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Resumen
La relacion entre la musica y el movimiento interesa a las artes temporales y del movimiento. En
este trabajo, formulamos una hipoétesis de coexpresion entre ambos y realizamos tres estudios:
i) comparacion de frases de musica y movimiento en coreografias de danza, ii) anélisis de la coo-
currencia sonoro-kinética en el climax de una obra vy iii) testeo de la sensibilidad del receptor a la
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informacién sonoro-kinética. Encontramos que i) el movimiento se organiza en forma coherente
con la estructura musical en una correspondencia no estricta; ii) el inicio del movimiento anticipa
siempre al ataque sonoro y culmina siempre después, aunque sonido y movimiento llegan juntos
en el ataque, vy iii) el receptor es sensible a la tensién kinético-tonal y a los aspectos individuales
de la performance. Corroboramos la coexpresién, siendo que ambos modos expresivos pertene-
cen a universos separados.

Palabras clave: musica, movimiento, danza, experiencia intermodal, coexpresion.

Palabras clave descriptores: musica, danza, movimiento, arte y musica.

Abstract
The relationship between music and movement is a topic of interest in the temporal arts and
movement. In this paper we posited a hypothesis of co-expression between music and move-
ment and realized three studies i) comparative analyses of phrases of music and movement in
dance choreographies; ii) study of sonic-kinetic co-ocurrence at the climax of a musical piece and
iii) testing of participants sensitivity to sonic-kinetic. We found that i) movement is coherently
organized with musical structure on a non-strict correspondence; ii) the beginning of movement
always precedes the sound attack and ends afterwards, although sound and movement jointly
arrive at the point of attack and iii) participants are sensitive to the sonic-kinetic tension and to
the particular aspects of performance. In the end we found support for music and movement
co-expression, even though both expressive modes belong to separate universes.

Keywords: music, movement, dance, intermodal experience, co-expression.

Keywords: music, dancing, motion, art and music.

Resumo
A relacéo entre a musica e o0 movimento é considerada uma matéria de interesse das artes
temporais e do movimento. Neste trabalho formulamos a hipoétese de co-expressdo entre am-
bas e efetuamos trés estudos: i) comparamos frases de musica e movimento em coreografias
de danga, ii) analisamos a co-ocorréncia sonoro-cinética no climax de uma peca musical e iii)
testamos a sensibilidade do receptor frente a informacédo sonoro-cinética. Verificamos que i) o
movimento organiza-se em forma coerente com a estrutura musical numa correspondéncia nao
estrita. Apurumos que ii) o inicio do movimento antecipa sempre o ataque sonoro e culmina
sempre a posteriori embora o som e o movimento cheguem sempre em simultdneo ao ponto
obrigatério de ataque. iii) aferimos que os participantes foram sensiveis a tensao cinético-tonal
e aos aspectos individuais da performance. Corroboramos a co-expressdo sendo que modos
expressivos pertencem a universos separados.

Palavras chave: musica, movimento, danga, experiéncia intermodal, co-expressao.

Palavras-chave descritor: musica, danca, movimento, arte e musica.
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LA RELACION ENTRE LA MUSICA Y EL MOVIMIENTO

La relacion entre la musica y el movimiento ha apasionado a los estudiosos desde
tiempos remotos y es actualmente un tema de interés en los estudios psicoldgicos
relativos a las artes temporales y del movimiento. Los coreégrafos, entre los que se
destaca el maestro y coredgrafo de danza moderna Rudolph Laban (1879-1958) —quien
realizd una contribuciéon trascendente en el estudio sistematico del movimiento en la
danza- lidian en la practica cotidiana con las particularidades de esta relacion.

Este tema ha constituido también una preocupacion en el campo musicolégico. Al-
gunas corrientes analiticas atribuyeron propiedades kinéticas a la musica, bajo el supues-
to de que esta posefa una capacidad para activar el movimiento corporal en la experiencia
musical. Ya en la segunda mitad del siglo xix, Eduard Hanslick, uno de los pensadores for
malistas mas influyentes en la concepcion de la estética musical moderna, caracterizo a
la muUsica utilizando la expresion “formas sonoras en movimiento” (ténend bewegte For
men)y propuso que dichas formas constituian el Unico o el verdadero contenido musical.

En la actualidad, cobra vigencia la pregunta acerca del modo en que se construye
la relacién entre el movimiento y la musica. En el caso particular del ballet, al consi-
derar la forma en que los bailarines se vinculan con la corriente sonora musical surge
la siguiente pregunta: jen qué medida los movimientos suscitados por la musica se
basan en la musica? La respuesta a este interrogante puede arrojar luz en el estudio
de la corporeidad en la experiencia musical.

En relacién a esta preocupacion, en el periodo que medié en la gestacion de las
corrientes mas actuales en psicologia de la musica —las que redimensionan el rol del
cuerpo en la experiencia musical- se desarrollaron estudios que comenzaron a abordar
la relacion entre la musica y el movimiento corporal, bajo la hipdtesis de que ambos
dominios poseen cualidades expresivas similares: asi, por ejemplo, se compararon pa-
trones de timing en el rubato musical con las tasas decrecientes de movimiento de los
corredores al finalizar una carrera (Friberg y Sundberg, 1999), se correlaciond la tensién
musical con el esfuerzo vocal (Sundberg, 1987) y se abordé el estudio de las similitudes
entre la informacion auditiva y la visual para comunicar la expresividad en la ejecucion
musical (Davidson, 1993). En otro trabajo, se identificaron patrones de movimiento ex-
presivo en los instrumentistas y se estudié su uso en determinados lugares de la pieza
musical en el transcurso de las ejecuciones (Davidson, 2007).

En una investigacién donde se utilizé como estimulo audiovisual una coreografia
de ballet clasico (Krumhansl, 1997) se postuldé una similitud entre las topografias de los
discursos musical y coreogréafico. Se predijo que esta similitud podria quedar manifiesta
en la segmentacion que los participantes realizaran de las unidades discursivas escu-
chadas y observadas, debido a que ambos discursos poseian unidades susceptibles
de subdividirse en unidades menores, comienzos de frases marcados por elementos
preparatorios que interactuaban con componentes mas inestables en el interior de la
unidad y elementos que completaban los patrones de fraseo hasta su resolucién. En
base a estos supuestos, C. Krumhansl realiz6 un estudio exploratorio para estimar la
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contribucién de la informacién visual (relativa a los movimientos coreogréaficos de la
danza) y la informacién auditiva en la sensibilidad de los participantes para establecer las
supuestas correspondencias entre la musica y la danza. Encontré consistencias en los
juicios acerca de los finales de frase y en las curvas de emocion y de tension surgidas
de las respuestas obtenidas en las tareas de segmentacion requeridas a los participan-
tes. No obstante, hall¢ diferencias en la segmentacion de las unidades del movimiento
y de la musica: las segmentaciones del movimiento ocurrieron en un orden mas alto de la
jerarquia formal y produjeron menos subdivisiones que las de la musica, en tanto que los
perfiles de tension y emocion expresados por el movimiento mostraron menor variacion
a un nivel mas local que los de la musica (Krumhansl, 1997).

El estudio reportado habia partido de una hipdtesis de concordancia entre musica
y danza en términos de mapeos entre las estructuras de los componentes de sonido y
de movimiento, bajo el supuesto de que la cognicién se basa en asociaciones entre
estructuras esquematicas fijas relativas al funcionamiento de ambos dominios. Ahora
bien, el procedimiento experimental utilizado, que contemplaba el despliegue temporal
de la musica y el movimiento y comprometia a los participantes en tareas donde dicha
temporalidad se ponia en juego, reveld que la relacién entre la musica y el movimiento
adquiere una forma dindmica que se manifiesta en la experiencia receptiva del observa-
dor/oyente. Las peculiaridades de dicha experiencia se hacen extensivas tanto para los
ejecutantes como para los oyentes y constituyen una de las preocupaciones principales
de la corriente actual de la cognicidon musical corporeizada.

LA COGNICION MUSICAL CORPOREIZADA

La cognicidon musical corporeizada es una linea de investigacion perteneciente al
campo mas general de la cognicion corporeizada. Esta Ultima se desarrolla a partir de
una serie de hallazgos en el campo de la ciencia humana que brindan una base nueva
para el abordaje de la relacion entre la musica y el movimiento. Asi, por ejemplo, den-
tro de los enfoques psicobiolégicos actuales, el modelo desarrollado por C. Trevarthen
(1999/2000) sostiene que las bases de la musicalidad humana se forman a partir de la
mimesis gestual y la expresion de propdsitos e imagenes de la conciencia, que son
regulados y que regulan, a su vez, a los procesos dindmicos emocionales. Para enten-
der la musicalidad, este investigador propone recurrir a la experiencia de actuar y a las
imagenes generadas al moverse y otorga un rol central al sentido del tiempo en el movi-
miento, esto es, a las tensiones y a las medidas del tiempo que se originan en la mente y se
vuelven accion. Asimismo, sehala criticamente que la dimensiéon del sentido del tiem-
po ha sido sisteméaticamente negada en la literatura psicolégica y lingUistica: en esta
tradicion, el ritmo y la altura han sido tratados como un patrén formal o una estructura
secuencial de eventos, con el fendémeno del tiempo removido. Trevarthen propone, en
cambio, que es en el cerebro donde por simpatia recibimos de los otros el mismo beat
generado internamente y que la entonacion o afinacion de las acciones musculares vin-
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culan a nuestros propios miembros en propdésitos coordinados porque instintivamente
tendemos a hacerlo. Este mecanismo denominado pulso motivico intrinseco es el que
posibilita entrar en sintonia con los comportamientos motores en el mundo.

La postura y el modo de caminar también comunican sentimientos. La danza artis-
tica constituiria, entonces, una sofisticacion cultural desarrollada sobre la base de la musi-
calidad arriba descrita, siendo la apreciacion de las audiencias una préactica de significado
construida sobre la misma base (Schogler y Trevarthen, 2007).

Por otra parte, investigaciones recientes en el campo de la biomecanica, de la regu-
lacion perceptivo-motora y de la fisiologia de los movimientos (Lee, 2004) han realizado
descubrimientos significativos que sostienen que las acciones motoras no se producen
como un mero efecto de los procesos perceptivos y cognitivos sino que los movimien-
tos se originan en procesos cerebrales que tienen por objeto tomar control prospectivo
0 anticipatorio de la acciéon. Lee (2004) ha modelado la forma dindmica que adquiere el
movimiento dirigido hacia una meta en diferentes acciones; ha visto que, en la percep-
cion del movimiento intencional, la sincronia temporal esta mediada por la saliencia del
evento: dado que lo que la percepciodn rescata es el evento saliente, si hay dos eventos
gue tienen que llegar juntos, uno puede empezar antes o terminar después en orden a
preservar la dicha saliencia. Para modelar el movimiento intencional ha propuesto una
funcién tedrica Tau que define la trayectoria hacia una meta o hacia el cierre de una meta
en el espacio y en el tiempo. Esta funcion da cuenta de la informaciéon mental disponi-
ble momento a momento para el ajuste de las variables del movimiento en relacion a la
brecha temporal necesaria para completar dicho movimiento. En relacion al movimiento
intencional, se senala que cuando una tarea es ejecutada con un propdsito, el cuerpo
genera una conciencia de movimiento en el espacio y en el tiempo de gran precision (el
tiempo real de ejecucién coincide con el tiempo representado en la mente).

En la interaccion social, estas imagenes motoras del cuerpo en accion sirven para
representar las acciones de los otros y sus intenciones de actuacién. Los mecanismos
de regulacién prospectiva para la accion estarian gobernados por la actuacién de un tipo
de neuronas denominadas neuronas espejo. La exploracién por imagenes del cerebro
muestra la ubicacion de los centros ejecutivos que activan el movimiento e indican el
modo en que las imdgenes motoras asimilan el input sensorial a los procesos de per
cepcién imaginativa y de la memoria (Di Pelligrino y otros, 1992; Rizzolatti y Arbib, 1998).

Investigaciones pertenecientes al campo de la psicologia de la musica y a la psicolo-
gla del desarrollo que se inscriben en el marco de la cognicidon musical corporeizada han
estudiado aspectos de la experiencia transmodal en la musica. Estudios muy recientes,
pertenecientes a la psicologia de la ejecucién, que adscriben a esta Ultima corriente, dan
cuenta de que el poder comunicacional que posee la ejecucion expresiva reside en los
procesos transmodales que tienen lugar en la base de los intercambios emocionales
entre el ejecutante, la obra y el oyente, donde la construccion del significado se vincula
a los modos en que la configuracion del tiempo se comparte entre el intérprete vy la
audiencia (Shifres, 2008). La génesis de estos intercambios transmodales se reconoce
en las primeras experiencias intersubjetivas entre la mama vy el bebé (Espanol, 2008).
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Otro estudio sobre cognicidon musical ha encontrado evidencia que informa acerca
de la naturaleza corporeizada de la comprensién musical, donde intervienen procesos
imaginativos de indole metaférica que los oyentes ponen en juego durante la escucha
musical, cuando realizan correspondencias entre la experiencia proveniente de los do-
minios espacial, temporal y fisico con el dominio musical propiamente dicho, en tareas
de comprension auditiva de la tension tonal (Martinez, 2008).

En relacién al campo del movimiento, la cognicion musical corporeizada asume la
existencia de una relacion entre las propiedades emergentes de una obra musical y el
modo en que los musicos, los bailarines y los oyentes experimentan la musica en su
mente y su cuerpo.

El concepto de formas sonoras en movimiento enunciado por Hanslick (mencio-
nado arriba) ha sido retomado en algunas de las teorias actuales de la musicologia y la
psicologia corporeizada de la musica, que postulan una teoria de la mente corporeizada
(Leman, 2008; Martinez y Pereira Ghiena, 2011). De acuerdo a ellas, la musica, en tanto
corriente sonora de eventos tiene —por analogia con las formas del movimiento en la
danza- la capacidad de adoptar en la experiencia una forma (en este caso, sénica) que
impacta de modo directo en el sistema fisiolégico humano. Esto es posible gracias a
que, cuando las personas se relacionan de manera directa con la musica, entran en
resonancia conductual con la energia fisica sonora (Leman, 2008). Mediante la simula-
cién motora o ideomotora, es posible concebir virtualmente una accién aun cuando el
contenido perceptivo o propioceptivo no esta presente, o no es suficiente, ni relevante.
En la musica, la posibilidad de imaginar y proyectar nuestros movimientos corporales a
través del tiempo y el espacio alude a la capacidad del oyente de experimentar el sonido
como si estuviera directamente implicado en su produccién, asi como a la capacidad de
anticipar y preparar programas de accion durante la ejecuciéon (Epele y Martinez, 2011).

Finalmente, en el terreno de la psicolingUistica, el interés por entender la vinculacién
entre el movimiento y el habla en la comunicacién expresiva oral dio lugar a la generacion
de una hipdtesis de coexpresion entre ambos componentes. Se realizaron estudios para
identificar el compromiso corporal en el habla y se encontré que los gestos, cuando
expresan el mismo significado, tienen lugar en forma concurrente y sincrénica con el
discurso (Mc Neill, 1992). Al igual que en el caso de la teoria psicobioldgica enunciada
por C. Trevarthen, se propuso aqui también un origen comun para la intencion y la accion:
en otras palabras, se consideré que gesto y habla se generan en la misma unidad de
pensamiento o idea (Mc Neill, 1992). El analisis de la organizacién del gesto concordante
con el habla permitié distinguir varias fases en su evolucion temporal, de las cuales la
Unica que se considera obligatoria es la del golpe o ataque: en el golpe o ataque, el punto
de encuentro entre gesto y habla no es el punto del inicio del movimiento corporal, sino
el momento en el que el movimiento alcanza su punto culminante o de desarrollo.

Si bien, tanto en el dominio de la recepcién musical como en el de la performance,
la relacién entre movimiento y musica puede darse, al igual que como en el habla, en
un Unico ejecutante, también puede ocurrir que ambos modos expresivos pertenezcan
a universos separados. Tal es el caso del ballet, en donde la musica (o los musicos) vy el
bailarin, proviniendo de fuentes separadas, convergen expresivamente en la realizacion
de esta modalidad expresiva.
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Volviendo al interrogante enunciado al comienzo de esta seccién, acerca del modo
en que se construye la relacion entre el movimiento y la musica, vemos que la ciencia
cognitiva clasica proporciona respuestas satisfactorias en cuanto al modo en que las
estructuras de sonido y movimiento se organizan esquematicamente; no obstante, pre-
senta limitaciones en referencia al modo en que dichas estructuras se dinamizan en la
experiencia temporal. Por ello, los enfoques provenientes de la psicologia corporeizada
se presentan como un marco promisorio para indagar en estos interrogantes que no
han encontrado aun una respuesta consistente.

Son supuestos del presente trabajo: i) la existencia de un mecanismo que regule la
relacion intermodal entre musica y movimiento, favoreciendo la coexpresion entre am-
bos componentes, vy ii) la experiencia de la percepcion-accion (Johnson, 2007; Leman,
2008) deberia verse reflejada tanto en la performance como en la recepcion del ballet
por parte de las audiencias.

PROPOSITOS DEL ESTUDIO

Nos propusimos analizar la relacion entre la musica y el movimiento vy, para ello,
realizamos tres estudios, que se presentan a continuaciéon. Los estudios persiguieron
los siguientes fines:

e Elandlisis comparativo de la organizacion sonoro-kinética en frases musicales y
frases de movimiento en coreografias de ballet y en secuencias de movimien-
tos libres de danza.

e El estudio de las relaciones de coocurrencia entre musica y movimiento en el
punto climatico de una pieza musical.

* El testeo del efecto que la informacién sonoro-kinética ejerce en la capacidad
del espectador/receptor para determinar el climax en frases de ballet.

ESTUDIO 1

En este estudio, abordamos el andlisis de la relacion entre la musica y el movi-
miento desde la observacion de la danza, donde dicha relacion es evidente. El propdsito
especifico de este trabajo fue el andlisis de la coherencia entre el gesto corporal y la
construccion discursiva de la obra musical. Dado que, en el estudio de Krumhansl (1997)
arriba reportado, se dieron por dadas algunas correspondencias entre la musica y la
danza (comienzos de frase marcados por elementos preparatorios, componentes ines-
tables en el interior de la unidad y componentes que completan los patrones de fraseo
hasta su resolucion) que guiaron los analisis de las segmentaciones realizadas por los
participantes, consideramos que era necesario profundizar en los aspectos dindmicos
de dichas correspondencias, observando el modo en que bailarines de danza clasica y
contemporanea organizan en el tiempo las coreografias de movimiento en relacién a los
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discursos musicales. En particular, nos interesé estudiar como ocurre la sincronfa entre
ambos en los comienzos y finales de las unidades de musica y de movimiento. Por otro
lado, el estudio arriba mencionado se habia realizado solo con coreografias de ballet
clasico. En nuestro trabajo, abordamos también la comparacién entre coreografias de
ballet clasico y movimientos de danza en improvisaciones de movimiento libre.

MeETopoLogGia
Diseno

El estudio consistié en el andlisis comparado de cinco interpretaciones de ballet
clasico y cuatro interpretaciones improvisadas de la misma obra a cargo de un bailarin
especializado en ballet contemporaneo e improvisacion.

El estimulo musical

La pieza musical “El cisne” de Camille Saint Saéns esté escrita en compds de 6/4
e indicacién de tempo adagio, segun un plan formal de tres partes: A-8-A, cada una de
estas divisible en dos frases y cuatro semifrases simétricas de 4 y 2 compases, respec-
tivamente. Conforme la partitura, el punto culminante o de mayor tensién de las frases
se halla estructuralmente determinado por combinacion y sumatoria de los factores de:
mayor altura, mayor duracion, tensiéon armoénica y amplitud de registro; lo que da como
resultado: i) puntos de maxima definicion de la tension (compases 5, 9, primer tiempo
del c. 15, tercer tiempo del ¢c. 17, tercer tiempo del ¢c. 21 y c. 26); ii) puntos de definicién
media o intermedia, en tanto se subordinan al c. 26 (c. 24 y 25), vy iii) puntos de defini-
cion baja o ambigua, en la medida que dan lugar a diferentes interpretaciones, sea sobre
el primero, sea sobre el cuarto tiempo del compas (c. 11 y 13) (figura 1).
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Figura 1. Plan formal de “El Cisne” de C. Saint Saéns, y puntos de tension musical por frases: (¢) méaxima tension, (e) tension media, y (®) tensién
baja y ambigua.
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Procedimiento

Se seleccionaron cinco interpretaciones de ballet clasico a cargo de figuras consa-
gradas, referentes histéricos de la obra coreografica de Mikhail Fokine “La muerte del
cisne” (1905): las cinco interpretaciones de ballet clasico corresponden a grabaciones
histéricas realizadas en vivo entre los anos 1925 y 1991 (ver referencias en video).

Se solicitdé a un bailarin especializado en ballet contemporaneo e improvisacion que
produjera cuatro improvisaciones sobre la misma obra, las que fueron registradas me-
diante dos camaras de video digital Sony pcr-pvb 205 dispuestas de frente y de perfil.

El analisis de movimiento de las interpretaciones bailadas se realizd elaborando
para cada coreografia la descripcién del ritmo de articulacién de las figuras o pasos de
danza en relacién al fraseo musical (ver figura 1) y a los distintos niveles de la estruc-
tura métrica (tactus, subtactus, etcétera). Esto dio lugar a un anélisis comparado de la
calidad de movimiento corporal, permitiendo el establecimiento de aspectos comunes
y diferencias entre las distintas interpretaciones.

Se realizd, luego, un microanélisis de movimiento sobre los puntos culminantes
o de tensién musical (ver figura 1), el que se interpreté conforme a las categorias del
sistema de anélisis de movimiento de Rudolf Laban: cuerpo o partes del cuerpo en
movimiento; espacio de movimiento corporal en las dimensiones vertical (arriba/abajo),
horizontal (izquierda/derecha) y sagital (adelante/atras); forma corporal emergente de la
oposicion de apertura y de cierre en los planos vertical (elevarse/hundirse), horizontal
(expandirse/encogerse) y sagital (adelantarse/retroceder), y energia de movimiento de-
terminada por la actitud de entrega o lucha hacia los factores de tiempo (subito o pau-
latino), espacio (directo o indirecto), peso (pesado o liviano) y flujo (libre o controlado).

REsuLtADOS

Los diferentes andlisis permitieron observar: i) correspondencias entre la articula-
cion del movimiento corporal y la articulacion del fraseo musical y la estructura métrica
en distintos niveles de las jerarquias formal y métrica; ii) semejanzas cualitativas entre
interpretaciones en la realizacién de los puntos de mayor tensiéon musical v iii) corres-
pondencias entre el peso relativo de los puntos de tensidon musical (maxima, media y
baja) y el movimiento corporal.

i) El andlisis del ritmo de articulacién de las figuras o pasos de danza evidencié,
primero, correspondencias entre este y la articulacién del fraseo musical y la estructura
meétrica vy, luego, también relaciones de coherencia con respecto a la forma musical.
Respectivamente, las coreografias de ballet clasico mostraron cambios de figura o pa-
sos de danza por frase y cada tres tiempos (coreografias a cargo de Ananiashvili, Maka-
rova y Plisetskaya) o por semifrase y cada seis tiempos (coreografias a cargo de Pavlova
y Ulanova) en la primera parte de la obra musical (A); en la parte central (B), los cambios
se dieron mayormente cada tres tiempos, con una repeticién de secuencia de pasos en
la primera y segunda semifrase (a-a’) (a excepcion de la coreografia a cargo de Pavlova)
y, en la recapitulacién (A), se observaron cambios principalmente cada seis tiempos,
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con una repeticion de secuencia de movimientos conforme a la repeticion de la célula
melddico-ritmica que prepara la cadencia final (c. 23-24) (coreografias a cargo de Ana-
niashvili, Makarova y Ulanova) y cada tres tiempos (coreografias a cargo de Pavlova y
Plisetskaya). Los resultados pueden verse en la tabla 1.

Forma musical Cambio de figura o paso de danza

Por frase y luego cada tres tiempos (Ananiashvili y Plisetskaya)

A ; )
Por semifrase y luego cada tres tiempos (Pavlova, Makarova y Ulanova)
B Cada tres tiempos, repitiendo la secuencia de movimientos en a-a’ (excepto Pavlova)
A Por semifrase, luego cada tres tiempos, y siguiendo la repeticion musical que anticipa la cadencia final

(excepto Plisetskaya y Pavlova)

Tabla1. Sintesis de la relacion entre la articulacion de los pasos de baile, el fraseo, la métrica y la forma musical de las cinco interpretaciones
coreografiadas.

Por el contrario, las interpretaciones improvisadas mostraron un ritmo de articula-
cion de los pasos de danza predominantemente a nivel del tactus —negra—, asi como
una aceleracion del movimiento a nivel de su division o subtactus —corchea— anticipando
cada uno de los puntos de mayor tensién musical, sin reflejar en la interpretacion la
forma de la obra musical.

i) Un analisis descriptivo de la calidad de movimiento por aplicacién de las catego-
rfas Laban, realizado sobre los puntos culminantes o de tensién musical en cada frase,
permitioé referir aspectos comunes entre las distintas coreografias e improvisaciones
bailadas. Los puntos de contacto o semejanzas se obtuvieron, fundamentalmente, en
relacién a la categoria forma del movimiento, evidenciando marcada tendencia a la aper
tura en los distintos planos, de lo que resulta una elevacion, expansion y adelantamiento
de la figura corporal en el espacio. No obstante, la categoria energia parece asumir
un orden de coherencia dentro de cada coreografia, de manera tal que, en los puntos
de mayor tension, el movimiento resulté esencialmente “directo” y “controlado” en la
interpretacion de N. Ananiashvili, “directo” y “subito” en la interpretacion de N. Maka-
rova, “controlado” y “liviano” en la interpretacion de M. Plisetskaya, “indirecto” en la
interpretacion de A. Pavlova, “subito, “controlado” y eventualmente “pesado” en la interpreta-
cion de G. Ulanova, “subito” en la improvisacion 1, “indirecto” en la improvisacion 2 y
“libre” y “liviano” en las improvisaciones 3y 4. Las categorias cuerpo y espacio, por su
parte, no resultaron determinantes en la descripcion, lo cual evidenciaria la potencial re-
levancia de algunas categorias sobre otras a considerar en la caracterizacion y el estudio
analitico del movimiento corporal comparado entre interpretaciones.

iii) De la descripcion de movimiento corporal y anélisis comparativo anterior, se
desprende la observacién de posibles correspondencias entre este y el peso relativo
de los puntos de tension musical (méxima, media y baja). En efecto, lo que la abstrac-
cion de cualidades semejantes entre interpretaciones de ballet permitié ver es que las
cualidades relevadas no siempre se dieron coincidentemente con todos los puntos de
tension musical marcados (ver figura 1). En tal sentido, la correspondencia respecto
de los puntos de maxima definicién de la tensién musical fue absoluta, en tanto que
limitada en los puntos de tensién media, en la medida en que solo pudo apreciarse en
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tres coreografias y en la improvisacién 1, y débil en relacion a los puntos de relativa
ambigledad, por cuanto en cuatro versiones se observo correspondencia con los pri-
meros tiempos de los compases 11 y 13, en otras cuatro con los cuartos tiempos y, en
la version restante, en cambio, no hubo correspondencia.

Discusion

En este estudio, se realizd un microanalisis de sonido/movimiento escogiendo
puntos relevantes del discurso musical/coreografico tras la busqueda de pistas que
pudieran aportar informacioén al analisis del problema en cuestion. De los resultados ob-
tenidos, surge que la organizacion del fraseo de movimiento se corresponde de manera
coherente con la articulacion de los diferentes niveles de las estructuras métrica y for-
mal de la musica. Conforme cada version, las frases de movimiento transitan coheren-
temente por los niveles macro, medio o micro de ambas estructuras musicales, siendo
la divisién del compaés (3/4) el nivel métrico minimo de articulacion del movimiento de
las interpretaciones coreografiadas, en tanto que, en las improvisaciones, la articula-
cion del movimiento se corresponde con los niveles inferiores de la estructura métrica
(tactus y subtactus). De este modo, lo que conforma cada juego interpretativo no es un
patrén fijo de pasos, sino la légica interna que en cada versién adoptan las frases de
movimiento en acuerdo con la légica métrico-formal que emerge de la organizaciéon de la
musica. La coherencia también surge como resultado del anélisis de la relacion entre la
tension del movimiento vy la tension musical. Cuanto mas estructuralmente embebida es
la tension tonal, méas univoca es la asignacion de tension al movimiento en cada una de
las interpretaciones. En funcién de ello, se constata que las distintas versiones bailadas
interpretan vy reflejan el peso o valor relativo de los diferentes puntos de tensién o de
culminacién del discurso musical. Por otra parte, el analisis acerca de la calidad de mo-
vimiento corporal revelé semejanzas entre coreografias en relacién a la categoria forma,
asi como un orden relativo a cada coreografia en la organizaciéon de la categoria energia.
En este caso, se trata mas de una composicion del diseno de tension del movimiento
en la zona de tension musical, en lugar de una asignacién estricta de la tensién movi-
miento/sonido del tipo correspondencia 1 a 1, esto es, a mayor tensién sonora, mayor
tension del movimiento cada vez.

ESTUDIO 2

El segundo estudio se propuso considerar, dentro de los aspectos coexpresivos en-
tre el movimiento y la musica, el grado de sincronia temporal entre ambos. Para poder
estimarlo, se procedié a medir y comparar las localizaciones temporales de los ataques
en ambos modos expresivos.
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76 :COMO SE CONSTRUYE LA

MeETopoLogGia
Diseno

El estudio consistié en el micronaélisis de sonido y movimiento sobre las interpre-
taciones de N. Ananiashvili, N. Makarova, M. Plisetskaya y G. Ulanova, referentes histo-
ricos de la obra coreogréfica de Mikhail Fokine “La muerte del cisne” (1905).

Procedimiento

Se tomo como unidad de analisis el punto climatico de la pieza musical utilizada en
el estudio 1. La estimacién se llevo a cabo sobre el sonido que funciona como sensible
y marca el cierre de la seccion central (B) y la vuelta a la tonalidad principal (c. 17), en
razén de lo cual se midié el lapso de la figura coreografica que acompana dicho sonido
desde su preparacién hasta su cierre (figura 2) y se cotejo el grado de correspondencia
entre tales mediciones con el tiempo de ataque y duracion de dicho sonido, en cada una
de las cuatro interpretaciones.

Figura 2. Vista de la preparacion, fase de ataque o golpe en el punto climatico y retraccion de la figura coreogréfica de G. Ulanova en el compés 17

Aparatos

El andlisis del sincronismo se realizé con el programa de edicion de audio y video
DIGLO 2.29, que ofrece la posibilidad de una medicién cuadro a cuadro en el orden de los
milisegundos.

RESuLTADOS

Las mediciones permitieron constatar, en primer lugar, un desfase o corrimiento en
la sincronizacién entre movimiento corporal y musica. Dicho corrimiento implicé el inicio
anticipado vy la fase de ataque o golpe de la figura coreogréfica diferido respecto del
tiempo de ataque del sonido a que esta corresponde. Luego, se vio que, en cada una
de las interpretaciones, el desfase en el tiempo de inicio de la figura coreografica fue
siempre menor al del retardo en la culminacién, con independencia del tipo, duraciéon y
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velocidad de ejecuciéon del movimiento corporal y de la musica segun la version. La tabla
2 muestra las diferencias de desfase o corrimiento en el inicio y en la fase de ataque o
golpe en las versiones de N. Ananiashvili y N. Makarova.

Version Lapso del sonido Figura coreografica

Inicio Ataque o golpe
N. Ananiashvili 4"754 -1"692 + 3”062
N. Makarova 5"667 -1"436 +4"229

Tabla 2. Tiempo de inicio y de ataque o golpe de la figura coreogréfica respecto de la duracion del sonido en milisegundos.

Discusion

El registro del corrimiento o desfase en el anélisis de la relacion de sincronfa tem-
poral entre movimiento y musica, donde se vio que el inicio del movimiento anticipa
siempre al ataque sonoro y culmina siempre a posteriori, sumado al hecho de que el
lapso de la anticipacion del movimiento es siempre menor al lapso de su culminacion,
brinda un indicador preciso y novedoso al estudio de la evolucion dindmica del flujo so-
noro-kinético, abriendo hipétesis acerca de la construccion de dicha relaciéon. Asimismo,
los resultados obtenidos podrian sugerir algunos indicios acerca de la forma en que la
musica y la danza expresan los sentimientos temporales (Espafnol, 2008).

ESTUDIO 3

Tal como se senald arriba, el tercer estudio tuvo el propdsito de examinar la re-
cepcién del componente sonoro-kinético de la performance en el punto climatico de la
forma sdénica en movimiento. Con el objeto de poder medir y analizar las respuestas de
identificacion y localizacién temporal de dicho punto, tanto en el movimiento corporal
como en la musica, se disend un estudio experimental consistente en la valoracion y
marcacion de tales puntos sobre 48 cortes de video presentados segun distintas condi-
ciones. A propdsito, nuestro interés estuvo centrado en estudiar la experiencia receptiva
del espectador, alli donde el gesto del movimiento (Laban, 1994) y el sonido de la musi-
ca coexisten, en la sincronizacién expresiva del bailarin de ballet con la muUsica.

METODOLOGIA
Sujetos

En el estudio, participaron voluntariamente treinta musicos profesionales y estu-
diantes de musica, varones y mujeres, entre 23 y 45 anos de edad.
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Estimulos

Se extrajeron tres fragmentos de cada uno de los cuatro videos anteriores (ver es-
tudio 2) y se los proceso a fin de dar lugar a cuatro tipos de estimulos: i) musica y movimiento
en fase, ii) musica y movimiento en desfase (audio adelantado 25 Fr), iii) movimiento solo
y iv) musica sola. Los cortes de video seleccionados corresponden a distintos momen-
tos tematicos, de desarrollo tonal y de definicién del punto climatico de la obra: frase
2 (c.6-9), frase 3a’ (c.12-13) y frase 4b’ (c.16-17) (ver figura 1), lo que da un total de 48
cortes.

Aparatos

Los registros en video se editaron con el programa Sony Vegas 8.0 y se convirtieron
desde su formato original de pvp 740x480, frecuencia de muestreo de 29,970 Fr/s a .avi
mediante el programa Sony Sound Forge 9.0, permitiendo elaborar un andlisis de sin-
cronismo entre musica y movimiento corporal con controles iniciales, finales y parciales
dentro de un mismo cuadro. El armado y la administracion del experimento, asi como el
registro de los datos concernientes a las respuestas del tiempo de reaccion brindadas
por los sujetos se realizd con el programa DirectRT, de Empirisoft v2004, en tanto que
el analisis estadistico de los datos se hizo con el programa spss 11.5.

Diseno y procedimiento

El experimento consté de cuatro condiciones: i) audicion y observacién de musica
y movimiento en fase, ii) audicidon y observacion de musica y movimiento en desfase
(audio adelantado 25 Fr), iii) observacién de movimiento solo y iv) audicion de musica
sola. Cada participante fue invitado a ver y a escuchar atentamente en un computador la
serie de 48 cortes de video/musica. Los cortes fueron presentados dos veces: la prime-
ra, con la intencion de que pudieran familiarizarse con el estimulo v, la segunda, con el
objeto de poder abocarse a la tarea conforme a la consigna: “apretar cualquier tecla en
el momento que entiendan que la musica o el movimiento alcanzan el punto de mayor
intensidad expresiva dentro del fragmento” La tarea fue ensayada previamente al inicio
de la prueba y a mitad del test pudieron disponer de algunos minutos para descansar.
El orden y presentacién de los estimulos en las diferentes condiciones fue aleatorizado
para cada participante.

REesuLtADOS

Para el anélisis de las respuestas, se tomd como factor de normalizacién la marca
temporal correspondiente al ataque de la nota climax de cada uno de los tres fragmen-
tos: sonido “re” (frase 2, ¢.9); sonidos “do” o “mi’ segln cada interpretacién (frase
3.a’, ¢.13), y sonido “fa#" (frase 4.b’, ¢.17). Luego, se contrastaron contra esta marca
temporal las realizadas por los sujetos en cada una de las 48 presentaciones. Un andlisis
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de varianza de medidas repetidas, con los factores condicion (4), frases, frases musi-
cales (3) y bailarinas (interpretaciones) (4) arroj6 diferencias significativas tanto para los
factores por separado como para las interacciones entre los mismos. Los resultados
se muestran en el grafico de la figura 3. Alli, se observa que la condiciéon 3 (movimien-
to solo) es la que registra la mayor dispersién en la identificacion del punto climatico,
siendo la interpretacién de Plisetskaya la que arroja las mayores diferencias. La compa-
racién entre las condiciones 1y 2 (musica y movimiento en fase y musica y movimiento
fuera de fase) muestran el efecto que tiene el corrimiento de fase en la coarticulacion,
qgue genera la localizacion del punto climéatico en otro lugar temporal, especialmente en
las interpretaciones de Ulanova, Ananiashvili y Plisetskaya. En general, se advierte el
efecto que la coarticulaciéon de la musica y el movimiento ejercen en la percepcién
del punto climético (condiciones 1y 2), a diferencia de lo que ocurre en la condicién
3 (movimiento solo) y también, aunque en menor medida, en la condicidon 4 (musica
sola) con respecto a las condiciones 1y 2.
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Figura 3. Interaccion entre los factores condicion y bailarin. Las condiciones 1, 2, 3y 4 (eje de las x) corresponden, respectivamente, a movimiento
y musica en fase, movimiento y musica fuera de fase, movimiento solo y musica sola. Los bailarines 1, 2, 3y 4 son respectivamente Ulanova,
Ananiashvili, Plisetskaya y Makarova.

Discusion

Las diferencias halladas en los resultados relativos a la respuesta de los sujetos
frente al estimulo unimodal solo-imagen con respecto a lo ocurrido con el estimulo
unimodal solo-musica y el estimulo intermodal imagen y musica en fase podrian obede-
cer, en primer lugar, a la sensibilidad de los participantes a la naturaleza jerarquica de la
estructura musical tonal (Clarke, 1988; Lerdahl y Jackendoff, 1983; Schenker, 1935), en
tanto esta ofrece un marco para la anticipacién de determinados eventos en el tiempo
(Jones y Boltz, 1989).
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No obstante, la percepciéon es también influida por los aspectos individuales de la
performance, conforme a las ideas e intenciones musicales de cada intérprete, lo que per
mite explicar, en este caso, la ambigledad de las respuestas referidas a la frase 3.2,
concordantes con la definicién ambigua del punto de méxima tension observado en di-
cha frase, en las distintas interpretaciones analizadas y presentadas a los participantes.

Las diferencias en las respuestas de los sujetos, relativas a la marca temporal en la
identificacion del punto climético para la modalidad audiovisual en fase y la modalidad au-
diovisual fuera de fase, que en el segundo de los casos arrojaron una mayor variabilidad,
pueden explicarse en razdn de la perturbacion causada por la falta de sincronia expresiva
entre los componentes movimiento y musica, corroborando asi el peso vy la obligatoriedad
del punto culminante o del lapso de evolucién del movimiento como factores coexpresi-
VOS y concurrentes, aun cuando los modos expresivos pertenecen a universos separados.

CONCLUSIONES

Los estudios desarrollados aquf tuvieron el proposito de responder al interrogante
acerca del modo en que se construye la relacion entre el movimiento y la musica. Basa-
dos en ciertos modelos de la psicobiologia, que proponen que las imagenes motoras del
cuerpo en acciéon sirven para representar las acciones de los otros y sus intenciones
de actuacion, formulamos una hipdtesis de coexpresion entre musica y movimiento,
que se manifiesta en la experiencia intermodal que comparten tanto los intérpretes
como las audiencias. La forma dindmica que adquiere en el tiempo el complejo sonoro-
kinético se manifiesta en el ballet de un modo particular, ya que, en este caso, la musica
y la danza, proviniendo de fuentes separadas, convergen en la performance de esta
modalidad expresiva.

Fue, por lo tanto, un supuesto del trabajo que la existencia de esta coexpresion de
sonido y movimiento deberia verse reflejada tanto en la ejecucion del ballet como en la
experiencia intermodal de su recepcion por parte de una audiencia. Por eso, i) analizamos
comparativamente frases musicales y frases de movimiento en coreografias de ballet y
en secuencias de movimientos libres de danza, ii) estudiamos las relaciones de coo-
currencia del complejo sonoro-kinético en el punto climatico de una pieza musical v iii)
testeamos el efecto que la informaciéon sonoro-kinética tiene en la capacidad del espec-
tador/receptor para determinar dicho climax.

Al observar el modo en que los bailarines de danza clasica y contemporanea organi-
zan las coreografias de movimiento en relacion a los discursos musicales, encontramos
relaciones de coherencia entre el gesto corporal y la construccion discursiva musical,
donde la organizacion del fraseo de movimiento y la articulacion de las estructuras mé-
trica y formal de la musica mantienen una légica de correspondencia no estricta y donde
cada interpretacion danzada adquiere una forma que no sigue un patrén fijo de pasos.
Por ultimo, la forma dindmica del movimiento se acopla a la Iégica de la tensién musical.

Al considerar, dentro de los aspectos coexpresivos entre el movimiento y la mu-
sica, el grado de sincronia temporal entre ambos, vimos, por un lado, que el inicio del
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movimiento anticipa siempre al ataque sonoro y culmina siempre a posterioriy, por otro,
que el lapso de la anticipacion del movimiento es siempre menor al lapso de su culmi-
nacion. Sumado al hecho de que sonido y movimiento siempre llegan juntos en el punto
obligatorio de ataque, estos indicadores brindan informacién valiosa para comprender
mejor la evolucion dinamica del flujo sonoro-kinético.

Por fin, en el testeo de la experiencia receptiva del espectador, se encontrd que,
al igual que en estudios anteriores, los participantes fueron sensibles a la naturaleza
jerérquica de la estructura musical tonal en tanto esta ofrece un marco para la antici-
pacién de determinados eventos en el tiempo. Més interesante fue el hallazgo de que
los aspectos individuales de la performance influyeron en la recepcion de dicho punto
climético, corroborando asi el peso y la obligatoriedad del punto culminante o del lapso
de evolucion del movimiento como factores coexpresivos y concurrentes, ain cuando
los modos expresivos pertenecen a universos separados.

Mucho gueda por estudiar respecto de la relacién entre musica y movimiento, un vinculo
tan esencial en la experiencia humana y del que, sin embargo, poco es lo que se conoce aun.
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