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LA CO-CONSTRUCCI(’)N’DEL MARCO METRICO EN LA CLASE DE
TECNICA DE DANZA
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Resumen

El presente articulo presenta una sintesis e interpretacion de un cuerpo considerable de datos
empiricos recolectados a lo largo de una serie de experimentos que procuraron estudiar diversos
aspectos de la interaccién conductual que tiene lugar entre bailarines y muisicos de danza en el
curso de la performance de un ejercicio en el contexto de una clase de técnica de danza. Los
datos revelan que la complejidad de la interaccion, dada por la multiplicidad de modalidades
perceptuales implicadas, las diversidad de las experiencias perceptuales de los actores
involucrados vy la disparidad de mecanismos cognitivos comprometidos, trasciende la
problemitica de acoplarse a una pauta de regularidad fuertemente establecida (como un
mecanismo de entrainment simple) e involucra detalles mds sutiles de intercambio
intersubjetivo. Se identifica primordialmente un periodo de negociacion a través del cual,
musicos de danza y bailarines co-construyen el marco métrico sobre el cual el ejercicio de danza
tiene lugar. Las aportaciones que cada uno realiza difieren en la naturaleza perceptual y

cognitiva.
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INTRODUCCION

El andamiaje sonoro del movimiento en la clase de danza

Se suele vincular el oficio del musico de danza (MD) a la labor de brindar un
acompaiiamiento de los ejercicios de movimiento realizados por los bailarines. Sin
embargo el sentido comun de este término no debe conducirnos a suponer que ¢l MD va
detrds de ellos. escoltindolos. En una clase de técnica de danza, el profesor de danza
propone un ejercicio, le explica a los estudiantes los detalles del movimiento que busca
ejercitar, le da la entrada al musico, y habilita de ese modo la performance del ejercicio.
La organizacion temporal y dinamica de las acciones motrices que conforman los
gjercicios suelen desenvolverse de acuerdo a una estructura métrica, por esta razon es
que el MD trasciende la mera accion de acompainar los movimientos del estudiante. Al
mismo tiempo el musico de danza, en general. organiza el marco métrico en un discurso
musical que es improvisado. De ese modo el musico va configurando las
particularidades métricas de los enunciados musicales que produce mientras que la
propia performance se va desarrollando.

En este contexto, los musicos y los bailarines en la clase de técnica de danza
configuran una estructura métrica interpretando las instrucciones técnicas y expresivas
que el profesor da durante la explicacion del ejercicio. Como lo propuso Laguna (2012)
esta explicacion tiene lugar a través de multiples modalidades comunicacionales
(proposicionales, corporales, prosodicas, etc.) que obedecen a dos sistemas de
articulacion de la demostracion, o modos de articularla: por un lado un sistema on line
en el que los movimientos, alocuciones, y acciones en general del profesor se ajustan a
la pauta temporal concebida para el ejercicio: v por el otro lado un sistema off line en el
que tanto las consignas dadas como las acciones demostrativas del profesor no se
ajustan a dicha pauta temporal. poniendo el énfasis en aspectos cualitativos y
descriptivos del movimiento, razon por la que la atencion no se dirige a establecer su
duracion y periodicidad.

Siguiendo esta descripcion sencilla de la funcion del musico de danza en el
contexto de la clase de danza se lo podria suponer como una suerte de metrénomo
viviente a cargo de proporcionar el marco métrico al cual los bailarines deben ajustarse.
St esto fuera asi ;por qué los bailarines en general, tanto profesores como estudiantes,

siguen prefiriendo trabajar con un muasico en vivo, en vez de disponer directamente de
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una grabacion con el contexto métrico adecuado, que no se ve alterado por las
vicisitudes de la performance?, ;no serfa mucho mas simple y econémico disponer de
una grabacion musical que pudiera oficiar como andamio para la regularidad de los
movimientos? Cualquier respuesta a esos interrogantes nos conducira a la complejidad
implicita en la conformacion del marco métrico como emergente de las particularidades
de uwna situacion caracterizada basicamente por un enlace intersubjetivo
(TREVARTHEN, 1999/2000; NAVEDA & LEMAN, 2011) que tiene lugar en el
escenario de la accidn en el que el profesor propone verbal, prosédica y corporalmente,
los estudiantes escuchan y se mueven. y el musico observa movimientos, simula — en
términos neuroldgicos - los movimientos vistos, articula movimientos adecuados para la
gjecucion de los instrumentos. y finalmente produce los sonidos, todos ellos
contribuyendo a la definicién de la pauta métrica. En otros términos, se trata de un
encuentro intersubjetivo que se caracteriza por la convergencia de acciones, intenciones
y motivos (TREVARTHEN, 1999 /2000), que pueden enmarcarse en un mismo sistema
de regularidades temporales.

Buscando caracterizar el encuentro intersubjetivo particular que tiene lugar entre
bailarines, docentes y musicos, en la clase de danza, Laguna (2012) presentd un Modelo
de Interaccion Triddico, que permite apreciar los diferentes aportes de los tres sujetos
intervinientes a lo largo de los diferentes momentos de la interaccion. Partiendo de las
ideas basicas de dicho modelo. en una serie de estudios. hemos recogido un cumulo de
evidencia que fortalece algunos de los supuestos basicos modelizados caracterizando
una buena parte de este intercambio. En este articulo presentamos una sintesis de la
evidencia recogida en relacion a una parte particular de la interaccion. Se trata del
momento de la performance en el que interactian en el sistema on /ine €l musico con
los estudiantes. El objetivo de reunir los datos y presentarlos asi es el de brindar una
exégesis  plausible del intercambio intersubjetivo entre musicos y bailarines
particularmente en el curso de la performance, es decir una vez que ambos ya disponen
de cierta informacion proporcionada por el docente que se traduce en su accidn
conjunta, tocando y bailando, respectivamente, y montando en conjunto una estructura
métrica que andamia el encuentro (para una discusion acerca de la importancia de la
estructura métrica en el encuentro intersubjetivo véase) (SHIFRES, 2007). Buscamos
mostrar, tal como lo propone el modelo mencionado, que el marco métrico no es un
andamio externo al que se adhieren las conductas de los participantes, sino que, por el

contrario, es co-construido en el curso de la interaccion.
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Puntos de partida: la conducta ritmicamente ajustada

Recientemente, Fitch (2012) formulé la idea de que, mas alla de las definiciones
filosoficas y musicologicas de ritmo. es posible comprender este fendmeno a partir de la
definicion de una serie de rasgos psicologicos. En otros términos propone definir el
ritmo a partir de determinar aquello que podemos llamar conducta ritmica. En ese
sentido entiende tres componentes basicos de tal comportamiento:

En primer lugar ocurre la extraccion del pulso: se trata de la inferencia de una

pulsacion o beat. dado un estimulo acustico repetitivo y organizado como patron.

“Este primer requerimiento cognitivo es tan crucial para los
bailarines como para tocar juntos, y en efecto no se puede decir que
aun los oyentes pasivos comprendan la misica si no pueden llevar a

cabo este primer paso no trivial” (FITCH, 2012, p.75).

Es interesante destacar que este proceso puede ser tan extremadamente complejo
que la manera trivial de comunicar un pulso - por ejemplo contando “un-dos-tres-
cua...” - no logra dar cuenta de la profundidad de dicha capacidad. A continuacion de la
extraccion del pulso, tiene lugar el Entrainment del Pulso (interno). Este componente
consiste en la produccion de una respuesta motora interna que prepara una ejecucion,
por ejemplo producir una tension periddica a nivel muscular. Esta instancia implica un
proceso de integracion transmodal de la informacion recibida con el patrén motor
sentido. Finalmente, a partir de ese pulso interno. el sujeto lleva a cabo la Generacion
del Patron Motor. Durante este proceso ese pulso sentido sirve de base para la
organizacion de un patron de accion que puede ser tanto mas simple como mas
complejo que el propio patron basico de pulso. Asi, por ejemplo. dos sujetos diferentes
pueden dar lugar a dos patrones motores diferentes aunque los resultados de la
extraccion del pulso y del entrainment del pulso sean idénticos.

El concepto de entrainment ha sido profusamente aludido en los estudios
musicales durante la dltima década. Basicamente, alude al proceso por el cual dos
desarrollos ritmicos modifican progresivamente sus pautas temporales en orden a
ajustarse uno a otro, alcanzando una pauta comun. Esta nocion es de larga data y ha sido
extensamente tratada en el campo de la fisica desde hace por lo menos 400 anos. Mas

especificamente algunos autores detallan caracteristicas importantes de
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“Entrainment (como) el proceso en el cual los ritmos exhibidos por
dos o mds fendémenos se sincronizan, siendo uno de los ritmos a
menudo mds poderoso o dominante y capturando el ritmo del otro.
No obstante, esto no significa que los patrones ritmicos coincidirdn o
se superpondrdn exactamente: por el contrario, esto quiere decir que
los patrones mantendran una relacion consistente entre si.”
{BLUEDORM, apud CLAYTON et al. 2004, p.10).

De este modo., esta nocién se desplazé mas alla del campo de la fisica
extendiéndose a entre otros a los estudios en psicologia. Desde esta perspectiva el
entrainment se considera no solamente en vinculacidn a lo fisiolégico, sino también en
relacion a la dimension social de la conducta. Por ello las conductas de sincronizacion
pueden ser consideradas tambi€én como negociaciones sociales.

La amplia difusién del concepto de entrainment ha llevado a indagarlo en
relacion a los estudios en musica en general y en psicologia de la masica en particular.
En la actualidad se ha abierto el debate en torno al alcance y la pertinencia del mismo en
relacion a los fendmenos de sincronizacion de las conductas musicales individuales y
sociales y su rol en la formacion del significado de la experiencia musical.

Son muchas las situaciones en las que la sincronia adquiere relevancia en la
formacion de significado musical. Sin dudas, el encuentro performativo del bailarin y el
musico de danza es uno de ellos. En los estudios que se detallan a continuacion se
planted la necesidad tedrica de determinar si dicho encuentro puede ser explicado en
términos de entrainment y dada la naturaleza de las acciones de los protagonistas del
encuentro, bailarines y musicos de danza. qué tipo de entrainment implicaria, si cabe

una tipologia.

Investigando la interaccién bailarin-musico en la performance de la clase de
danza: la conformacion del marco métrico

.Metronomo o negociacion?

En el contexto de una clase de técnica de danza contemporanea se puede
observar tipicamente como los bailarines y los musicos de danza parecen adecuarse a
una estructura de pulso subyacente. Ellos participan de esa accién conjunta desde
diferentes roles. bailando y tocando. y con compromiso perceptual diferente, es decir
escuchando, moviéndose, viendo, etc. Inicialmente se puede plantear que, por un lado,

los bailarines estan habituados a escuchar un pulso propuesto — en primer lugar a través
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de una cuenta (LAGUNA, 2012), y luego a partir de la musica del musico de danza-
mientras que, por el otro. el musico de danza esta mas habituado a ver el movimiento de
los bailarines.

Conforme un cimulo importante de conocimientos del campo neurocientifico,
Laguna (2009) formulé la hipétesis de que un MD que acompainia musicalmente a un
bailarin y por lo tanto se encuentra altamente comprometido en la observacion del
movimiento, simula la accion del bailarin. La simulacion como proceso neurologico es
el mecanismo por el cual, a través de los sistemas de neuronas espejo. las acciones,
emociones 0 sensaciones que nosotros vemos activan nuestras propias representaciones
de los estados del cuerpo que son asociados con estos estimulos sociales, como si
estuviésemos comprometidos en una accion similar o experimentando una emocion o
sensacion similar (GALLESE. 2001, 2005, 2009; FERRARI & GALLESE. 2007). De
tal modo, la conducta ritmica del musico de danza seria en principio algo mas compleja
de lo que propone Fitch (2012). Principalmente debido a que la extraccion del pulso no
tendria lugar a través de la modalidad auditiva, sino que seria el resultado de la
observacion de las acciones fisicas que componen los ejercicios de movimiento. En
consecuencia, el enrrainment con un pulso interno estaria vinculado a una integracion
visual-kinética en vez de una auditivo-kinética. Por su parte, la generacion del patron
motor propio implicarfa en este contexto una integracion positiva kinético-auditiva, del
feedback sonoro que la propia accion produce.

Para obtener informacion acerca del proceso por el cual se produce la
adecuacion a la estructura de pulso subyacente, filmamos a dos bailarinas profesionales

que realizaron movimientos basados en la técnica del coredgrafo José Limon. El
gjercicio consistio en una serie de caidas y recuperaciones del cuerpo que son realizadas
a partir de flexiones (pierna, tronco), el movimiento pendular de los brazos, rebotes y
suspensiones. Este ejercicio, que permite observar el efecto de la gravedad sobre el peso
del cuerpo en movimiento, esta constituido por ocho acciones idénticas que se alternan
periddica e iséeronamente a lo largo del6 tiempos.

Las acciones fisicas, organizadas en patrones de dos tiempos. alternan el sentido
de su trayectoria (abajo — arriba), en tres direcciones diferentes (adelante — lado derecho
— atras — lado derecho) y esta compuesto por dos frases idénticas de 8 tiempos cada una.

Ademas el ejercicio fue musicalizado en vivo por un musico de danza tocando
percusion y sin ensayo previo a partir de la consigna directa. Es decir que las bailarinas

y el MD estaban concertando en tiempo real de modo analogo al que tiene lugar en una
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situacion ecoldgica de clase. El MD proporcionaba 4 tiempos iniciales que indicaban el
tempo. Asi la secuencia musical completa tenia 20 tiempos. Asimismo se le pidid a una
de las bailarinas que ejecutara la secuencia completa con caracter legato vy a la otra, que
lo hiciera con cardcter staccato (los detalles metodologicos y de andlisis de los
resultados pueden verse en Shifres y Laguna 2010). Se utilizo este tipo de movimiento
(patron pendular abajo - arriba) pues facilitaba la comprension del ritmo visual y
proporcionaba una idea de tiempo regular.

Siguiendo el modelo de Fitch, se asumié que las bailarinas tendrian los 4
primeros tiempos para extracr el patron de pulso subyacente y producir el entrainment
conductual interno, antes de dar lugar a la generacion del patrén motor de acuerdo a las
pautas de movimiento general dadas para el ejercicio. Del mismo modo. el modelo de
Fitch predice que la conducta del musico serd homogénea ya que cuando empieza a
tocar (en el beat 1) esta en la ultima etapa de la elaboracion de su propia conducta
ritmica (la de la generacion del patrén motor). Sin embargo, pudimos observar que ¢l
timing del MD en vez de ser homogéneo presentaba un patron particular. El grafico de
la figura 1 muestra el perfil de timing obtenido a partir de calcular el porcentaje de
desviacion de cada intervalo de tiempo entre beat reales respecto del valor hipotético de
dicho intervalo asumiendo que todos los intervalos entre beats fueran iguales. Asi. los
puntos debajo del eje horizontal 0 indican un valor mds corto que el hipotético, y los
que estan por encima del eje 0 indican un valor mds largo que el hipotético. El timing
del MD mostré que luego de los cuatro tiempos iniciales, en los que tenia lugar un
patron corto-largo (en rojo), se producia un periodo de negociacion de 4 tiempos (en
fucsia) al cabo del cual se invertia estabilizandose en el patrén largo-corto (en azul).
Hacia el final se observaba una retencion del movimiento a manera de ritardando final
(en verde). que demarcaba el limite de la frase. Esto mostraba que la conducta ritmica
interactiva que tiene lugar entre bailarin y muisico de danza no se ajustaba al modelo de
Fitch. siendo las diferencias basicamente las siguientes: (i) el MD produce un patrén
regular inicial no a partir de un estimulo auditivo, sino de una imagen interna; (ii) el
bailarin no se ajusta al patron escuchado. producido por el musico, sino que parece ser
al revés, el MD se acomoda e invierte el patron: y (iii) este proceso no ocurre a partir de
la extraccion de un pulso subyacente proveniente de un input acustico sino mas bien

visual.
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Figura 1. Perfil de timing de la performance del MD acompanando el ejercicio de movimiento
: o 3
propuesto en el experimento de Shifres v Laguna (2010)

A partir de ello, pudimos razonar que en el contexto de este tipo de interaccion
en particular, la conducta ritmica esta en realidad co-construida. Por un lado el MD
propone una tasa de regulacion global, segun la cual se va a mantener un determinado
tempo. siguiendo probablemente la cuenta del profesor de danza, pero a su vez, el
bailarin impone un microtiming que esta basicamente restringido por la naturaleza del
movimiento que debe realizar. En este caso. las restricciones Kinéticas se vinculaban a
la relacion con la fuerza de gravedad y el cambio del peso del cuerpo del bailarin, que
hacian que el movimiento hacia abajo fuera mas largo que el movimiento hacia arriba,

imponiendo ese patrén particular.

+Qué informacion es relevante en el intercambio?

Ahora bien, ;/qué es lo que el bailarin y el muasico estan negociando? En primer
lugar, ;qué tipo de informacion observa el musico de danza en el movimiento del
bailarin? Para responder esta pregunta, analizamos cuadro a cuadro la filmacion de cada
una de las dos bailarinas (v€anse los detalles del andlisis en Laguna y Shifres 2011),

detectando tres indicadores diferentes: (i) el apoyo de la primera falange distal. (ii) el

3T . . -
Reproducido con permiso del editor.
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apoyo del hueso calcaiio, y (iii) el punto de maxima extension (punto de cambio de
direccion) del movimiento guia (es decir, el movimiento pautado en el ejercicio por la
consigna directa). Al mismo tiempo identificamos los ataques de los sonidos producidos
por el MD y calculamos el ajuste entre estos ataques y los tres indicadores senalados (en
términos de diferencia entre los ataques y los indicadores medida en milisegundos). En
ambos estilos, legato v staccato, pudimos observar que el ataque del sonido cafa en un
punto intermedio entre el apoyo del hueso calcano (i1) y el punto de maxima extension
(iii). Es decir que el MD producia su ataque luego de que la bailarina apoyaba el hueso
calcano. pero antes de que el movimiento pautado llegara a su punto de maxima
extension. Ambos indicadores, hueso calcafio y maxima extension. resultaron muy
estables, presentando muy poca variabilidad a lo largo de todo la secuencia, incluso
durante el periodo de negociacion (ver figura 2). Notablemente, el ataque del sonido
tenia lugar, en promedio, 179 milisegundos después del apoyo del hueso calcano del
movimiento legato, y 136 milisegundos después de dicho apoyo en el movimiento
staccato. Dicho de otro modo, el musico respondia mas rapido al apoyo del hueso

calcano en el estilo staccato.

Pero el punto de maxima extension. es decir el punto en el que la bailarina
cambiaba la direccion del movimiento no presento diferencias entre ambos estilos. En
otras palabras ambas bailarinas tardaron en promedio 315 milisegundos después del

ataque del sonido en cambiar de direccion del movimiento.

De este modo hipotetizamos que el periodo de negociacién consistia en el
reconocimiento por parte del muasico de danza v de las bailarinas de aquellos indicios
perceptuales que les permitirian encontrar un patrén de regularidad en acuerdo con las
restricciones kinéticas impuestas en cada caso segun el estilo de movimiento, legato o
staccato, que debian realizar. La idea es que las bailarinas podian regular mejor el punto
de maxima extension porque aparece menos sometido a tales restricciones, mientras que
el apoyo del hueso calcano. basicamente por ser mas dependiente de la fuerza de
gravedad cafa en diferentes momentos. que eran ecualizados por la accién del musico

de danza.






