuadrarse en la metodologia autoetnografica colaborativa (CHANG et al,,
2013), aunque el campo de la indagacion es claramente el psicologico, mas que el
socio-cultural. Asi, aunque este relato, en orden de ganar claridad reforzando al mismo
tiempo el rigor metodologico, esta en primera persona, el trabajo en si, es el resultado

de dicha colaboracidn.

La experiencia que voy a narrar tuvo lugar a lo largo de 5 clases consecutivas
tomadas a principios de 2016, y se refieren a fragmentos de unos 10 minutos de
duracion de cada una de esas clases en los que trabajamos el ejercicio de Plié. Pero
antes quisiera extenderme un poco sobre cuestiones generales de la comunicacion en el
contexto de interaccion que relataré con la intencion de aclarar la naturaleza del

problema.

Algunas cuestiones generales de la comunicacion en la danza

En la musica las informaciones tempo-métricas-articulatorias esenciales para
iniciar una performance son presentadas a través de lo que se conoce como gesto de

entrada o simplemente /levare. Este gesto informa, ademas, del tipo de comienzo, es
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decir la ubicacion del primer tiempo fuerte (downbeat) en la frase musical. De este
modo, en la ejecucion de musica, el director, elabora un gesto que conlleva la
informacion viso-espacio-kinestésica que el instrumentista comprende en términos del
tempo que va a mantener la ejecucion, la intensidad del ataque, las caracteristicas de la
estructura métrica de la musica a ejecutar, el tipo de articulacion requerida (legato,
staccato, etc.), y especialmente el momento preciso en el que éste tiene que comenzar a
tocar. Inversamente, en el contexto de la practica de la danza esa misma funcién es
ejercida por lo que en la jerga se denomina cuenta: el mismo tipo de informacion
adquiere un formato verbal o, mas especificamente, de conteo. Me detengo en esta
explicacion porque este cruce de modalidades (los musicos que intercambian
informacion estructural y expresiva en una modalidad visual a través de un gesto), y los
bailarines que intercambian informacion estructural y expresiva en una modalidad
sonora a través de un conteo) da cuenta de la complejidad de este momento clave en el
encuentro intersubjetivo en la performance, y ademés del modo en el que musicos y
bailarines se ven obligados permanentemente a producir, traducir e interpretar
informacion en soportes que exceden ampliamente la limitacion de los ambitos de
mayor experiencia (el sonido para los musicos, y el movimiento para los bailarines). En
ese contexto, es que el bailarin se habitia progresivamente a corresponder sus
movimientos con la informacidn sonora percibida en atencion a las multiples variables
fisicas (el uso de la fuerza muscular para marcar la intencion y el control del equilibrio
frente a la fuerza que ejerce la gravedad sobre el cuerpo) y estéticas a las que éste esta
subordinado. Como comprobamos en un estudio que realizamos sobre la experiencia
subjetiva del bailarin en la sincronizaciéon (SHIFRES y LAGUNA, 2005), las estrategias
de sincronizacion que se ponen en juego suelen caer fuera del plano de la conciencia.
Por su parte, los musicos en la danza, sincronizan con un movimiento que, a diferencia
de los derivados de la géstica de la direccion de orquesta, no estan formalizados sino
que estan vinculados a aquellas variables fisicas y estéticas mencionadas. Asi,
corresponder el movimiento al sonido, no es lo mismo que corresponder el sonido al

movimiento.

Como ya se anticipd, una de las principales herramientas de la que se vale el
bailarin para consignar y comunicar la estructura ritmica-métrica-articulatoria y las
intenciones expresivas de sus movimientos es lo que técnicamente se denomina el

conteo de tiempos. Este tiene dos componentes: la cuenta verbal, que es el componente
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sonoro, y la marca del movimiento del cuerpo que es el componente viso-espacial-
kinético. La cuenta consiste en la verbalizacion de demarcaciones en el tiempo a través
de la pronunciacién de nimeros (hablamos de una serie de tiempos numerados - STN)
que sirve tanto para presentar e/ orden de las acciones fisicas como para vincularlas con
la estructura métrica del contexto sonoro-musical (LAGUNA, 2012). En otras palabras
el bailarin emplea el conteo sonoro para ayudar a distribuir en unidades regulares de
tiempo sus acciones corporales. Mas alld de esa data, el resto de la informacion
relevante para definir aspectos claves del movimiento expresivo quedan librados a la
interpretacion de particularidades expresivas del estimulo sonoro. Inclusive, como
mostraré mas adelante, hasta la cuestion de la distribucion temporal de las acciones
corporales queda empobrecida en el contenido verbal de la cuenta. Hasta donde llega mi
conocimiento, y a través de mi experiencia en el campo, entiendo que no existe un
sistema tedrico unificado en la danza que favorezca la comunicacion de tales aspectos
expresivos entre los bailarines y entre ellos y los musicos (particularmente en términos
de calidad y articulacion del movimiento). Los bailarines poseen un sistema tedrico
implicito que proviene de una experiencia kinestésica (SHEETS-JOHNSTONE, 2012)
que es cualitativamente diferente a la del musico. Por esa razon hablamos de dos
perspectivas epistemologicas diferentes. Los bailarines no utilizan las categorias
tedricas que utilizan los musicos y los musicos, a menudo también desconocen el
metalenguaje de la danza. Sin embargo, la experiencia sonora y gestual de la danza y la
musica tiene demasiados vinculos expresivos como para que sus aspectos
comunicacionales sean racionalmente separados. Esta separaciéon producida
principalmente por los encuadres de aprendizaje formal de la danza (por un lado) y la
musica (por otro), da lugar a dos modos de concebir el movimiento y el tiempo,
desvinculados en sus formulaciones tedricas, y, por lo tanto a la necesidad de establecer
traducciones confiables entre ambos. Un ejemplo problemadtico tipico es el siguiente: Si
tenemos una secuencia de movimientos identificada por la STN uno—dos— tres— seria
logico pensar en que la sincronizacidon surgira al hacer corresponder la meta de la
trayectoria (es decir el punto en el que el “indicador viso espacial” del movimiento por
ejemplo el talon - alcanza velocidad 0 (LAGUNA y SHIFRES, 2011) y el ataque de la
voz (uno-dos-tres....) que la describe (LAGUNA et al, en prensa). Sin embargo, en la
practica, no siempre las consignas que dan los profesores explicitan que las metas
(punto de velocidad = 0 del indicador corporal) y los ataques (de las voces de la cuenta)

deban sincronizar de un modo determinado. Para lograr esa sincronizacion idealizada
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seria necesario que la cuenta permita que el movimiento comience antes (expectativa
métrica) de que yo produzca el ataque sonoro. Si yo doy la consigna de ese modo,
entonces proporcionaré informacion acerca de la especificidad de sincronia que
pretendo, vinculando, en este caso, el cierre de la accion fisica con el ataque verbal. El
instante en el que ambas cosas ocurren tiene lugar un punto de reunion o sincronia

multimodal.

Reciprocamente, identifico la asincronia multimodal, con las circunstancias en
las que la cuenta y la marca no coinciden en un punto comun del transcurrir temporal y
se produce asi ruido en la comunicacion. Ademads, la omision de indicios verbales de
otros niveles métricos (por ejemplo la division del tiempo) en la cuenta y su relacion
clara con puntos de la marca, puede hacer que los detalles ritmico-métricos-

articulatorios del movimiento se nos presenten mas confusamente.

Un ejercicio y un problema

En una de mis habituales clases perticulares de técnica de danza Barbora me
propuso trabajar los movimientos de Plie. Como es usual en sus clases, mi profesora me
mostro la forma del ejercicio mientras iba explicando (verbalmente) algunos detalles de
¢l. Esta demostraciéon se dio en dos etapas. En la primera mostr6 la secuencia de
movimientos focalizando en el tempo, y en el nimero de tiempos en que se debian
distribuir cada una de las acciones fisicas que componian el ejercicio. Aqui la
informacion verbal consistia en la cuenta de los tiempos. En la segunda Barbora hizo
hincapi¢ en la calidad dindmica del movimiento (SHEETS-JOHNSTONE, 2012). Aqui
fue notable el énfasis en aspectos prosodicos de las palabras, sugiriendo asi una
analogia entre esos aspectos prosddicos y la calidad expresiva del movimiento en
términos de articulacion, flujo y precision temporal. En consecuencia, la descripcion
que yo voy a realizar del ejercicio es el resultado de mi propia inferencia a partir de la
narrativa viso-kinético-verbal de la estrategia didactica de Barbora. Ademas, este modus
operandi implica que las caracteristicas de tempo, métrica y articulacion — entiendendo
ariticulacion, en el contexto de la danza, como la calidad del movimiento en términos
de la unién y separacion (lapsos de quietud) de las acciones que componen la secuencia
- no fueron explicadas antes de la demostracion en si, sino que toda explicacion fue

dada en el curso de la demostracion.
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El ejercicio de Pli¢ tal como lo trabajé con Barbora consta de cuatro etapas, de
tres tiempos cada una (a un tempo aproximado de 60 bpm) como lo muestra la figura 1.
Queda asi establecida una estructura métrica con un nivel temporal minimo (demarcado
por la cuenta verbal un-dos-tres) y un nivel que lo subsume dado por la secuencia de

movimientos que describo a continuacion:

ITI ITI

cuenta

O

marca

Figura 1. Relacion entre la marca viso espacial y la cuenta verbal. Las figuras humanas en plano lateral
muestran las localizaciones viso espaciales en el instante inicial de las 4 etapas. (1*) Posicion vertical
elongada, (2%) demi plié; (3*) demi plié en relevé, (4*) demi plié. La fila numerica vertical corresponde al
conteo verbal del metro y el nivel de tiempo (tactus). La fila horizontal representa la duracion de cada
etapa. El arco superior muestra el nivel de hipermetro y la frase completa del ejercicio.

En la primera etapa, partiendo desde una posicidon vertical, con ambas piernas
extendidas y el peso del cuerpo distribuido sobre ellas por igual, se comienza
flexionando los miembros inferiores. Esto implica la flexion simultdnea de tres
articulaciones: la cadera, la rodilla y el tobillo. Aunque habitualmente se piensa el
movimiento del Plié como la acciéon de doblar las rodillas, no estd de mas tener en
cuenta que esta flexion implica necesariamente la flexion de la cadera y los tobillos
simultdneamente. En otros términos, aunque visualmente se destaca la flexion de
rodillas, las tres flexiones son simultaneas y es necesario desarrollar la conciencia de
ello. Al realizar esa flexion el eje longitudinal del cuerpo se debe mantener
perpendicular al piso hasta que ya no sea posible mantener apoyado el talon. Es decir
que a partir de ese punto se va a sentir (a nivel de los tendones y los musculos) que no
es posible seguir flexionando las rodillas sin levantar los talones del piso. Esta situacion

puede ser observada en detalle en la figura 2 (ii).
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(i) (ii) (iii)

Figura 2. Detalles de las 3 situaciones articulares instantaneas involucradas en el movimiento del
ejercicio de Pli¢ y que definen las uniones separaciones de las 4 etapas. Triangulo Invertido: Huesos
Cadera. Los circulos punteados (de arriba para abajo) representan las articulaciones coxofemoral, rodilla,
tibio-tarsiana y metatarso-falangica. Linea vertical: Fémur; linea doble: Tibia y Peroné; lineas
horizontales de izquierda a derecha: Calcdneo-Cuboides-Metatarsiano, linea fina y Falanges del pi¢.

En la segunda etapa, manteniendo la posicion final de la etapa anterior, se
comienza a flexionar progresivamente los dedos de ambos pies (articulacion metatarso-
falangica, que estd formada por la articulacion de los metatarsianos con las primeras
falanges de los dedos de ambos pies) hasta donde lo permite la capacidad de flexion de
los musculos y tendones que actiian en esta articulacion. En el final de esta etapa la
totalidad del peso del cuerpo quedara distribuido sobre las diez falanges de los pies. En

la danza esta situacion articulatoria se denomina media punta (figura 2(iii)).

En la tercera etapa, manteniendo la flexioén de las rodillas, se busca progresiva y
fluidamente el contacto de las plantas de ambos pies con el piso hasta apoyar totalmente

el talon o extender las articulaciones metatarso-falangicas (figura 2 (ii)).

En la cuarta etapa, se vuelven a extender progresivamente las articulaciones de
ambos miembros inferiores (rodilla, talon, iliofemoral) regresando a la posicion inicial

de la primera etapa (ver también figura 2(1)).
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Realizando el ejercicio

Cuando Barbora hubo terminado de dar la consigna en el curso de la
demostraciéon comencé a realizar el ejercicio. Me posicioné, y Barbora me invit6 a
comenzar con una suerte de “levare numérico” (“un-dos-tres”). Mientras iba
desarrollando el ejercicio trataba de ir recordando su forma distribuida fluidamente en el
tiempo procurando reconstruir la expresividad que habia observado en la demostracion.
Durante la realizacion del ejercicio, Barbora me observaba atentamente e intervenia
para propiciar ciertos ajustes en mis movimientos a través de indicaciones verbales,
manipulaciones tactiles y nuevas y parciales demostraciones sobre la marcha, agregando
finalmente un enunciado (verbal) en respuesta a lo que observo. Luego de esta
devolucidn volvi a realizar el ejercicio, durante aproximadamente diez minutos.

Desde una perspectiva de mas largo plazo, este trabajo buscaba desarrollar una
mayor conciencia kinestésica de la calidad del movimiento, vista como parte apropiada
del estudio de la constitucion de la experiencia del tiempo (SHEETS-JOHNSTONE,
2011). Una experiencia kinestésica de la temporalidad donde “sobre la base del tiempo
nosotros entendemos movimiento, y en la base del movimiento entendemos tiempo”
(FINK 1968, apud SHEETS-JOHNSTONE, 2011, p. 133).

Para ello, el ejercicio trabaja sobre (i) la elasticidad de las fibras que componen
algunos grupos musculares; (ii) el dominio del flujo del tiempo de las acciones fisicas;
(i11) la precision temporal de la separacion-union de cada una de las acciones fisicas
(fluidez de la secuencia); (iv) la alineacion musculo esquelética durante la continuidad
del movimiento. Esto implica en primer término sortear la dificultad corporal de
dosificar las cuatro trayectorias de movimiento que constituyen el Plié de manera fluida
y regular a un tempo notablemente lento (20 bpm) desde el inicio hasta el final de cada
una de ellas. En general, para ello los bailarines emplean la estrategia que me brindo
Barbora: dividir ese lapso (aqui en 3 unidades menores, ver figura 1). Es interesante
notar que Barbora contd alargando las consonantes finales de los numeros, unnnn-
dosss-tresss (legato) de forma a enfatizar la fluidez del movimiento dentro de cada
etapa. Ademas ella remarco que el cambio de las trayectoria de cada etapa tiene lugar
siempre en el inicio del unnnn.

Aqui es importante considerar el aspecto cinematico del movimiento. Las etapas
del ejercicio de Plié¢ son isdcronas (tiempo) pero las extensiones de sus movimientos

(espacio) no son iguales. Para observar mejor esta cuestion medi el desplazamiento
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lineal de las articulaciones en mi propio cuerpo. Observé que la parte anterior de la
rodilla (centro de la rotula) se desplazaba 23,5 cm hacia delante durante la 1* etapa, y
que, el talon se eleva 15 cm durante la 2% Esto muestra que existen diferentes
velocidades de movimiento que surgen de ejecutar diferentes extensiones espaciales
dentro de la misma categoria duracional (nivel de acentuacion).

En segundo término, el logro del objetivo planteado, implica aprender a generar
cambios en el sentido del movimiento sin que el flujo del movimiento interno se
detenga en el inicio de cada etapa a la cuenta de unnnnn. Mientras buscaba esta calidad
senti que la velocidad de mi cuerpo variaba en los inicios y en los finales de cada
trayectoria. Barbora me decia “tenés que llegar hasta el final del movimiento (de la
etapa) y “estirarlo todavia méas como una linea hacia el infinito” y cambiar (el
movimiento) con la respiracion en el uno”. Cabe senalar que a partir de este momento la
profesora comenzdé a enfatizar la relacion del ritmo respiratorio (inspiracion—
expiracion) y el ritmo de los movimientos del ejercicio. La inspiracion debia realizarla
durante el tiempo tres y la expiracion durante el tiempo uno y dos. Esta observacion
agreg6 un dato métrico importante para la calidad del movimiento de la ejecucion. La
inspiracion preparaba y anticipaba (como movimiento) un tiempo el cambio de la
trayectoria (ver figura 3).

Aun asi, ella advertia cierta imprecision en el momento del cambio de
trayectoria del movimiento del plié, observando que algo ‘“adentro de mi cuerpo” no
estaba preparando ese cambio. Pensando en esa observacion conclui que “si ella lleva su
movimiento hasta el final produciendo el cambio en cuestidn con precision es porque
prepara el cambio en una fraccién de tiempo anterior no explicita en su cuenta”. Pero
ademas, era necesario preparar muscularmente el cambio de sentido de la trayectoria sin
que ese movimiento interno cortase el movimiento principal, ;cémo moverme por
“dentro” sin que se vea?

Cuando el cuerpo del bailarin se mueve, las elongaciones y contracciones
internas de los diversos musculos no son iguales. Se busca generar fuerzas elasticas por
deformacion, generar variaciones entre la energia potencial y la energia cinética con el
objetivo de que los movimientos no se corten por falta o disminucién drastica de
energia. En la danza esta capacidad de producir fuerzas contrarias se ejercita
deliberadamente. Desde luego, esta energia tiene un correlato kinetico en la calidad del
movimiento. Esto quiere decir que esa regulacion estaba necesariamente implicada en la

demanda expresiva del ejercicio. Con estas ideas en mente medi la diferencia entre la
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extension longitudinal de mi cuerpo y la extension del movimiento de la flexion de mi
rodilla. Observé que entre el inicio y el final de la primera etapa, la rotula (rodilla)
desciende 6,5 cm pero la altura total del cuerpo desciende 5,5 cm. Es decir que la
longitud total del cuerpo (pies-cabeza) no varia en la misma medida que el descenso de
la rotula.

Esas dos nociones —control y administracién muscular en el espacio-tiempo y
movimiento contrario (“counterpull” segiin Kassing y Jay 2003, pag. 116) — resultaron
claves para concientizar la naturaleza de las dificultades que tuve para entender la
relacion entre la articulacion expresiva del movimiento y la estructura métrica del
gjercicio.

Al reflexionar sobre las dificultades de realizacion del ejercicio pude ir
advirtiendo progresivamente que la calidad del movimiento estaba estrechamente
vinculada con capacidad para distribuir controladamente la accion muscular en el
tiempo, un tiempo que en este caso estaba limitado por la estructura métrica. Este
control muscular es una habilidad compleja que implica fuerza, resistencia, elasticidad
y, en funcion de lo que expliqué arriba, capacidad para coordinar internamente distintas
direcciones y sentido del movimiento.

Por ejemplo, Barbora me pedia precision en los “cambios de movimiento usando
todo el tiempo”. Pero, ;qué significa eso?, ;como se logra el cambio de direccion del
movimiento sin perder el flujo continuo? Aunque ella no lo vinculd nunca a la cuestion
métrica, mi experiencia como musico de danza me llevo a tener una intuicion cada vez
mas certera de que el problema pasaba por ejercer un dominio consciente de esa
secuencia de movimientos en el marco de una estructura ritmico-métrica-expresiva que
se desprendia de su cuenta, tal como la describi antes, con toda su carga de informacion
formal y expresiva. Al partir de esa relacion pude plantearme como la calidad del
sonido (en particular la gestualidad ritmico-métrica) podia ser sentida en términos de
calidad de movimiento (aspecto ritmico-métrico-articulatorio de los movimientos). Creo
que existe un déficit en la pedagogia de la danza en cuanto a las formas de comunicar
esa relacion. Por ejemplo, de acuerdo con la descripcion técnica del ejercicio que he
hecho mas arriba, los cambios de direccion y sentido de cada etapa del Plié comienzan
en la cuenta uno y terminan al final de la cuenta fres. Esta descripcion nos lleva a pensar
que cada etapa del ejercicio muestra una unica direccion y sentido dentro de los tres
tiempos. En tal sentido, la informacion verbal que Barbora me brindaba a través de su

cuenta no reflejaba de manera cabal la calidad de movimiento que ella exhibia en su
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marca. La informacidn provista por la cuenta era el consabido Un-dos-tres; Dos—dos—
tres. Esta informacion verbal no era suficiente para que yo entendiera como lograr la
calidad de la articulacion que ella me pedia, una calidad de movimiento “para los
cambios de direccion y sentido del movimiento que deben ser realizados en los tres
tiempos”, que son muy internos, casi invisibles a nivel de la forma pero que su ojo
entrenado podia advertir en la calidad de la forma observada. La consigna verbal de
Barbora se traducia claramente a lo que se observaba a nivel de la forma: el cambio de
direccion de las trayectorias de las 4 etapas que se realiza con precision en el comienzo
de cada cuenta un. Sin embargo, algo le faltaba a esa informacion, algo que a simple
vista no se ve pero que configura la expresion fluida del cambio de esas trayectorias:
una definicion clara y precisa de “coOmo y cuando” empezar a preparar los cambios de
direccion y sentido en cada una de las 4 etapas. Al plantearme el problema de este modo
pude advertir que la cualidad expresiva deseada estaba determinada por un movimiento
contrario —un grupo muscular que comienza a trabajar en sentido contrario del
movimiento principal que estd ocurriendo— que tiene lugar en la segunda parte del
tiempo tres. Entonces para que esa cualidad fuera precisa, era necesario concientizar un
nivel métrico subordinado al nivel del tiempo (la division). He tratado de esquematizar

esa concientizacion en la figura 3.
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Figura 3. (De izquierda a derecha) Cuenta verbal y posicion métrica de la representacion abstracta de la
trayectoria del movimiento principal, el movimiento contrario y el patrén ritmico y direccional de la
respiracion (musculo diafragma) de cada etapa de ejercicio.
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Mientras que estoy yendo para arriba hay otro grupo muscular que comienza a
contraerse en sentido opuesto (movimiento contrario). Ademas, tenia que hacerlo con
una calidad de movimiento denominada rippling (HSIEH, 2007), que evoca, para la
accion interna, el movimiento del latigo: una ondulacion de la cuerda de cuero
producida a partir del mango en la que el movimiento del mango y el movimiento del
extremo de la cuerda son opuestos. Se trata, por tanto, de un movimiento contrario que,
sin cortar la trayectoria del movimiento principal de cada etapa, funciona como si fuera
un freno interno, algo que cerca del final de la trayectoria de cada etapa comienza a tirar
en el sentido opuesto al del movimiento inicial. Este mecanismo fisico es fundamental
para crear oposiciones musculares dentro del cuerpo y unir y separar las etapas. El
rippling genera diferentes estados de energia por deformacion de las partes blandas del
cuerpo. La produccion fisica de esta ondulacion muscular estd directamente vinculada
con la calidad del movimiento. Existen pequenas variaciones de timing en la progresion
del flujo muscular que determina la forma expresiva con la que producimos la forma de

los movimientos.

Recién entonces adverti que cuando decia no entender “como distribuir la
duracion y los cambios de direccion y sentido dentro de los tres tiempos”, yo me referia
al timing y a la posicion métrica en que esa oposicion muscular interna -ese movimiento
contrario - debia tener lugar. Mientras Barbora contaba yo trataba de pasar de una etapa
a otra conforme la cuenta de tres. Sin embargo habia algo que no podia controlar con
precision: la regulacion temporal no ya del movimiento en si, sino de la preparacion
muscular del cambio de una etapa a la siguiente. Cuando ella me pedia “cambiar antes
... ahora estas atrasado ... ahora estd adelantado ... tenés que suspender en el tres”’, me
demandaba un nivel de precision que yo no podia llevar al control de mi cuerpo. Habia
algo especial en el timing, que se traducia en la calidad gestual, del cambio de una etapa
a la otra. Frente a mis insistencias por localizar ese instante particular en que se
comenzaba a preparar el cambio de direccion en cada etapa, Barbora incorpord a la
cuenta un Y apenas pronunciado, a nivel de la division del tactus, a continuacion del tres

(ver figura 3).
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Del saber del musico al del bailarin

Ahora yo tenia la comprension formal de lo que Barbora me pedia. Sin embargo,
los conocimientos teodricos acerca del ritmo y la métrica musical, y mi experiencia de
tocar la guitarra no eran suficientes para elaborar la respuesta corporal, tal como ella la
mostraba y requeria. Sabia que debia producir el movimiento contrario (interno),
necesario para pasar de una etapa del ejercicio a la otra, pero no sabia coémo hacerlo. La
impecable demostracion de Barbora no me alcanzaba para dilucidar el problema. Algo
se me escapaba. Algo de la calidad sentida de la percepcion del movimiento que estaba
implicito no en qué me pedia sino en como me lo pedia. Algo que estaba en la
expresividad de su consigna. No podia imitar aspectos mas profundos de sus
movimientos mas alld de su forma. Y asi yo hacia el ejercicio y ella me corregia; yo
seguia sin poder entender eso que me corregia a pesar de sus esfuerzos y del modo en el

que usaba su cuerpo y su voz.

Mi experiencia en el movimiento para la producciéon del sonido es tal vez el
aspecto mas fuerte de mi trabajo como musico de danza. He estado dedicado durante
mas de 15 afos a la composicion y ejecucion de musica para clases de técnica de danza
ejecutando guitarra y percusion. Mi trabajo me llevd a vincularme con las principales
técnicas de danza codificadas (J. Limén, M. Graham, M. Cunningham, M. Fulkerson, S.
Paxton, L. Horton, W. Forsythe, entre otras) y con otras experiencias dancisticas a
través de compartir la labor con notables bailarines como, por ejemplo, Antonio Carallo
bailarin de Tanztheater Wuppertal Pina Bausch. Ademas, ya como investigador, trabajé
en colaboracion con muchos de esos bailarines en la documentacion de los procesos
comunicacionales implicados en el vinculo sonido-movimiento, en el contexto de la
danza. Y, fundamentalmente me he podido relacionar en la cotidianidad con profesores
de danza, intérpretes, coreografos, y maestros internos en el hacer diario con los
estudiantes de danza. A través de esta experiencia yo he podido (i) sonar junto con un
otro que baila y que toma la musica que yo hago sonar como su referencia ritmico
métrica; (i) ajustar y regular el timing de mis acciones en un hacer Unico, participativo,
de la diada bailarin-musico; (iii) /eer de manera independiente las consignas de
movimiento que le da un profesor a sus alumnos; (iv) ser, de ese modo, un observador

privilegiado de los procesos que emanan de esta construccion particular.
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Si yo podia entender la interoridad del movimiento del otro al comportarme
como musico jpor qué no lograba entender el movimiento de Barbora y regular el mio

propio al actuar como bailarin?

Hasta ese momento yo pensaba que la danza era que el cuerpo hacia formas y
que la calidad del movimiento emergia desde muy cerca de la piel, que era un atributo
viso espacial. Esa concepcion un tanto rudimentaria del problema contribuia a dos ideas
basicas que suelen estar en presentes en la relacion entre musicos y bailarines y qué tal
vez sean el germen de algunos problemas de comunicacion entre ellos: la primera, que
oir y ver para tocar no es lo mismo que oir y ver para danzar; la segunda, que
ensamblar implica reconocer concordancias y negociaciones entre los ritmos de los
movimientos del tocar y los ritmos de los movimientos del danzar, como a priori

independientes.

Pero, cavilando sobre esas idea, de pronto recordé lo que un profesor de danza
con quien comparti mi labor durante 4 afos en la Escuela Superior de Danza de Lisboa
solia decirme: “tu ojo consigue ver en el movimiento casi las mismas cosas que veo yo
(...) esto solo lo ve alguien con el ojo entrenado”. Entonces me dije a mi mismo: “Si
miras a Barbora moverse y te colocas en el papel de musico de danza vas a poder
musicar la expresividad del movimiento que Barbora te pide”. Me di cuenta de que
podia pensar las caracteristicas del movimiento a través de la musica, de mi musica

pensandolas como una misma cosa.

Asi, cuando durante mi siguiente clase con Barbora, ella volvid a explicarme
cémo mejorar mi ejecucion del Plié, abandoné mi lugar de alumno de danza y me
dediqué a ver y seguir los movimientos de Barbora como si tuviera que acompanarlos
con mi musica. Imaginé dos baquetas en mis manos e interpreté musicalmente los
movimientos que ella estaba ejecutando. Y mientras lo hacia fui seleccionando en mi
musica interna aspectos de su ejecucion vinculados al ritmo métrico, la distribucion de
los impulsos fuertes y débiles, las articulaciones y las dindmicas de su Plié. Ahora pude
observar las cualidades de mi propio movimiento al hacer la musica que acompaiia los
movimientos de Barbora e intenté explicarmelas en los términos de los conceptos

centrales que ella me ensefi6 a lo largo de sus clases.

Concretamente, Barbora propone entender lo que sentimos sobre nuestro
movimiento desde una interioridad “que uno no ve y que uno no puede tocar”. Se trata

de acceder al pensamiento motor relacionado con las regiones musculares, las



16 | LAGUNA, Alejandro; & SHIFRES, Favio

articulaciones, los huesos y una sensacion sentida (el pleonasmo es deliberado) de las
condiciones posturales y de equilibrio de nuestro cuerpo en cada instante del
movimiento. De acuerdo con esto, cada una de las etapas del ejercicio del Plié debe ser
preparada desde el centro del cuerpo como un todo. De acuerdo con el trabajo técnico
que estabamos realizando, el centro es un sistema de musculos situados entre el suelo
pélvico, los huesos de la cadera, la region lumbar de la columna y la parte inferior de las
costillas, que circunda la zona de nuestro centro de gravedad. De acuerdo con esta idea
el movimiento se inicia en el centro del cuerpo y la accién muscular se propaga en
pulsaciones. Es como si el cuerpo se estirara simultaneamente para abajo, para arriba y
hacia los lados viajando a partir de esta region y especialmente hacia la region corporal
que mas se mueve - que en el Plié es la flexion y extension de los miembros inferiores -
y hacia la menos visible —la elongacion del tronco en sentido contrario a la de los

miembros inferiores.

Asi, por primera vez comencé a pensar los movimientos que hago al tocar sobre
la base de esas ideas. La estrategia result6 util. Podia pensar mis movimientos musicales
de otro modo. Entonces los usé€ para hablar (sin palabras) y le dije mientras movia mi
brazo en un gesto de direccion de orquesta (segun la estructura métrica del ejercicio):
“;es esta la calidad, el ritmo y la articulacion que me estés pidiendo?” mientas describia
contando de modo expresivo, procurando en esa expresividad de mi voz ser lo mas fiel
posible a lo que yo pensaba que ella me pedia. En ese momento ambos sentimos una
poderosa corriente de empatia entre nosotros!! Ella encontré en mi gesto kinético y

sonoro aquello que queria en el ejercicio. Me dijo: “Estoy muy feliz! Es eso!”

Si yo podia ver claramente la relacion entre la gestualidad del cuerpo de Barbora
en el ejercicio y la gestualidad sonora de mi musica, y de ahi ver la relacion con la
gestualidad corporal de mi performance musical tenia que poder llevarla a mi propio

cuerpo danza y asi cerrar el circulo.

Entonces traté de transformar el gesto de direccion de mi brazo y mi mano hacia
dentro de mi cuerpo para transponer la sensacion sentida en €l en el centro del cuerpo.
Por primera vez senti desde el centro de mi cuerpo la sucesion de las etapas del ejecicio

y la precision en la regulacion temporal.

Hoy en dia cada vez que hago el ejercicio siento el gran salto cualitativo que
derivo de este insight. A partir de ese momento senti que la forma del ejercicio perdia

importancia en favor de un proceso fisico mas interno: una conciencia corporal que se



Entender el movimiento desde la danza y desde la musica | 17

materializaba en un sentir-el-hacer-interior en tiempo real. Esto me permitiéo modular la
energia con mayor precision cada vez que practicaba el movimiento y sobre todo veia
mientras me movia que podia observar mi sentir en el hacer. Al tiempo que Barbora
decia “Ah!! ahi veo calidad!!”, mi cuerpo, como una masa elastica en expansion, hacia
menos esfuerzo y parecia que se movia menos. Asi pude ir sustituyendo los rasgos del
afuera por las experiencias del adentro en una globalidad corpo-temporo-musical.
Mientras me movia desde el centro de mi cuerpo reconocia el ritmo y las posiciones
métricas por las cuales iba transitando mi movimiento. Pude cerrar el circulo

reconceptualizando en términos temporo-espaciales (métricos) mi movimiento sentido.

CONCLUSIONES

La experiencia que vivi ha tenido poderosas implicancias en mi trabajo tanto en
la danza como en la musica. El punto clave de ella es el insight del traslado del
movimiento de tocar (al que estoy habituado) al de danzar (al que estoy menos
habituado). Este modo de atencion kinestética (Ehrenberg 2015) me permitié vincular
lo que Barbora me expresaba como calidad del movimiento con conceptos tedricos que

a mi me permitieran explicarme esa calidad.

Ese insight no fue un hecho magico, fue la consecuencia del acomodamiento de
numerosos conocimientos tedricos y empiricos que fui construyendo a lo largo de mi
experiencia. Por ejemplo, en mi trabajo como investigador he formado parte de equipos
interdisciplinarios de biomecanica. El conocimiento recogido en ellos acompaid
siempre mi practica de danza. Asi el aprendizaje de las secuencias y el problema de la
calidad del movimiento, se vio beneficiado con el estudio teérico de los grupos
musculares especificos involucrados en los diferentes tipos de movimientos, la
estructuras 6seas comprometidas y los tipos de articulaciones, asi como el mecanismo
de la respiracion, y el funcionamiento de todas esas estructuras desde la perspectiva
biomecanica. Asi, pude advertir que cuanto mas comprendia tedricamente los
mecanismos corporales involucrados, mejor podia hacer los ejercicios que Barbora me
pedia, y sus devoluciones asi lo confirmaban. Ademas me sentia mucho mas seguro y

con mayor conciencia de lo que hacia.
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El transito por esta experiencia en particular me permite ahora afirmar que:

La experiencia fenomenologica de la calidad de movimientos que son similares
en el campo de la danza y en el de la ejecucion musical es también muy similar aunque
difiere claramente en las magnitudes de fuerza empleados. La ejercitacion del Plié me
abrid la conciencia de la corporalidad involucrada en la ejecucion musical en funcion
del resultado sonoro que se busca. Por ejemplo, en la produccion de un legato, el oido
guia el modelado de mis movimientos orientados a una determinada meta sonora: me
muevo para lograr ese resultado sonoro especifico. En la danza, la meta en si es el
movimiento. Gestiono y controlo el movimiento en funcion del movimiento deseado en
si. Asi, por ejemplo, la experiencia fenomenologica del sonido que dura en un legato
puede ser traducida a la de la fibra muscular que dura. Aunque la masa, la velocidad y
las trayectorias implicadas en la realizacion de esos movimientos en el tiempo deseado
son notablemente diferentes, existe un aspecto de la experiencia que es similar. De esto
se desprende que es posible pensar dos dimensiones diferentes del movimiento. Una que
atafie a lo que se puede observar y medir exteriormente, la otra que atafie a la
experiencia de accionar una fibra del musculo que sea del cuerpo como un todo. A lo
largo de las clases que mencioné, también realicé el ejercicio en una maquina del
sistema Gyrotonic disefiada para ofrecer una resistencia mayor al propio peso y por lo
tanto contribuir a una mayor conciencia de lo que estamos haciendo o nos falta hacer.
En el trabajo con la maquina las diferencias en los pesos me obligaban a ajustar una
cantidad de magnitudes de orden cinematico para conseguir el ajuste a la estructura
métrica del ejercicio. En esos momentos pensaba en como serian los movimientos
necesarios para tocar una musica con esa calidad y trataba de copiar las sensaciones.
Aunque el esfuerzo cinematico era absolutamente diferente yo pude comprender que
ambas calidades se podian vincular como si fueran el resultado de magnitudes
proporcionales. En términos de energia la ecuacion movimiento + sonido de la musica
podria ser equivalente a la energia del movimiento en la danza (Friberg y Sundberg,

1999).

La gestualidad como movimiento orientado a la comunicacion de estados
internos. La comunicacion que pude establecer con Barbora fue mucho mas exitosa
cuando entendi la ventaja de pasar del lenguaje verbal al gesto, especialmente cuando
comencé a utilizar gestos tipicos de la direccion en los que emulaba la forma y la

calidad del movimiento corporal sumado a wuna verbalizacion expresivamente
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sincronizada (LAGUNA et al., en preparacion). Por expresivamente sincronizada me
refiero a la correspondencia temporal de aspectos prosodicos y expresivos
(acentuaciones, alargamiento, énfasis articulatorios, etc.) de los enunciados verbales con

los rasgos del movimiento buscado.

Adverti que el dominio que yo tenia, por mi experiencia musical, para modular
la expresividad de ciertos movimientos como recurso para modular la expresividad del
resultado sonoro, era susceptible de ser trasladado a formas gestuales intermedias (como

la del gesto del director), o mas indirectamente comprometidas en la produccion sonora.

La expresividad de la consigna verbal y la informacién que ella es capaz de
conllevar. Interpretar la consigna que el profesor de danza o el coredgrafo brinda
implica ir mucho mas alld del mero contenido semantico. Existe un cumulo de
informacion que se halla entre lineas y que, como en la musica, se expresa a través de
variables sonoras de dinamica, timing y articulacion. Un ejemplo paradigmatico es el de
la cuenta. El bailarin emplea el conteo vocal para aclarar la distribucién en unidades
regulares de tiempo de sus acciones corporales. Sin embargo, de acuerdo con mi
experiencia, el bailarin verbaliza a través de su cuenta solamente algunos elementos de
los movimientos que va marcando. Muchos otros elementos que configuran el
movimiento como un todo quedan afuera de esa suerte de descripcion verbal que va
enunciando en la consigna. Por otro lado ese enunciado verbal, aunque considera la
regularidad de la cuenta, no tiene en cuenta otros niveles de la estructura métrica
(division, metro, hipermetro, etc.) que brindan detalles importantes en una descripcion
del movimiento como un todo y por ello resultan fundamentales para reconstruirlo y
configurarlo mentalmente. De este modo las relaciones métricas, que en la musica
suelen aparecer de manera clara en organizaciones de impulsos fuertes y débiles,
aparecen en la marca ciertamente desdibujadas. Se pierde de ese modo la profundidad
del movimiento. Muchos de los movimientos que los musicos hacemos
espontaneamente, y que suelen acompaiar la performance (propia y ajena), tales como
golpear el pie (LAGUNA y CORREIA, presentado), caminar (LAGUNA, en prensa) o
el gesto basico de la batuta contienen esa informacién métrica que configura esa

profundidad del movimiento, que no esta en la mera cuenta.
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La experiencia que compartimos aqui muestra un camino para llevar al &mbito
de la ensefianza de la danza las experiencias corporales que proceden de campos
experienciales mas frecuentados por los alumnos y por lo tanto mds sensibilizados. Yo
he apelado a mi experiencia como musico concientizando el vinculo transmodal entre
sonido y movimiento. Pero todas las personas poseen en su haber experiencias
transmodales primarias (experimentadas desde la temprana infancia, como la
experiencia del entonamiento afectivo, de acuerdo con el concepto de Stern (1985)) que
sirven de base para esta realizacion conciente. Asi, encontrarlas y utilizarlas pueden
contribuir efectivamente a la comunicacion de los aspectos menos verbalizables del

aprendizaje de la técnica de danza.
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