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Introduccion

En este estudio se presenta un modelo de trabajo dentro de una clase de danza, basado en
la interaccion entre el Acompafiante Musical de Danza (AMD), el Bailarin (en su condiciéon de
estudiante) y el Profesor de danza. El trabajo tiene un caracter introspectivo y se basa en el analisis
critico de la perspectiva del autor, como sujeto implicado en el proceso de la ensefianza del
movimiento, desde la posicidon de acompafnante musical en las clases de técnica de danza. El estudio
tiene por marco el trabajo realizado en la Escuela Superior de Danza de Lisboa (ESD).

Durante este ensayo nos referiremos al AMD, como aquél que construye, ejecuta y ajusta
su performance musical, buscando una correspondencia acentual y de frase, con el movimiento que
observa.

El problema que abordaremos es el desajuste o ruido en la comunicacion que sucede
durante las diferentes fases del proceso de aprendizaje y ejecucion de la frase de movimiento, entre
el AMD, el Bailarin y el Profesor. Serd analizada la cuestion de porque los 3 sujetos de este modelo
no siempre compatibilizan de manera mas adecuada, especulandose que se deba a una serie de
problemas o causas en el nivel de la informacion sensorial y la perspectiva de las interacciones entre
ellos.

Son propuestas algunas estrategias que (i) optimizan el trabajo del AMD; (ii) hacen posible
una mejor comunicacion con el alumno; y (iii) permiten ampliar el campo pedagdgico al aprendizaje
musical del movimiento.

Objetivos

Aportar evidencia a favor de que la accidbn motora, que subyace al gesto danzado, es
posible de ser imitada transmodalmente por un patron musical cuando hay interaccion. La Imitacion
se refiere en este caso, a la capacidad de dar respuestas congruentes a los estados subjetivos
internos que, de este modo, pasan a ser compartidos en la Triada AMD-Bailarin-Profesor. Se
pretende ilustrar de qué manera en niveles bajos de interaccion la imitacién o correspondencia
transmodal se torna imprecisa debido a la presentacion y recepcién ambigua de los indicios
sensoriales. En definitiva se trata de mostrar que la tarea de acompafiar danza puede ser entendida
dentro del campo de la intersubjetividad como una modalidad de entonamiento afectivo (Attunement),
(Stern 1985).

Fundamentacion

Este autor no conoce investigacion especifica que ofrezca un cuadro referencial
sistematizado sobre el trabajo del AMD vy la interaccion con el Bailarin y el Profesor de Danza. Por lo
tanto resulta importante explicar las bases de la fundamentacidn tedrica del modelo que propongo.

En primer lugar se ha tenido que recurrir tanto al conocimiento factico, a través de
entrevistas a los realizadores préacticos de la actividad, como a la reflexién y andlisis de los resultados
de mi propia practica. En ella pude observar que durante la ejecucién musical con el movimiento
danzado habia momentos en los que «el bailarin y yo compatibilizabamos», y durante los cuales se
podia observar evidencias gestuales, por parte del Alumno como del Profesor, que mostraban una
clara comunicacion emocional. Esto era sentido como una correspondencia que no sabia explicar.
Pero también, existian momentos de gran desencuentro. Esto me llevd a especular sobre la
existencia de posibles pardmetros implicados en la comunicacién y en algunos aspectos vinculados
con la visualizacion del movimiento. Cuando este sistema funcionaba en fase de concordancia,
resonaba y aumentaba la capacidad de la comunicacion y se podia prever la conducta del gesto



anticipada en el tiempo. Parecia haber en esta concordancia interactiva una sensacion de im-pulso
compartido.

En segundo lugar, con el objeto de superar esta instancia privada de conocimiento y
construir un marco referencial que pudiera dar cuenta de las intuiciones compartidas por la mayoria
de los intervinientes en el proceso del aprendizaje musical de la danza, fui tomando una serie de
marcos tedricos, en cuyos contenidos, el proceso de mi trabajo como acompafiante, encontrd
interesantes y sugestivas coincidencias.

Las evidencias especulares (Mirroring) y las bases neuronales de la comprensién de la
accion y la empatia aportada por el sistema de las neuronas espejo, y la simulacién encarnada como
mecanismo no consciente y pre-reflexivo (Rizzolatti et al. 1996, Gallese 2006 y Diamond 2009), las
diversas teorias sobre intersubjetividad en temprana infancia (Trevarthen, Meltzoff, Stern, en Beebe
et al, 2003), el concepto de Entonamiento afectivo (D. Stern 1985), los aportes de las neurociencias
sobre la conducta emocional humana (Damésio 1994, 1999, 2003), el concepto de gesto en su
vinculacién con el lenguaje (Growth Point), (Mc Neill 2002, 2005)

Todas estas teorias y relevantes trabajos han influenciado mi forma de modelar y re-
entender la funcion musical del acompafiante durante el aprendizaje del movimiento. Para esto es
necesario estudiar como se relacionan las conductas performativas en la Triada, como es la relacién
con la mente del otro. Los principales teéricos de la intersubjetividad sefialan la existencia de
correspondencias transmodales como un aspecto fundamental de la respuesta a esta cuestion.

Veamos ahora con mas detalle.

La Psicologia del desarrollo aporta importantes intelecciones para explicar estos
intercambios. Los infantes estan biolégicamente preparados para percibir correspondencias
transmodales entre lo que se observan en los rostros de sus co participantes y lo que perciben
propioceptivamente a partir de sus propias caras (Bebee 2003).

Tanto la propiocepcion, como la exterocepcién, como informantes del sistema
somatosensorial, son mecanismos de informacion sobre el estado de la situacion de las distintas partes
de nuestro cuerpo y de los diferentes movimientos que realizamos tanto cualitativa como
cuantitativamente.

Segun explica Bebee (2003), en la opinion de Meltzof la percepcion y la produccion de
semejanza ocupan una posicion privilegiada en la experiencia y la representacién de la relacionalidad
fundamental entre el self y el otro. Por su parte, Trevarthen sugiere que la representacion cerebral del
otro (que puede ser validada por el descubrimiento de las neuronas espejo) esta arraigada en una
imagen motora, sensible tanto a la forma relacionada con el cuerpo, como a la sincronia con el
movimiento imitado. Debe tener lugar en el cerebro cierto tipo de ajuste entre la imagen de un
movimiento que va a realizarse y la imagen de un movimiento observado.

Para Stern, los estados subjetivos internos, como el foco de atencién, el estado emocional,
y la intencién pueden ser compartidos. Tanto Stern como Trevarthen, toma el concepto de sincronia
(ritmo de las correspondencias), la forma y la intensidad para definir las caracteristicas de las
correspondencias.

Otro campo de conocimiento que puede contribuir a la dilucidacion de estos temas es el de
las neurociencias. En este dominio y tomando las ideas de Gallese (2006), en la comprensién
empatica lo importante es que la simulacion del AMD, precisa ser lo suficientemente fiel como para
poder generar respuestas congruentes-complementarias con la conducta y los estados experienciales
del Bailarin, que por otro lado, estan siendo filtrados por las experiencias pasadas, las capacidades y
actitudes mentales del sujeto conocedor.

“Una respuesta empatica no refleja literalmente la conducta del otro. (...) "Por una
parte, la simulacion no implica necesariamente una conducta claramente imitativa. Hay evidencias
de que la simulacién automatica a menudo se acompafia por mecanismos inhibidores que
permiten a una persona simplemente observar la conducta de otra en lugar de llevarla a cabo
también. Por otra, la simulacién que la persona B hace de la conducta de la persona A no puede
constituir una duplicacion exacta, en tanto que hay dos personas distintas o dos cerebros distintos
implicados.” (Gallese et al. 2007 p. 131-176).

Por su parte Rizzolatti explica:

“El sistema de Neuronas espejo explica la imitacion. ;Como podemos imitar? Cuando
se observa una accién hecha por otra persona se codifica en términos visuales, y hay que hacerlo
en términos motores. Antes no estaba claro cémo se transferia la informacion visual en movimiento
(...) Lo que el sistema de Neuronas espejo explica, es la comprension (...) te pone en el lugar del
otro. La base de nuestro comportamiento social es que exista la capacidad de tener empatia e
imaginar lo que el otro esta pensando. Estas neuronas se activan incluso cuando no ves la accion,
cuando hay una representacion mental. Su puesta en marcha corresponde con las ideas (...) Al
ver a otras personas, el individuo se sitta en su propio interior y comprende a los demas. La vision
es la que proporciona el vinculo. (Rizzolatti 2009)



Paralelamente, la multimodalidad de las representaciones mentales y la capacidad de
formar modelos implicitos de la conducta y experiencias de los otros es explicada por Diamond.

“Los estudios de neuroimagen han mostrado que las mismas estructuras neuronales
gue se activan cuando actuamos intencionadamente, o tenemos sensaciones y emociones, se
activan también cuando observamos las acciones intencionadas, sensaciones y emociones de
otros” (...) Asi, el descubrimiento de las neuronas espejo sugiere un mecanismo subyacente
mediante el cual percibimos y comprendemos a los otros como una especie de simulacion, o
imitacion, de sus acciones, que es mayormente inconsciente y pre reflexivo, una puesta en acto
virtual de las vidas de los otros. (...) Es mas, las neuronas espejo audiovisuales nos permiten
reconocer, reconstruir y visualizar las acciones de los otros, incluso si sélo se han escuchado
parcialmente, evocando aspectos motores asociados con esas acciones. Este sistema de
neuronas espejo funciona de forma multimodal, ofreciendo contenido representacional
simultdneamente a numerosos canales sensoriales (p. ej. visual, auditivo, motor, tactil) y es, por
tanto, un mediador rudimentario entre el conocimiento experiencial que tenemos de nuestro propio
cuerpo y nuestra comprension implicita de las experiencias del otro. La capacidad para formar
estos modelos implicitos ha sido denominada por Gallese (2005b) “simulacién encarnada” y se
considera una precursora de la empatia y la identificacién (Gallese en Diamond, 2009, p811).

Por dltimo creo importante transcribir un pensamiento neurobiolégico de las cuestiones de
las representaciones y del movimiento de Anténio Damasio,

“El conocimiento adquirido se basa en representaciones disposicionales existentes
tanto en las cortezas de alto nivel como a lo largo de muchos nucleos de materia gris localizados
abajo del nivel del cortex. Algunas de esas representaciones disposicionales contienen registros
sobre el conocimiento de la imagen que podemos evocar y que es utilizado para el movimiento, el
raciocinio, la planificacion y la creatividad; ya algunos contienen registros de reglas y de
estrategias con las cuales manipulamos esas imagenes” (...) El aparecimiento de una imagen por
evocacion resulta de la reconstruccion de un patrén transciente (metaféricamente, una planta o
una carta) en las cortezas sensoriales iniciales, y el desencadenador para la reconstruccion es la
activacion de las representaciones disposicionales localizadas en otros locales del cerebro, como,
por ejemplo, en una corteza de asociacién. El mismo tipo de activacién cartografiada sucede en las
cortezas motoras y constituye la base para el movimiento. Las representaciones disposicionales,
con base en las cuales el movimiento ocurre, estan localizados en las cortezas pre-motoras,
ganglios basales y cortezas limbicas. Existen datos que indican que ellas activan tanto los
movimientos del cuerpo como las imagenes internas del movimiento del cuerpo...” (T del Autor)
(Damasio 1995, p121).

Todas estas teorias recientes pueden fundamentar; (I) la capacidad que tiene el AMD de
crear simulaciones bastante precisas sobre las acciones motoras que el Bailarin o el Profesor
realizan; (Il) que como las representaciones motoras tienen correspondencias con las modalidades,
visuales, auditivas y hapticas, el Acompafante consigue establecer correspondencias transmodales
entonadas entre lo que observa y la accién que procesa y construye musicalmente.

Aportes Principales

Descripcion de la interaccion

En el modelo que presento a continuaciéon se observan 2 fases con caracteristicas
distintivas.

Durante la primera fase, los sujetos de la triada, dependiendo de la perspectiva de su
posicionamiento, van atribuyendo significado y sentido a los estimulos y a las acciones que reciben.
Esto sucede como resultante de un proceso dinamico de Apreciacion [evaluacion — analisis] y de
Respuesta [planeamiento] y [creacion] en el caso del acompafante, frente a la recepcion de los
estimulos.

Durante la primera fase es considerada principalmente la forma y el comportamiento
intencional de la accion. Debido a este hecho las estrategias cognitivas que llevan a cabo los sujetos
son conscientes y donde se realizan abstracciones con el fin de lograr identificacion.

Durante este periodo como la figura del Profesor es la que prevalece, la comunicacion es
mixta, alternando entre lo proposicional y 1o no proposicional. En esta fase previa a la ejecucion los
sujetos van realizando simulaciones truncas sobre las representaciones motoras que van
construyendo. Lo que sucede aqui es como el armado de un “puzzle”.

Los procesos discutidos arriba toman coherencia performativa en la segunda fase, que se
caracteriza por establecer una comunicacién transmodal y no proposicional entre el Acompafiante y el
Bailarin. Durante la ejecucién, y debido a la velocidad con que se suceden los estimulos, las
correspondencias de intensidn y afectividad son mantenidas, realizado ajustes temporales sucesivos



gue se caracterizan por respuestas adaptativas automaticas, como el mantenimiento de la
contingencia temporal y de la intensidad, establecidas en el control visual y auditivo de la accion.

El Modelo en la Clase

Primera Fase. Apreciacion y Respuesta

En una clase de danza el Profesor (P) propone la actividad a partir de una consigna que
constituye un ejercicio de movimiento. Esta consigna es dirigida al Bailarin (B), y también tiene que
ser interpretada por el Acompafiante (A).

Para tal fin el profesor, va ilustrando, con él mismo como modelo, como deben ser
organizadas las distintas partes del cuerpo, realizando varias consideraciones de orden técnico, en
tanto va distribuyendo los movimientos del ejercicio, sobre una cuenta de tiempos. Por ejemplo:
levanta los dos brazos en la cuenta 1 — realiza un Plié 'sobre ambas piernas en la cuenta 2 — relaja la
cabeza en la cuenta 3 — espiral del tronco hacia la izquierda en la cuenta 4, etc. En general, esta
ejemplificacion es repetida 2 o 3 veces.

Durante esta fase B va memorizando e integrando varios aspectos del ejercicio como; (i) la
coordinacion corporal y temporal del movimiento; (ii) la distribucién de la intensidad del movimiento en
el tiempo (cantidad de movimiento) (Laguna 2009b) y va produciendo respuestas imitativas, sobre la
informacion auditiva (entiéndase verbalizacion) y visual que recibe de P, en forma de pequefios
gestos y movimientos.

Entre tanto A interviene como observador del proceso de interaccion de P-B, simulando
tanto los movimientos y verbalizaciones de P, como las respuestas imitativas que va produciendo B.

Como resultado de su propia simulacién, el acompafante también va introduciendo, fuera
de linea, sus respuestas imitativas musicales y gestuales.

Estas respuestas, que son un preludio de la ejecucién musical, son dadas en forma de
esbozos musicales, pequefios movimientos o cantando bajo, con las cuales va intentando entrar de
manera empatica en el circuito Bailarin - Profesor. Digamos que trata de hacerse entender y ver si los
otros lo entienden.

Como consecuencia de la simulacion de la accién y la simulacion de las respuestas
imitativas, A-B-P, acaban por saber, si hay o no hay un entendimiento comin. (P sabe que A lo esta
comprendiendo (0 no) y por su vez B sabe que A comprendié (o no) lo que P mostraba). Los tres
intentan en esta primera fase compartir patrones temporales y de intensidad entre el movimiento y la
musica, habiendo todo un pensamiento corporeizado en este proceso compartido.

Entre tanto, A tuvo que percibir “solitariamente” la estructura multimodal del movimiento,
formar un modelo implicito de las acciones, y traducir la accidn a estimulos sonoros. Esta condicion
“solitaria” se debe al hecho de que raramente le es dada informacién precisa y adecuada para
construir la estructura formal y acentual de su musica. El Gltimo momento de esta 12 fase es aquel en
gue el P comunica a A que ird comenzar el ejercicio y define el tempo de la ejecucién. Dependiendo
el grado de confianza que se establezca entre el profesor y el acompafante, este Ultimo podra sugerir
el tiempo de la ejecucion a los Bailarines.

Segunda Fase. Ejecucion y ajuste

! plié. Movimiento de la danza en gue la accion principal del cuerpo consiste en doblar, la o las rodillas.



A continuacién es dada una marcacion, por lo general de 4 tiempos, y el Acompafante y los
Bailarines comienzan su ejecucién, poniendo en practica las simulaciones que realizaron durante en
la primera fase.

Durante el periodo en que los bailarines estdn realizando sus movimientos y el
acompafante va realizando su performance musical, es comdn que el profesor vaya verbalizando,
tanto las acciones del bailarin como el conteo de los tiempos.

Conforme el grado de competencias que posea tanto de A como P, asi como dependiendo
del nivel de ejecucién de B podran haber diferencias en la forma como los sujetos realizan la
comunicacion en los diferentes momentos de las dos fases.

Necesidades de un modelo de interaccion

La Triada AMD — Bailarin — Profesor
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Una de sus principales caracteristicas es que en la interaccion la Triada tiene momentos “a
dos” y “a tres”. También es importante sefalar que hay una doble via en el sentido de la perspectiva
sensorial en la accion. Por ejemplo, cuando A esta tocando, esta mostrando la accién, que de algin
modo esta siendo recibida tanto por el bailarin como por el profesor. Dentro de este cuadro podemos
indicar:

1. la funcién de Emisor y Receptor que cumplen alternadamente los sujetos de la Triada
durante las 2 fases del proceso.
El emisor es quien produce el estimulo. En esta funcion; (i) el Bailarin se experimenta a si mismo
planeando y produciendo la accion; (ii) el Profesor es modelo de su propio movimiento; (iii) el AMD es
aquel que produce la musica en base a un plano corporeizado.
El receptor, es quien percibe el estimulo (el movimiento y/o la mdsica). En esta funcion el
acompafante forma un modelo implicito de la accién y experiencia del otro, a partir de lo que
observa.

2. la direccion y el tipo de estimulo (visual — auditivo — héptico — o combinados)
implicado en cada funcion. Por ejemplo el AMD esta procesando dos tipos de estimulos sensoriales,
los derivados del campo visual (cuando ve al bailarin) y los derivados del campo auditivo (cuando
percibe las verbalizaciones del profesor), y por lo tanto con dos tipos de representaciones motoras
relativas a cada canal sensorial.

En la Figura 1, es ejemplificado el modelo de la interaccién referido anteriormente (en su
forma més bésica), en donde estan representados, los sujetos de la Triada (A, B e P), las funciones
gue alternadamente ellos cumplen (emisor y receptor) y el sentido de la emisiébn en que viaja la
informacion sensorial (flechas). La base del triangulo mayor (en salmén), representa la interaccion
principal entre dos de los sujetos de la Triada. El triangulo en amarillo representa la posicion del
tercer sujeto como observador «menos activo», en tanto que su base, indica la orientacion visual
hacia cual el sujeto observador «<menos activo» en cada caso, dirige mas la atencion.



12 Fase, 1° momento 12 Fase, 2° momento 22 Fase, ejecucion

P(e)=> B (r) Ple}=> Al(r) Ale/r )¢ B(r/e)
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Figura 1. Receptor — Emisor

El desencuentro de la triada

Entre los aspectos que dificultan el encuentro de la triada encontramos: (i)La forma como
logra el AMD realizar la interpretacion musical con el movimiento; (ii) El rol del profesor en la forma
de comunicar la consigna del ejercicio de movimiento; (iii) El grado de formacion musical de los
bailarines que puede hacer que no atiendan (ni comprendan) la organizaciéon general del estimulo
musical, y se concentren en “el conteo” de tiempos, en vez de comprender el fraseo y las estructuras
mayores.

Dentro del modelo descripto, y como ya fue referido anteriormente algunas veces, tanto A
como B y P no compatibilizan de manera adecuada. Esto se debe a una serie de problemas:
vinculados a la perspectiva de la interaccién que cada uno ejerce. Algunos de ellos pueden ser:

(i) El acompafiante puede ser inexperto en términos de movimiento, aunque su
competencia musical este muy desarrollada. Los bailarines esperan un algo mas de los
conocimientos del musico. Que conozca la vivencia del tiempo del movimiento danzado. El control
temporal que precisan las acciones para desenvolverse. El acompafiante idoneo es un especialista
en la interface sensorial dentro del aula, que recibe movimiento y da musica.

(i) La informacién sensorial del movimiento que P comunica a A y B no es lo bastantemente
clara y precisa. Por ejemplo no brind6 suficientes indicios verbales, visuales y motores como para que
Ay B comprendan el timing y la intencién de las acciones que forman el movimiento del ejercicio.
Provoco, por defecto, una ambigliedad sensorial, que suscita respuestas divergentes. De esta forma
P induce al error tanto a B como a A. La ejecucién de B perdera eficacia y la ejecucion de A se
tornara poco funcional. En otras palabras, el modelo presentado por P no muestra su propia conducta
de forma suficientemente directa, como para generar a partir de su propia accion, respuestas
congruentes en A y B. La ambigliedad sensorial que produce la falta de un estimulo
consistentemente organizado de P, da como resultado una ejecucion de movimiento de B muy
imprecisa, y produce en A una percepcién multiestable (sensacién similar a la que ocasiona la
observacion del cubo de Necker). Esta inestabilidad se da principalmente: cuando no hay
correspondencia entre los acentos del ritmo auditivo y el ritmo visual; y cuando no hay
correspondencia de frase. Por ejemplo: (1) Los acentos musicales de la ejecucion de A no
corresponden con las acciones que ejecuta B. La respuesta de A, no estd siendo capaz de
representar las cualidades motoras de la accién. (2) Cuando P muestra un ejercicio y verbaliza los
tiempos del movimiento fuera de fase con los acentos.

(iii) Muestra una cosa y verbaliza otra. (3) Cuando B ejecuta los movimientos fuera de los
acentos de la musica de A. La atribucion del tiempo del movimiento, y de la métrica binaria o ternaria,
tanto por parte de A como de P, no puede exceder las de las capacidades motoras del movimiento.
Este desajuste produce en B la imposibilidad de mantener el control muscular del movimiento.

Aportes para un modelo

Como realiza la musica el acompafiante?

En la primera parte de este trabajo me he referido a los marcos teoricos que estoy
relacionando con el problema de la interaccién aplicado a la Triada. Hay una tentativa en este estudio
de comprender el vinculo que une el procesamiento auditivo con el control motor en el acompafiante.
En la segunda parte presento y luego explico el modelo tal cual como se presenta en una clase de
danza. Seguidamente expongo con algunos ejemplos el conflicto para lograr la compatibilizaciéon de
los sujetos.

Tomando los aspectos discutidos anteriormente nos preguntamos ahora como realiza la
musica el acompafnante y como trabaja con las correspondencias, para dar la impresién “sentida” que



ha ocurrido algun tipo de imitacién entre las diferentes modalidades sensoriales con el movimiento del
bailarin.

En este sentido es posible hablar de un sistema de “lectura de movimientos” que el AMD
desarrolla empiricamente. A partir de las evidencias presentadas por Melzoff (1985, 1990), especulo
gue el acompafante realiza y percibe el movimiento que observa haciendo una lectura propioceptiva
de su propio cuerpo.

Resultante de esta interpretacion, la construccién de la frase musical, dependera de cémo
estamos agrupando y asociando los eventos cinéticos y visuales.

El acompafiante aprende a visualizar el movimiento. Sin embargo, esta visualizacién no
carece de inconvenientes: La teoria de la Gestalt explica el fenémeno de la agrupacion de las
imagenes, a partir de los elementos de proximidad y de semejanza. Esto es muy claro para las
imagenes estaticas, pero cuando las imagenes se encuentran en movimiento, el permanente cambio
del campo visual, nos obliga a realizar un esfuerzo dindmico de organizacién. Asi los agrupamientos
visuales de los movimientos danzados son dificiles de organizar temporalmente. Tal dificultad reside
en que el AMD tiene que procesar varias partes del cuerpo en simultdneo, cuyas relaciones
espaciales y de velocidad estan en permanente cambio.

La evidencia empirica me permite indiciar que la creacién de la misica sobre un plano
corporeizado el AMD debe: (i) visualizar y realizar agrupaciones, operando sobre la forma del
movimiento; (ii) simular la accién y extraer su componente temporal y de intensidad; (iv) transformar
estos componentes en patrones musicales; (iv) y en la ejecucién, ajustar y comparar en tiempo real la
resultante visual de su simulacion motora, con la representacion motora y timing de su propia
ejecucién musical.

La ejecucién del AMD

La principal caracteristica que tiene la musica del acompafiante es que su construccion,
tanto como su ejecucion, es realizada en base a una experiencia corporeizada. Las estrategias
cognitivas del receptor resultan en la obtencién de informaciones sensorio motoras de la situacion
corporal del emisor.

El primer indicador de este hecho es la manera inferencial como obtiene el Pulso
Subyacente2 (Ps) de la frase del movimiento. El segundo indicador es que la correspondencia
empatica, y el timing de la ejecucidn cinético-musical dependen de ajustes con base en acuerdos
temporales y emocionales entre Ay B.

Por ejemplo a partir de estas estrategias el AMD infiere la duracién e intensidad de las
acciones que observa. De esta manera él sabe cuanto tiempo dura un paso, como es su impulso, a
qgué lugar va a llegar, y de qué manera probablemente va a hacerlo.

Analicemos ahora qué parametros sobresalen mas en las correspondencias. Tomando
como referencia los trabajos de Gallese (2007), podemos decir que A elabora una respuesta de la
accion de B, complementaria, congruente y entonada, pero no la duplica, ni la imita exactamente. Es
por eso que, y a pesar de que, tanto B como A, imaginen musicas diferentes (sobre todo en la
organizacion de las alturas) para el ejercicio que propuso P, como el acompafiante consigue dar una
respuesta muy fiel en términos patrones de métrica e intensidad, en relacion a los patrones de la
acciones que constituyen el movimiento, B reconocera en la musica de A, las acciones de su propio
cuerpo. Esto presupone, que los patrones ritmicos y la intensidad tienen y son sentidos por los
sujetos como semejantes de uno y del otro lado de la interaccién. Por otro lado se especula que la
dimension de las alturas esta en un plano de menor importancia.

En Forma de Anexo: Componentes del modelo aplicado al movimiento

Voy a detenerme ahora sobre algunos componentes del modelo: la Accion Motora, los
Indicios, El Impulso, la segmentacion, la simulacion.

Yo entiendo la frase de movimiento como estando compuesta por una sucesion de acciones
motoras. En este sentido la accion estéd formada por eventos cinéticos y constituye la unidad funcional
del movimiento. Las fronteras de tales unidades funcionales estan definidas por la nocién de impulso
en su inicio y de acento (Ver laguna 2009 b) en su fin.

Esta comprension en término de impulso da sentido de unidad y de cohesion a la accion y
por otro lado le permite al AMD anticipar y conocer el timing de cada accién que realiza el Bailarin.

% Entiendo por (Ps), el promedio temporal que es establecido sobre el conjunto de las acciones que conforman
los movimientos del ejercicio. (Laguna 2008b).



Se entiende por timing del movimiento al control temporal de los eventos que definen cada
accién motora. Estos eventos, como fue sugerido, coinciden con el inicio y fin de cada accién y
pueden ser denominados como puntos estructurales del movimiento.

Las acciones motoras pueden ser vistas desde dos perspectivas. El plano interior del sujeto
que las realiza, o sea el planeamiento de la accién y la intencién de la acciéon, como producto
acabado y pronto a ser realizado, y el plano exterior del sujeto que realiza la eferencia muscular, que
es también la perspectiva mas visible, del sujeto que la observa y percibe. Cada accion motora puede
ser vista como una unidad funcional y que constituye una célula de movimiento.

Las cuestiones enunciadas en este punto aluden a la construccion jerarquica del
movimiento y a su propiedad holistica, aunque no nos detendremos en este aspecto al exceder el
tema de este trabajo.

Indicios

Desde mi perspectiva un indicio es toda aquella célula de informacion sensorial (sonora,
cinética, visual), a partir de la cual somos capaces de inferir una estructura mayor. Funcionalmente el
indicio actla como un evento indicador, que al estar representado por una modalidad sensorial, nos
permite inferir una estructura sensorial correspondiente. Los indicios funcionan como unidades
agrupadas y asi tienen que estar constituidos, por dos eventos consecutivos.

En la danza un indicio cinético resulta de la capacidad que el observador tiene para
relacionar parametros estructurales de la accién, tales como la intensidad®, velocidad y la forma, y
con puntos espaciales de la trayectoria (eventos significativos como cambios de direccion y acentos).
Es importante aclarar que los puntos espaciales son también referencias necesariamente temporales,
en los procesos de modelaje del AMD, que tiene la capacidad de transformar el espacio en tiempo.

La sucesion de estos indicadores nos permiten, como ja fue referido, inferir el tiempo
subyacente de las acciones, y anticipar probabilidades sobre: la forma, la velocidad, el impulso, los
acentos y el desdoblamiento del plano dinamico (intensidad).

La lectura e interpretacion de los significados en tiempo real de los indicios cinéticos es la
principal herramienta cognitiva del AMD.

Segmentacién

Es a través de la identificacion de los componentes como impulso-acento, y parametros
como intensidad- tiempo, que vamos construyendo relaciones entre la accion y el movimiento. En
este proceso de andlisis atribuimos significados para poder comprender lo que vemos. La
segmentacién (ver Laguna 2009b) obedece a una jerarquia temporal, que responde a la distribucion
temporal de las cualidades impulsivas de las acciones.

Como se ponen en practica estos conceptos? El acompafiante y también el bailarin van
reteniendo en imagenes los puntos de méxima extension de las distintas acciones motoras. La nocion
de maxima extension puede ser explicada a través del siguiente ejemplo: imagine que usted balancea
una pierna para adelante y para atrds. Los momentos en que el pié se encuentre mas alejado del
cuerpo, tanto adelante como atras, seran los puntos de méxima extension.

La simulacién del AMD

Cuando observamos un objeto 0 un cuerpo en movimiento tenemos que decidir en qué
parte del mismo vamos a concentrar nuestro foco de atencién. Seguir algo que se mueve implica el
movimiento de los ojos o de la cabeza por parte del receptor del estimulo. Lo que hace el proceso de
la simulacion encarnada es hacernos sentir como una accién motora, aquello que vemos. Pasamos a
formar parte de la accion que observamos.

Crear musica “corporeizada” implica realizar procesos paralelos. Esto significa que casi en
simultaneo, el AMD esta comparando, la simulacién motora de la accién del bailarin y la simulacién
motora del patron auditivo que él mismo esta planificando para poder producir las acciones-
movimientos que le permitan ejecutar su instrumento musical.

Resumiendo, por un lado esta la representacién mental de lo que se observa (sobre la cual
se crea el modelo encarnado) y por otro lado (cuando son extrapolados patrones visuales a motores y
a auditivos), esta la simulacién de la accion que se va a realizar para ejecutar la musica.

% La intensidad cinética se refiere a la energia con que el cuerpo manifiesta en el espacio. Esta energia es debida
a la velocidad que tiene un cuerpo en movimiento y a su masa (e=m.v,2).Ver Laguna 2009b.



Existen evidencias (Repp 2004, Laguna 2009b) acerca de que es mas facil sincronizarnos a
un ritmo auditivo que a un ritmo visual. Estas muestran, que se consigue simular y repetir mas
facilmente una accion en un estimulo sonoro, que en un estimulo visual. Sospecho que esto sea asi
porque los patrones mentales -temporales y dinamicos- sobre los que estan organizados los eventos
sonoros de la misica, parecen ser similares a los que comporta una accion motora.

Lo que percibimos a priori en un movimiento danzado, es en cierto sentido, mas forma que
accion. De este modo el timing y la accién motora (en tanto ritmo) no emergen de la visualizacion sino
de la simulacion motora de esa visualizacion. Esto puede explicar la dificultad que tienen en obtener
relaciones temporales al querer hacer masica con el movimiento y porque es mas facil lo inverso.
Movernos a partir de lo que escuchamos.

Por otro lado, la experiencia sensorial que la diada AMD-Bailarin tiene sobre el mismo
movimiento parece estar desfasada en el tiempo. En este sentido el entonamiento, como
comprension empatica del otro, es lo que hace dar la idea de que los tiempos afectivos se juntan.

La perspectiva visual del movimiento es diferente de la perspectiva sentida del movimiento.

Es necesario también inferir de qué modo el emisor planifica la accion que esta realizando:
Metaféricamente poder ver adentro del emisor. Para el acompafiante, entender este momento, es
fundamental, pues le permite anticipar la accién (esta es una operacién de probabilidades, véase
Kording y Wolpert. 2006, Wolpert 2007) y predecir los momentos de cierre de cada accion (véase Lee
1998, 2006)

El AMD como observador esta realizando una operacion extra para conseguir percibir la
accion y dar una respuesta. De esta forma el acompafiante, en su funcidon de receptor, antes de
planear las acciones conducentes a producir los sonidos de la musica, precisara visualizar,
representar - simular lo que ve y extrapolar patrones sensoriales en la idea de la accion. Asi esta
agregando una etapa mas, comparada con el proceso que lleva a cabo el emisor (realizador de la
accion en este caso B 6 P). Esto comporta mas tiempo, y tiene que ser compensado en su ejecucion
musical para poder entonarse con los movimientos del Bailarin. Estas diferencias en los tiempos de
procesamiento pueden explicar la dificultad que experimenta el AMD al colocar misica sobre el
movimiento del Bailarin y la mayor facilidad que tiene el bailarin en controlar su cuerpo sobre un ritmo
auditivo. Hay tiempos diferentes en la interaccion y esto explica en parte el desencuentro de la
Triada.

Conclusion

Este trabajo presento algunos aspectos de una indagacion introspectiva que tenia por objeto
generar algunas bases para poner en la practica que realiza el AMD, en tanto musica corporeizada,
como foco de una indagacion sistemética. En tal sentido se considera que las reflexiones y categorias
de analisis identificadas aqui pueden contribuir al estudio cientifico de los procesos de aprendizaje de
las acciones que provocan el movimiento, desde el punto de vista de la organizacién musical,
fundamentalmente en la organizacion del ritmo y la intensidad.

Se considera que el enfoque segun el cual la clase de danza es abordada como una
interaccion intersubjetiva triddica, cambia el paradigma tradicional con el que se aborda el proceso de
aprendizaje de la danza. Esta mirada incluye el estudio de las operaciones cognitivas implicadas en
dicho proceso, y la reflexion sobre los modos y ritmos de implementacién de dichas operaciones.

Por otro lado abre el camino de un andlisis sobre interaccién sensorial, al relacionar el
aprendizaje a multiples campos de la investigacion tales como a Psicologia de la musica, la Cognicién
musical, el andlisis estructural y gestual del movimiento, los estudios de la Teoria da Mente y de la
Intersubjetividad y las Neurociencias.

Concretamente, se estima que los principales aportes de una perspectiva intersubjetiva de
la clase de danza permitira ahondar en el conocimiento de:

) Los procesos de visualizacién en la Triada y sobretodo en el AMD.

(I Una caracterizacién estructural del movimiento. Como por ejemplo la definiciéon de los
procesos acentuales e impulsivos que agrupan unidades funcionales del movimiento.

(I Los pardmetros de las acciones motoras que dan la forma al movimiento, y como
éstos constituyen patrones que pueden ser imitados a partir de correspondencias transmodales.

(IV) Las acciones para la toma de consciencia por parte del profesor de la influencia
intermodal de su verbalizacién en la transmision oral del movimiento. Esto significa que el Profesor
tiene que tomar en cuenta que, en la consigna de la actividad que propone (el ejercicio o la
secuencia), tanto la verbalizacion de la accién, como el modelo visual de la accion, deben estar en
relacion de fase, para que el Alumno y el AMD puedan comprender con precision el estado de la
accion del modelo.



(V) Aspectos de la formacion del AMD que se vinculan a la relacién de sus conocimientos
musicales a un conocimiento mas estructural del movimiento, a partir de los cuales éste consiga
entender los estados emocionales implicitos en las acciones motoras del Bailarin y el Profesor.
Sugiriendo un reposicionamiento del rol del AMD en el ambito del aprendizaje en el contexto musical
de la danza.

(VI) Los procesos de aprendizaje musical del Bailarin, en cuanto a la relacion de la
comprension de la musica con el conocimiento de las estructuras motoras que sustentan el
movimiento. Abandonando el conteo de tiempos en favor de una idea de reconstruccion del tiempo
subyacente sobre la frase de movimiento, y colocando una nueva forma de comprender la
operatividad y los procesos del movimiento en el tiempo.

(VII) La musica que crea el AMD para poder esta entonada con el movimiento del Bailarin,
tiene que producir una respuesta transmodal y consistentemente organizada, sobre la resultante
temporal, dindmica y formal del ejercicio que observo.

Por dltimo, al estar buscando con mis trabajos modos de operacién que permitan
compatibilizar mejor la muasica al movimiento, pretendo motivar a jévenes bailarines, profesores y
acompafantes musicales, a desarrollar trabajos de investigacién sobre esta problematica tan poco
estudiada.
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