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La investigacion sobre el ritmo, su
naturaleza y su posible homologacion
en las distintas artes, abre un panorama
de complejos problemas a resolver en el
campo teodricoy en el de la praxis. Como
directora de dos proyectos de investiga-
cion: “El Concepto del Ritmo en el Arte de
la Danza”, 2007-2008, y “El Ritmo en el
Intérprete de 1a Danza y Disciplinas Afi-
nes”, 2009-2010, radicados en el Institu-
to de Investigacion del Departamento de
Artes del Movimientoy acreditados en el
Instituto Universitario Nacional de Arte
(IUNA), junto con el equipo conformado
por los profesores Claudia Barretta, Le-
ticia Miramontes y Anibal Zorrilla, nos
encontramos elaborando un cuerpo de
conceptos sobre el ritmo como discipli-
na autonoma y su aplicacion al arte del
movimiento.

Tal como lo revelan los trabajos pu-
blicados por quienes integran el men-
cionado equipo,’ hemos investigado
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Miramontes y Anibal Zorrilla, “El Concepto del Ritmo en el Arte de la Danza”, en Terceras Jornadas de Educacion Musical “Enseriar
Mdisica Hoy”, de Maria Claudia Albini y Zulema Noli, 57-61, Buenos Aires, IUNA, 2008; Claudia Barretta, Leticia Miramontes y Anibal.
Zorrilla "Dame vidrio de Silvina Cortés, abordaje de su lectura ritmica”, en lll Simposio en Lenguajes Artisticos Combinados, IUNA,
Departamento de Artes Visuales, Posgrado en Lenguajes Artisticos Combinados( en prensa); Claudia Barretta, Leticia Miramontes y
Anibal Zorrilla, “Desarrollo de un Método de Analisis Ritmico”, 4% Jornadas de Investigacion en Disciplinas Artisticas y Proyectuales, La
Plata, Buenos Aires, UNLP, 31 de octubre de 2008; Leticia Miramontes, “El ritmo en la musica y la danza: su funcién como organiza-
dor”, en Telon de Fondo, Revista de Teoria y Critica Teatral, julio, 2009; Anibal Zorrilla, “Ritmo y sentido en la obra de arte de cruce de
lenguajes”, en Telon de Fondo, Revista de Teoria y Critica Teatral, julio, 2009.
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con especial interés acerca del recono-
cimiento y la diferenciacién de concep-
tos propios del ritmo en el movimiento
y en la musica, la identificacion de los
elementos que conforman los fendme-
nos ritmicos en el arte del movimiento
y la necesidad de considerar la autono-
mia del ritmo que implica abordarlo de
manera especifica como un aspecto del
arte del movimiento en si (ritmo origi-
nado desde el interior del cuerpo del
ejecutante y no como un elemento que
depende de aportes musicales).
Incorporamos las propuestas de Ru-
dolfvon Laban sobrela “danzalibre” que
se construye segun leyes y dinamicas
propias que tienen origen y toman los
ritmos fisiolégicos del hombre, sus estu-
dios sobre el ritmo del movimiento del
cuerpo humano no solo en la danza, sino
también en el trabajo y en la vida coti-
diana y su método de educacion ritmica
para la musica basado en movimientos
corporales (tal como lo proponia Jacques
Dalcroze). De hecho,amediados del siglo
XX Doris Humphrey ya habia establecido
el origeny las caracteristicas de la activi-
dad ritmica en el cuerpo humano, en su
constitucion fisica y psiquica y la nocion
de ritmo interno en contraposicion a la
de ritmo como respuesta a un estimu-
lo. Pero son especialmente los trabajos
de Grosvenor Cooper y Leonard Meyer?
los que conforman el nucleo de nuestro
marco tedrico: el ritmo entendido como
“el modo en el cual una o mas partes no
acentuadas son agrupadas en relacion
con otra parte que silo esta” (sus nocio-
nes de agrupamiento y organizacion ar-
quitectonica nos resultan operativas ala
hora de relacionar las distintas discipli-
nas artisticas) y el clasico ensayo de este
ultimo, Explainig Music? que ofrece una
serie de términos sobre los cuales inda-
gar en el campo de una narrativa sus-
tentada en imagenes. En tanto, los tra-
bajos de Barretta, Miramontes y Zorrilla
se focalizan en un tipo de relacién entre

la musica y la danza como la naturaleza
ritmica de la secuencia tension-reposo y
la conexion que el ritmo, mas alla de su
naturaleza armonica, mantiene con la
consonancia-disonancia en musica.

El concepto de ritmo se aplica a di-
ferentes artes escénicas ademas de la
danza, como la musica, las distintas ma-
nifestaciones performaticas y el teatro;
literarias, como la poesia y la narrativa
y aun a aquellas que, como la pintura o
la arquitectura, no tienen un desarro-
llo temporal. El nudo de 1a cuestion es
clarificar si en las distintas artes dicho
concepto se emplea en el mismo senti-
do y funciona de la misma manera. La
homologacion aparece como posibili-
dad a la luz de algunas investigaciones
recientes, tal el caso del proyecto (en
curso) “El disefio de iluminacién: hacia
una formalizacién de la composicién
con luces en las artes performativas”, en
el que Mauricio Rinaldi* en su busque-
da por determinar las posibilidades ex-
presivas de 1a luz como material estético
auténomo, senala las relaciones con la
pinturaylamusica (unainstauracion de
la forma en el espacio y una articulaciéon
de las transformaciones en el tiempo) y
propone un sistema grafico de soporte
—informacién al modo de las partitu-
ras musicales—, una “partitura de luz”
que implica la existencia de un director
de luces que instruye a los operadores
como lo hace un director de orquesta
COMN Sus MUSICOS.

Las equivalencias entre timbre, altu-
ra y espacio, entre duracion y tiempo y
entre intensidad y energia fueron estu-
diadas en el campo de las artes plasticas
por Vassily Kandinsky, quien analiz6 la
ecuacion musica-espacio, y por Henri
Maldiney, quien desarroll6 las ideas de
articulacion y tiempo implicado, y que
nuestro equipo de investigadores trata
como homologas al agrupamiento.

Cada vez se hace mas necesario un
analisis del ritmo que abarque tanto el

2 Grosvenor Cooper y Leonard Meyer, Estructura Ritmica de la musica, 2000.

3 Leonard Meyer, Explaining Music, 1973.

4 Algunos de sus presupuestos teéricos pueden encontrarse en su Gltima publicacion, Diserio de iluminacion Teatral, 2006.
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plano conceptual, como el plano de la
praxis, e involucre a las distintas disci-
plinas artisticas. Diversas propuestas
coreograficas ofrecidas en nuestro pais
pueden servir como ejemplo. El video-
danza de Susana Szperling y Augusto
Curvilas, Speedmaster (2007), realizado
en una imprenta, juega y se desarrolla
a partir del movimiento intrinseco del
trabajador donde convive la realidad del
lugar y un minimundo que se rompe de
modos extranos; pone también unalupa
sobre el baile de las maquinas. El prime-
ro nos ofrece un trabajo que responde a
la voluntad de sincopary jugar con el es-
pacio, al tiempo que se genera el dialogo
entre los ritmos de las distintas maqui-
nas con los ritmos corporales de quienes
las manejan. En ese mundo del trabajo
cotidiano irrumpen los dos bailarines
y producen la ruptura de lo cotidiano.
Vestidos como los obreros con auricula-
res insonoros que los aislan de los ruidos
de las maquinas generan sus propios
movimientos. Juegan con la dinamica
del ritmoy descubren realidades ocultas
en los signos convencionales. La camara
revela en ese contrapunto de maquinas
los movimientos de los obreros y los des-
plazamientos coreograficos de los baila-
rines en un juego de tensiones entre lo
representativo y referencial del mundo
cotidiano y lo emocional, sugestivo y ex-
presivo de los cuerpos que danzan, sin
musica, respondiendo solamente a sus
ritmos interiores.

La sombra de un pdjaro en vuelo,
de Andrea Servera (2008), es otro claro
ejemplo. La exploracion sobre el ritmo
corporal se realiza a través de secuen-
cias que relacionan cuerpo y musica,
cuerpo e imagen, imagen y musica. La
repeticion de los sonidos y las secuen-
cias que marcan las pausas se expresa
visualmente en el deslizamiento de los
cuerpos en el espacio; las imagenes de
las llamas proyectadas en video se co-
rresponden con los movimientos del

bailarin y las de las mieses mecidas por
el viento representan una partitura en
la que melodia y ritmo se grafican y co-
rresponden con el tema musical inter-
pretado en vivo por el bailarin Gabriel
Espinosa.

Un ultimo ejemplo. Un experimen-
to coreografico musical en estado puro,
3m? (Tres metros cuadrados), pieza de
improvisacion estrenada en el anio 2009
en Chile y en la Argentina, que revela
como el trabajo con diferentes patrones
ritmicos, agrupamientos y acentos, or-
ganizalas secuencias en las que la baila-
rina y cantante Valeria Pagola, y el mu-
sico electrénico Fabian Kesler, vinculan
voz y musica, tiempo y espacio. El mar-
co escenografico se funde con el marco
ritmico: cables de los mics, micréfonos,
cuerpo que en movimiento o inmovili-
zado activa bloques musicales. La voz se
exhibe como prolongacion del cuerpo,
pero también modificada por la tecnolo-
gia en tiempo real.

En todos estos espectaculos las co-
reografias estan atravesadas y anima-
das por imagenes que remiten a las
artes plasticas, al cine, a diferentes cul-
turas musicales y a elementos propios
del teatro y los nuevos media, y revelan
toda la dinamica del crossover.

También en el campo del teatro el
tema del ritmo se constituye como cen-
tral a 1a hora de concebir y concretar un
espectaculo. De ello fueron conscientes
los mas famosos directores escénicos,’
pero solo en estos ultimos arnos ha sido
objeto de estudio por parte de investiga-
dores como Patrice Pavis® y Hans-Thies
Lehmann.’ El primero analiza critica-
mente las teorias tradicionales sobre
el ritmo, 1a relacion entre el ritmo y el
sentido, 1a funcién del ritmo en el espec-
taculo teatral y el rol de la voz, el texto,
los movimientos escénicos y el lenguaje
corporal del actor, centrandose en ele-
mentos técnicos de cada lenguaje y su
realizacion. Las descripciones y analisis

5 Véase Perla Zayas de Lima, “Introduccion a la problematica del ritmo en el arte de la danza”, 2009.
6 Patrice Pavis, Diccionario del teatro, 1998, y El andlisis de los espectdculos. Teatro, mimo, danza, cine, 2000.
7 Hans-Thies Lehmann, Le Théatre postdramatique, 2002.
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de un teatro fragmentario que implica
una percepcion simultanea y perspec-
tivas plurales, de estilos dispares pero
que apuntan siempre a la trasgresion
del género y al que da en llamar “tea-
tro posdramatico”. El sequndo pone de
manifiesto la funcién axial que cumple
el ritmo. En las creaciones de Gertrude
Stein reconoce como en un presente
continuo un ritmo especifico que domi-
na toda semantica y en el que todo lo
que puede ser sucede en variaciones y
meandros.2 Como en el caso de Bob Wil-
son, cuya estética durativa depende del
trabajo con las posibilidades ritmicas de
todos los lenguajes, verbales y no verba-
les.

En los espectaculos de Wilson el de-
sarrollo temporal “suscita la impresion
de un tiempo particular por su ritmo
‘no natural’, a medio camino entre la
a-cronia de una maquina y el tiempo
localizable y palpable de los actores hu-
manos que aqui adquieren el atractivo
del teatro de marionetas”? A la estética
durativa de Wilson se le opone lo que
Lehmann denomina la estética de la re-
peticion de Tadeusz Kantor:

(..) en la repeticién se opera una cristali-
zacion del tiempo, una comprension y una
negacion mas o menos sutil del desarrollo
del tiempo. El ritmo, la melodia, la estruc-
tura visual, la retorica y la prosodia, han
empleado la repeticion: no existe ni ritmo
musical ni arreglo pictérico, ni retérica
eficaz ni poesia, ninguna forma estética
sin repeticion usada de modo intencio-
nal. Ademas de servir a la estructuracion,
a la elaboraciéon de la forma es sinénimo
de destructuracion y construccion de la
fabula, de la significacién de la totalidad
formal. La repeticion produce una nueva
atencion asociada al recuerdo de lo que

la ha precedido y una atencién portadora
de infimas diferencias. No se trata de la
repeticion de la accién repetida, sino de la
significacién de la percepcién repetida. La
estética del tiempo hace de la escena el lu-
gar de unareflexion sobre el acto de vision
de los espectadores.”

Estas opciones estéticas encuentran
su correspondencia en las “concepciones
cientificas de un universo, ritmado alter-
nativamente por sus expansiones y sus
contracciones de la teoria del caos y del
juego”,y que en suambito de accion, “con-
tribuyen a desdramatizar la realidad”."

Por nuestra parte, advertimos que
en el caso del teatro japonés el ritmo
es un factor determinante para carac-
terizar, diferenciar y hasta contraponer
dos géneros: el Noh (ritmo lento) y el
Kabuki (ritmo apresurado),” asi como
también un tipo de espectador: el culto,
que es capaz de mantener la atencion a
pesar de la morosidad del espectaculo,
y otro no cultivado, que resulta incapaz
de mantenerla ante la minuciosidad
de lo solemne. Encontramos aqui una
correspondencia con la musica, cam-
po en el que se suele considerar que la
que ofrece un ritmo muy rapido supone
una recepcion mas simple que la de un
ritmo lento. Se daria entonces la ecua-
cion: ritmo creciente=atencion crecien-
te.s De alli el éxito de un medio como el
televisivo que se caracteriza por exhibir
un ritmo vertiginoso. La caida del ritmo
supone en cierto punto la del disfrute
del texto, el rango de la atencion se des-
vanece y aquello que era agradable y
atrayente se revela pesado y fastidioso;
de alli que hablar de ritmo sea hablar de
la atencion del receptor y comprender el
mecanismo ritmico de un texto signifi-
que comprender los motivos del nivel de

8 Ibidem, p.126. La traduccién de los siguientes pasajes del libro de Lehmann corresponde a la autora.

9 Ibidem, pp. 253-254.

10 Ibidem, p 254. Los destacados en cursiva corresponden a la autora.

1. Ibidem, p 286.

12 Ambos géneros son analizados en Perla Zayas de Lima, Teatro oriental, 2002.

13 Daniele Barberi, Tempo, Imagine, ritmo e raconto. Per una semiotica Della temporalitd nel texto. Tesi di Dottorato en Semiotica,

1992.
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atencion que un receptor esta dispuesto
a prestar.# El concepto de “mecanismo
ritmico del texto” puede ser homologa-
do con lo que puede suceder en el cam-
po de la escena. La critica teatral a me-
nudo senala como elemento negativo
“la caida del ritmo” (sobre todo cuando
de vaudevilles o de las llamadas come-
dias brillantes se trata).

Nos encontramos entonces frente a
un discurso en el que lo estético aparece
traspasado por lo axiolédgico y lo ideolo-
gico. En un trabajo anterior® mostramos
que el concepto del ritmo en el plano
musical —de por si un tema complejo no
solo a la hora de la teoria, sino también
de la praxis— se complicaba aun mas
cuando adquiria connotaciones ideolo-
gicas, y tomamos como ejemplo la mu-
sica africana, ala que se le suele atribuir
un caracter esencialmente ritmico. No
podemos olvidar que desde una pers-
pectiva eurocéntrica en el campo de la
musica, en su polarizacion con el rit-
mo, la melodia posee mayor jerarquia.
Asi también lo entiende el investigador
Norberto P. Cirio, quien considera que la
sinonimia “Africa = tambor”, que reduce
la musica al ritmo “es una idea de blan-
cos fuertemente simplificada y gestada
en un contexto colonialista-paternalista
de dominacion, en el que no interesa-
ba reconocer en los negros demasiados
méritos culturales”.® Si nos despojamos
de los prejuicios y nos sustraemos a los
moldes occidentales podemos, enton-
ces, comprender los bailes que se inte-
gran en la festividad del Gaga,” en los
que se celebra la vida con sus goces y

sufrimientos y se impreca a los Seres. En
la convocatoria a los santos hay musica
y bailes, los tambores asumen ritmica
y sincopadamente melodias y cantos.
Es decir, en el protagonismo del ritmo
conviven la melodia, 1o lirico y el relato
mitico.

La estrecha relacion entre el ritmo y
lo ideologico se verifica especialmente
en el arte latinoamericano. Anibal Qui-
jano® relata como, a partir de su parti-
cipacion en el multitudinario encuentro
que congregd a miles de “negro/ras” que
marchaban y cantaban en ocasion del
entierro del musico boricua Rafael Corti-
joen 1982, entendid “que el ritmo contra
el sufrimiento era el mas poderoso des-
cubrimiento de los ‘negros” en América,
la puerta a la otra margen” y como una
vez que la esclavitud fue abolida “el rit-
mo pudo ser también liberado”. Quija-
no se opone a la concepcion weberiana
que percibia en la musica, fundamental-
mente, el orden y propone que el ritmo
negro, originado “en la resistencia con-
tra el sufrimiento en América” sea hoy
interpretado como “el sonido de la sub-
version del poder en todo el mundo”. Es
decir que, segun su hipdtesis, resultan
claras las relaciones “entre musica, baile
y dominacion”.®

Asimismo, para Angel Quintero Rive-
ra la bomba puertorriquena —de proce-
dencia africana— debe ser considerada
como un ritual comunicativo entre el
sonido y el movimiento, “entre toques
ritmicos, cantos, repiqueteo de tambory
baile”.? Este autor describe como, preci-
samente, el tambor que repiquetea ela-

14 Ibidem.

15 Perla Zayas de Lima, op. cit., 2009.

16 Norberto P. Cirio “La presencia del negro en grabaciones de tango y géneros afines”, pp. 26-59, en Leticia Maronese (comp.), Bue-
nos Aires negra. Identidad y Cultura, 2006, p. 30.

17 Gaga es el nombre dado a los grupos de Rara, grupos ambulantes de musicos y adeptos del Vudu que, al llegar la Cuaresma, en la
Republica Dominicana, recorren varios lugares tocando y bailando a manera de peregrinos. Ver José Francisco Alegria-Pons, Gagd y
Vudu en la Republica Dominicana, 1993, p. 117.

18 Anibal Quijano, “Fiesta y poder en el Caribe”, en Angel G. Quintero Rivera, Cuerpo y cultura. Las musicas “mulatas” y la subversion
del baile, 2009, pp. 33-38.

19 Anibal Quijano, “Fiesta y poder en el Caribe”, en Angel G. Quintero Rivera, op. cit., 2009, p.34.

20 Ibidem, p. 35.

21 Angel G. Quintero Rivera, op. cit., 2009, p. 42.
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bora, sobre el toque del tambor basico,
una serie de variaciones ritmicas que
revelan y potencian la creatividad coreo-
grafica. El dialogo ritmico de los tambo-
res convierte el espacio danzante en “la
base central de las identidades”,> pero
también remite a “los ritmos del dios de
la fertilidad”,» generando un proceso de
tension.

En el otro lado del mundo y en una
cultura tan lejana a 1a nuestra como lo
es China, la importancia del ritmo y sus
alcances son senalados poéticamente
por el musico taiwanés Hsieh Shih (occi-
dentalizado Ten Hsieh), director del Gru-
po de Percusion Artistica Diez Tambores,
de modo tal que aparecen coincidencias
notables con lo que venimos afirmando
sobre el ritmo en las musicas y danzas
de nuestra América. Este artista consi-
dera que el nino esta ligado a un ritmo
—el palpitar del corazon de su madre-
desde el momento mismo de su concep-
cion, y que ese ritmo es muy parecido al
ritmo del tambor. Llegado a la adultez,
el verdadero artista incorpora de modo
consciente otro ritmo, el de la natura-
leza. Ambos, el interior, generado por el
cuerpo, y el exterior, ofrecido por la na-
turaleza, conforman el punto de partida
para que la musica de percusion con su
polirritmia paute las coreografias de las
danzas del ledn, las comparsas de tem-
plosylos festivales religiosos. El ritmo de
los tambores, alos que sumael gongy el
timbal, le permite a Hsieh Shih “tradu-
cir el panorama visual de los paisajes”:*
el movimiento del soplo del viento, el
irrumpir de las olas, pero también sig-
nificados simbdlicos y estados emocio-
nales radicados en el movimiento de las
poblaciones aborigenes.

A la luz de lo expuesto hasta aqui
queda claro que el estudio del ritmo
debe dejar de sustentarse en una pers-
pectiva holistica, metaférica y retérica,
perspectiva que aparece en la mayoria
de los artistas y en gran parte de los teo-

ricos, y comenzar a estudiarse en sus
aspectos mas técnicos, mas ligados a
la practica diaria de la ensenanza de la
danza y el teatro, la creacion coreogra-
fica, 1a puesta en escena y su recepcion.
Nuestros estudios van en ese sentido,
como también el Seminario organizado
por Claudia Barretta, Leticia Miramon-
tes y Anibal Zorrilla, dentro del marco
de nuestro proyecto de investigacion, y
en el que se analizan, entre otros temas:
los marcos, acentos y agrupamientos
ritmicos, los niveles de organizacion en
las distintas propuestas performaticas,
el ritmo, 1a forma y los diversos compo-
nentes de las secuencias.
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