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RESUMEN

El objetivo de este estudio experimental es investigar la percepcion de la expresion de
cuatro estados emocionales (alegria dindmica, tristeza/depresion, felicidad tranquila,

rabia/tension) en coreografias.

Se seleccionan 5 musicas segin distintos valores de energia (arousal) y afecto
(valence), y se encarga a 6 coredgrafos profesionales la composicion de 2 coreografias
improvisadas con parametros emocionales contrastantes para cada musica. Cada

coreografia se graba en video.

Se procede a un anélisis cualitativo y cuantitativo detallado sobre el video, del espacio
(ocupacion y trayectorias) y de los elementos coreograficos utilizados: forma corporal,
altura, peso, tension, acciones/esfuerzo, dindmicas de desplazamiento y direccion

corporal.

Se realiza una evaluacion perceptiva de las musicas (sin coreografia) segun los 4
descriptores emocionales y de las coreografias (sin musica) segun la cantidad de energia

percibida (alta vs baja) y la calidad del afecto (positivo VS negativo).

De los resultados emerge que la intencion de energia y de afecto de los coredgrafos ha
influido respectivamente en la percepcion de la energia y del afecto. Sin embargo los
evaluadores no siempre han tenido una percepcion clara de las dos variables, sobre todo
del afecto, y esto quiere decir que las danzas no expresaban claramente un afecto
positivo o negativo. En general se ha percibido y evaluado mejor la intencion de energia

que también parece influir, en menor medida, en la percepcion del afecto.

Los elementos coreograficos que han resultado estadisticamente significativos para la
expresion y la evaluacion de la energia, tienen que ver con parametros corporales (peso,
impulsos, tensidn), gestuales (accion: hendir), espaciales (ambitus, superficie
ocupada/s, velocidad casilla/s), y dinamicos (cambio/s), en particular con peso
impulsado fuerte y la accion hendir. En cambio, los elementos coreograficos que han
resultado significativos para la expresion y la evaluacion del afecto han sido los ligados

a la forma corporal: apertura media y altura media.

El tamafio del efecto estadistico (eta2) en la evaluacion de la energia y la valencia, de la
intencion del coredgrafo y los pardmetros coreograficos medidos, revela que los

pardmetros de danza cuantificados explican mejor la percepcion de la energia: la
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evaluacion de la energia se ha basado mas en una apreciacion objetiva de los elementos
de la coreografia (impulsos, tension), que en la intencion del coredgrafo. En cambio la
percepcion y evaluacion del afecto se explica mejor por la intencion del coredgrafo.
Esto indica que los parametros coreograficos que hemos medido no explican
completamente la percepcion del afecto. Los porcentajes mas bajos resultantes para el
afecto percibido revelan que el afecto positivo/negativo es mas confuso y mas complejo

de percibir y de expresar que la energia.

La influencia de la musica se ha manifestado sobre algunos de los elementos
coreograficos considerados en nuestro andlisis, relativos al uso del cuerpo y del espacio,
independientemente de la emocién expresada: forma, peso, superficie ocupada/s,
ambitus/s y velocidad casilla/s. Las modificaciones que la musica ha provocado en la
danza han tenido un efecto mdas limitado de lo esperado en la percepcion de las
emociones. Sin embargo la musica ha tenido un efecto sobre la coreografia
independiente de la intencidén del coredgrafo, y este efecto se percibe en un visionado

sin sonido.



RESUM

L'objectiu d'aquest estudi experimental és investigar la percepcid de l'expressio de
quatre estats emocionals (alegria dinamica, tristesa/depressio, felicitat tranquil-la,

rabia/tensio) en coreografies.

Es seleccionen 5 musiques segons diferents valors d' energia (arousal) i afecte
(valence), i s'encarrega a 6 coreografs professionals la composicio de 2 coreografies
improvisades amb parametres emocionals per a cada musica, Cada coreografia es grava

en video.

Es procedeix a un analisi qualitatiu i quantitatiu detallat sobre el video, de l'espai
(ocupacio i trajectories) i dels elements coreografics utilitzats: forma corporal, altura,

pes, tensio, accions/esforg, dinamiques de desplacament i direccid corporal.

Es realitza una avaluacid perceptiva de les musiques (sense coreografia) segons els 4
descriptors emocionals i de les coreografies (sense musica) segons la quantitat d'energia

percebuda (alta vs baixa) i1 la qualitat de I'afecte (positiu VS negatiu).

Dels resultats emergeix que la intencio d'energia i d'afecte dels coreografs ha influit
respectivament en la percepcid de l'energia i de 1'afecte. No obstant aco els avaluadors
no sempre han tingut una percepcio clara de les dues variables, sobretot de I'afecte, i acod
vol dir que les danses no expressaven clarament un afecte positiu o negatiu. En general
s'ha percebut i avaluat millor la intencié d'energia que també sembla influir, en menor

mesura, en la percepci6 de l'afecte.

Els elements coreografics que han resultat estadisticament significatius per a l'expressio
i l'avaluacio de l'energia, tenen a veure amb parametres corporals (pes, impulsos,
tensid), gestuals (accio fendre), espacials (ambitus, superficie ocupada/s, velocitat
casella/s) i dinamics (canvi/s), destacant pes impulsat fort i 'acci6 fendre. En canvi, els
elements coreografics que han resultat significatius en l'expressid i l'avaluacio de

l'afecte han sigut els lligats a la forma corporal: obertura mitjana i altura mitjana.

La grandaria de l'efecte estadistic (eta2) en l'avaluaci6é de l'energia i la valéncia, de la
intenci6 del coreograf i els parametres coreografics mesurats, revela que els parametres
de dansa quantificats expliquen millor la percepcio de l'energia: 'avaluacio de l'energia

s'ha basat més en una apreciacié objectiva dels elements de la coreografia (impulsos,
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tensid) que en la intencid del coreograf. En canvi la percepcid i avaluacid de l'afecte
s'explica millor per la intencid del coreograf. Aco indica que els parametres coreografics
que hem mesurat no expliquen completament la percepcio de l'afecte. Els percentatges
més baixos resultants per a afecte percebut revelen que 1'afecte positiu/negatiu €és més

conflis i més complex de percebre i d'expressar que l'energia.

La influéncia de la musica s'ha manifestat sobre alguns dels elements coreografics
considerats al nostre analisi, relatius a 1'as del cos i1 de l'espai, independentment de
l'emocié expressada: forma, pes, superficie ocupada/s, ambitus/s i velocitat casella/s.
Les modificacions que la musica ha provocat en la dansa han tingut un efecte més
limitat de 1' esperat en la percepcio de les emocions. No obstant agod la musica ha tingut
un efecte sobre la coreografia independent de la intenci6 del coredgraf, i aquest efecte

€s percep en un visionat sense so.
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ABSTRACT

The aim of this experimental study is to investigate the perception of the expression of
four emotional states (dynamic joy, sadness / depression, quiet happiness, anger / stress)

in choreographies.

Five music excerpts are selected based on different arousal and valence values, and 6
professional choreographers are asked to compose 2 improvised choreographies, with

contrasting emotional states, for each music. Each choreography is recorded on video.

A qualitative and quantitative detailed analysis is made on the video-recordings, to
study the space (occupation and trajectories) and the choreographic elements: body
shape, height, weight, tension, actions / effort, dynamics of displacement and body

direction.

Participants rate music (without choreography) according to the 4 emotional descriptors,
and rate the choreographies (without music) according to the amount of energy (high vs.

low) and valence (positive VS. negative).

The results show that the choreographer’s intention of energy and valence influenced
respectively the perception of energy and valence. However the evaluators have not
always had a clear perception of the two variables, especially valence, and this means
that the dances not clearly expressed a positive or negative valence. In general, has been
perceived and evaluated better the intention of energy that also seems to influence, to a

lesser extent, in the perception of valence.

The choreographic elements that have a statistically significant relation with the
expression and the evaluation of energy have to do with body parameters (weight,
thrusts, tension), gestural (slashing), spatial (ambitus, occupied area/s, occupied
square/s), and dynamic (change/s), emphasizing weight driven strong and slashing. On
the other hand, the choreographic elements that have explained the expression and
evaluation of valence have been the linked to body shape: average opening and average
height.

The statistical size effect (eta2) in the evaluation of energy and valence of the intention
of the choreographer and measured choreographic parameters reveal that the quantified

dance parameters best explain the perception of energy: the energy assessment has been
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based more on elements of choreography (thrusts, tension), than on the intention of the
choreographer. However perception and evaluation of valence is best explained by the
intention of the choreographer. This indicates that the choreographic parameters that we
measured not fully explain the perception of valence. The lower percentages associated
with the perceived valence reveal that the positive / negative valence is more confusing

and complex to perceive and to express than energy.

The influence of music has appeared on some of the choreographic elements considered
in our analysis, related to the use of body and space, regardless of the intended emotion:
shape, weight, occupied area/s, ambitus/s, occupied square/s. The influence of music
on perception of emotions in dance is more limited than expected. However music has
an effect on choreography independently of the intention of the choreographer, and this

effect can be perceived on a viewing without sound.



RESUMEN DETALLADO DE LA INVESTIGACION

Con este experimento hemos investigado la percepcion de la expresion de cuatro
estados emocionales (alegria dinamica, tristeza/depresion, felicidad tranquila,
rabia/tension) en coreografias compuestas sobre musicas compatibles con estas
emociones, y hemos analizado la recepcion del movimiento. Las etapas principales de la
investigacion han sido: 1. seleccion de las musicas; 2. realizacion de las coreografias; 3.
analisis de los movimientos de la coreografia; 4. evaluacion perceptiva de las

coreografias respecto a la intencion del coredgrafo y respecto a los movimientos.
Seleccion de las musicas

Los fragmentos musicales empleados (musicas pre-existentes), pertenecen al repertorio
del compositor Pep Llopis, especialista en la composicion de bandas sonoras para artes
escénicas y en especial para espectaculos de danza contemporanea a quien se propuso
seleccionar musicas de contenido emotivo que tuvieran las siguientes caracteristicas:

- tener validez ecoldgica para el experimento y ser coreogréficas, o sea estar
escritas para danza o permitir ser bailadas.

- no tener variaciones internas, ni una estructura o direccidon (permanencia de los
mismos elementos musicales), para evitar su influencia en la expresion
coreografica y, por consiguiente, en el experimento perceptivo.

- no apoyarse en un discurso narrativo para que los coreografos, encargados de
crear las coreografias/estimulos, no entraran en un discurso narrativo o en una
teatralizacion del movimiento; al contrario las musicas debian potenciar la
expresion y el lenguaje corporal abstractos.

- responder a diferentes indicadores emocionales (alegria dindmica,
tristeza/depresion, felicidad tranquila, rabia/tension), segin distintos valores de
energia (arousal) y afecto (valence) (modelo bidimensional), con los que
tenemos una aproximacion a las cuatro condiciones de emocion.

- tener una duracion aproximada de 1 minuto (tiempo estimado suficiente para la

realizacion de las coreografias y para el experimento perceptivo).

Llopis propuso una amplia seleccion de musicas de las cuales, después de una sesion de
escucha en la que participaron el compositor, el director y el autor de la investigacion,
se pre-seleccionaron 18 fragmentos, por considerarlos los més adecuados para el

experimento.



Se cre6 un formulario que se propuso a 6 coredgrafos profesionales, encargados de
realizar las coreografias experimentales. En este formulario, para cada musica, los
coreografos debian responder, en una escala de 1 a 7, a las siguientes cuestiones: si la
veian adecuada para la danza, si permitia una danza abstracta o empujaba a gestos
estereotipados, qué cantidad de energia (alta vs. baja) y tipo de afecto (positivo Vs.
negativo) percibian; y finalmente una breve descripcion de las emociones evocadas. Los
resultados mostraron que algunos fragmentos habian generado bastante acuerdo entre
los coredgrafos en cuanto a afecto percibido en las musicas, pero los intervalos de
confianza revelaban que, en la mayoria de las musicas, se percibia una doble valencia
del afecto. En general se registrd6 mayor acuerdo entre coreografos en la evaluacion de

la cantidad de energia percibida.

A partir de los resultados obtenidos, sobre todo de los referentes a afecto y energia
percibidos, seleccionamos los 5 fragmentos musicales experimentales definitivos,
escogiendo aquellos que se percibian con una doble valencia de energia u afecto, o sea
que se caracterizaban por ser percibidos como expresivos o bien de una misma cantidad
de energia y una doble valencia de afecto (por ejemplo felicidad tranquila y depresion
tristeza, misma energia baja y afecto positivo y negativo respectivamente), o bien de un
mismo afecto y una doble valencia de energia (por ejemplo depresion tristeza y rabia

tension, mismo afecto negativo y energia baja y alta respectivamente).
Encuesta perceptiva de las musicas

Para obtener una evaluacion perceptiva de las 5 musicas se cred una encuesta en la que
participaron 33 evaluadores (30 alumnos del master de postproduccion de la UPV, el
director y el autor de esta investigacion, y 1 ajeno). Se crearon estimulos de 15s para
cada fragmento musical, comprobando, con un test previo realizado por el director y el
autor de esta investigacion, que se trataba de una duracion suficiente para que los
sujetos pudieran percibir, sin analizar en exceso, los valores emotivos presentados. La
evaluacion de los fragmentos se propuso utilizando cuatro ejes unipolares segun cuatro
estados emocionales (alegria dinamica, tristeza/depresion, felicidad tranquila,
rabia/tension), en escala Likert (del 0 al 9).

Los resultados nos han permitido obtener una evaluacion de las emociones percibidas
para cada fragmento y analizar el estudio principal, sirviendo de factores para estudiar la
influencia de la musica en la danza, como mostramos mas adelante cuando exponemos

los resultados relativos a la influencia de la musica.
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Realizacién y grabacion de las coreografias (estimulos)

Para la realizacion de los estimulos, encargamos a 6 coredgrafos profesionales la
composicion de dos coreografias improvisadas para cada musica: en cada coreografia,
los coredgrafos debian expresar un estado emocional, determinado por el autor de esta

investigacion y compatible con la intencion expresiva de cada fragmento musical.

Antes de la ejecucion y grabacion de las coreografias, se realizd una entrevista de
escucha de los fragmentos con cada coredgrafo por separado. En esta entrevista los
coreografos evaluaron cualitativamente la energia y afectos percibidos de cada
fragmento y verbalizaron la realizacion coreogréafica de las dos diferentes intenciones
expresivas marcadas, destacando los cambios en los elementos coreograficos empleados
para la expresion de una u otra emocion (en la calidad de energia, el tipo de movimiento
y en el uso del espacio). Los resultados indicaron que, en general, para expresar la
energia alta los coredgrafos hablaban de mucha dindmica corporal (velocidad),
refiriéndose tanto al movimiento del cuerpo como a los desplazamientos y recorridos
por el espacio, sobre todo para Alegria dindmica; en cambio para Rabia tension hubo
respuestas contrastantes, ya que para unos se expresaba con mayor retencion de los
movimientos y pocos desplazamientos y para otros con mayor dinamica; para la
expresion de la energia baja indicaban una reduccion de la velocidad del movimiento y
menor ocupacion espacial, mas acentuada en Tristeza depresion que en Felicidad
tranquila. En general para la expresion del afecto positivo indicaban apertura,
expansion y elevacion corporal, y para la expresion del afecto negativo cierre y

tendencia a un mayor contacto con el suelo.

La grabacion de las coreografias se hizo en el Centro Cultural Docente de Artes
Escénicas Sala Russafa de Valencia, cuyo escenario se utiliza normalmente para la
exhibicion de espectaculos de danza profesional. En el escenario se dispuso una
cuadricula métrica (de 6 x 8 mts.) que nos permitid, a posteriori, realizar el analisis
cualitativo de las trayectorias generadas por los coredgrafos y el analisis cuantitativo de
la ocupacion del espacio. Se fij6 la posicion y el encuadre de una camara de video en el
patio de butacas de la sala, sobre elevado con respecto al escenario, en posicion frontal

y coincidente con el eje central de la cuadricula.

Para la realizacién y grabacion de las coreografias se citd6 a cada coredgrafo por
separado. De las grabaciones se obtuvieron 68 videos (2 emociones x 5 fragmentos x 6

coreografos + 8 repeticiones, ya que algunos coredgrafos, no conformes con la
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ejecucion, prefirieron repetir la realizacion de la coreografia. Para el andlisis
coreografico y para el experimento perceptivo se utilizaron las coreografias repetidas,

excluyendo la primera version realizada). Finalmente se obtienen un total de 60 videos.
Analisis cualitativo y cuantitativo de la expresion coreografica

Se realizé primero un analisis cualitativo de la ocupacion del espacio y las trayectorias;
después, utilizando el programa Elan (empleado en nuestra anterior investigacion,
Meschini, 2013) se realizd el andlisis cualitativo y cuantitativo de los elementos
coreograficos empleados. Elan nos ha permitido cuantificar pardmetros coreograficos
relativos al uso del cuerpo (forma, peso, tension-distension muscular) y su movimiento
(acciones/esfuerzo de Laban), y al uso del espacio (altura corporal, tipo de
desplazamientos, direccion). En la eleccion y valoracion de estos parametros, nos
hemos basado en nuestra propia experiencia pedagdgica y profesional, y en el estudio de
literatura relativa al andlisis del movimiento producida por teoéricos, coredgrafos e

investigadores.
Evaluacion perceptiva de las coreografias (sin musica)

Para el experimento perceptivo se utilizaron los videos de las coreografias (sin musica)
editados y agrupados por coredgrafo. Cada video se propuso repartido en cuatro
intervalos, respetando y teniendo en cuenta las frases musicales. Todas las coreografias
que se basaban en una misma musica duraban lo mismo y fueron divididas con los
mismos intervalos. Los intervalos, dependiendo de cada musica, tenian una duracién
variable, entre 9s 'y 19s, por una duracion media de 15,30s. Se obtuvieron un total de 40
estimulos por coredgrafo. Los 5 evaluadores (2 expertos, 1 ajeno y el director y el autor

de esta investigacion) evaluaron cada intervalo después de su visionado.

Para la evaluacion cada participante utilizo una tabla en la que, para cada fragmento de
coreografia, debia indicar, la cantidad de energia percibida (alta vs baja) y la calidad del
afecto (positivo VS negativo), en una escala Likert de 0 a 10 (0 significaba ausencia de

energia o afecto muy negativo y 10 significaba maxima energia o afecto muy positivo).
Resultados

El andlisis de los resultados obtenidos nos ha permitido responder a diferentes
cuestiones: si existe coherencia en las respuestas perceptivas de los parametros
emotivos en diferentes sujetos; si realmente la danza puede expresar parametros

emotivos y cudles son los elementos significativos para la percepcion de dichos
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parametros; si las caracteristicas de las musicas influyen en la realizacion de la danza y
la ulterior percepcion de sus afectos y si existen elementos de la expresion coreografica

especificos para la expresion de la emocion.
Percepcidn y evaluacion de las coreografias (sin musica)

Los resultados del alpha de Cronbach (analisis fiabilidad) han mostrado un alto indice
de acuerdo entre evaluadores y coherencia en las respuestas (energia evaluada 0=0.957,

afecto evaluado 0=0.921).

Segtin los datos obtenidos del andlisis de varianza multifactorial, la intencién de energia
y de afecto expresados, ha influido respectivamente en la percepcion de la energia y del
afecto evaluado. De los resultados del parametro Energia percibida emerge que la
intencion de energia ha influido en la percepcion de la energia explicando el 55% de la
varianza; de los resultados del parametro Afecto percibido, emerge que la intencion de
afecto ha influido en su percepcion, explicando el 45% de la varianza.

Sin embargo la percepcion de la danza no se ha correspondido al 100% con la intencion
de los coreografos. Los evaluadores han tenido una percepcioén no siempre clara de las
dos variables, sobre todo del afecto, y esto quiere decir que las danzas no expresaban
claramente un afecto positivo o negativo. En general se ha percibido y evaluado mejor
la intencion de energia. Para mayor claridad de los resultados perceptivos, hemos
calculado (con porcentajes) la evaluacion de la danza en términos de acierto/error. En el
reconocimiento de los cuatro descriptores emotivos, todos los porcentajes han estado
por encima del 50%: Tristeza depresion (evaluacion energia 89,2%; evaluacion afecto
90%) y Alegria dinamica (evaluacion energia 93,8%; evaluacion afecto 82,1%) han sido
los parametros con mas alto indice de reconocimiento, seguidos de Rabia tension
(evaluacion energia 85,8%; evaluacion afecto 68,3%). Destaca Felicidad tranquila con
los porcentajes mas bajos (evaluacion energia 53,3%; evaluacion afecto 50%), que se
confunde a veces con Tristeza depresion. Puede que este Gltimo resultado dependa del
hecho que se dio a los coredgrafos la indicacion de expresar Serenidad tranquila en
lugar de Felicidad tranquila y que esto haya generado menos exteriorizacién de la
expresion o una expresion mas neutra. En general hemos estado lejos del 100%, asi

como también ocurre en otros experimentos perceptivos estudiados.
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Influencia de los parametros coreograficos en la percepcion

Para poder comparar en qué parametros de danza ha influido la intencion, y si son esos
parametros los que han influido en la percepcion, hemos calculado las correlaciones
entre la intencion y la evaluacion de energia y afecto, y los parametros dancisticos. Los
parametros coreograficos que han influido en la percepcion de la energia han sido los
relativos al dinamismo corporal: cambio desplazamiento/s, cambio direccion/s, cambio
apertural/s, cambio altura/s, cambio peso/s, sobre todo cuando tratamos los cambios de
apertura/s (r* energia evaluada 0,527) y altura/s (r?> energia evaluada 0,471). Otros se
refieren al uso del espacio (velocidad casilla/s, ambitus/s y superficie ocupada/s).
También emergen elementos ligados al movimiento y la gestualidad: peso impulsado
fuerte (r? energia evaluada 0,543) y la accion hendir (r? energia evaluada 0,509): sean
percibidos o no de manera consciente, son elementos influyentes en la percepcion de la
energia. En cambio, los elementos coreograficos que han influido en la percepcion del
afecto han sido los inherentes a la forma y el moldeado corporal: apertura y altura
corporal (altura media: r? afecto evaluado 0,258; apertura media: r? afecto evaluado
0,123).

Se ha verificado una coincidencia entre los parametros que son significativos para la
percepcion y los que lo son para la intencion expresiva de los coreografos. Los
elementos coreograficos significativos para la expresion y la evaluacion de la energia,
tienen que ver con parametros corporales (peso, impulsos, tension), gestuales (acciones
hendir y golpear), espaciales (ambitus/s, superficie ocupada/s, velocidad casilla/s), y
dinamicos (cambio/s); destacan peso impulsado fuerte (r? energia intencion 0,654; r?
energia evaluada 0,543) y la accion hendir (r?> energia intenciéon 0,306; r? energia
evaluada 0,509). En cambio, los elementos coreograficos significativos para la
expresion y la evaluacion del afecto han sido los ligados a la forma corporal: apertura
media (r? afecto intencion 0,195; r? afecto evaluado 0,123) y altura media (r? afecto
intencion 0,121; r? afecto evaluado 0,258). Este resultado destaca la importancia de
estos elementos coreograficos, que se revelan herramientas eficaces en los procesos

comunicativos de los pardmetros emotivos.

Los porcentajes de evaluacion de la energia y afecto explicado por la intencion del
coredgrafo y por los pardmetros de danza medidos en los videos (R* global de los
analisis de regresion multiple), muestran que, de alguna manera, la evaluacioén de la

energia se ha basado en una apreciacién objetiva de elementos de la coreografia
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(energia evaluada 72,8%) mas que en la intencion del coredgrafo (energia evaluada
60%), mientras que la evaluacion del afecto se explica mejor por la intencion del
coredgrafo (afecto evaluado 53%), que por los parametros de danza (afecto evaluado
44,7%). Esto indica que el afecto positivo/negativo es mas confuso y mas complejo de
percibir y de expresar, pero también que los pardmetros coreograficos que hemos
medido no explican completamente la percepcion del afecto expresado. Para futuras
investigaciones, consideramos importante integrar, al anélisis de los movimientos y del
uso del espacio, también el andlisis de las expresiones faciales que podria aportar datos

mas precisos y explicar un mayor porcentaje de la varianza.
Influencia de la musica

La influencia de la musica se ha revelado sobre algunos de los elementos coreograficos
considerados, relativos al uso del cuerpo y del espacio, independientemente de la
emocion expresada. Los resultados del andlisis de varianza multifactorial con los
factores musica, energia, afecto y coredgrafo han mostrado la influencia de la musica en
la forma (explica el 4,5% de la varianza), el peso (explica un 6,2% de la varianza), la
superficie ocupada/s (explica el 12,1% de la varianza), el ambitus/s (explica el 8,5% de
la varianza) y la velocidad casilla/s (explica el 10,9% de la varianza). Consideramos
que es un resultado relevante ya que, como podemos ver, se trata de algunos de los
elementos coreograficos que también son significativos para la expresion y evaluacion
perceptiva de las coreografias: la forma ha influido en la percepcion de los afectos y los
elementos espaciales en la percepcion y evaluacion de la energia. En cualquier caso, las
modificaciones que la musica ha provocado en la danza tienen un efecto mas limitado
de lo esperado en la percepcion de las emociones. Los resultados del andlisis de
regresion multiple para explicar la variable Energia evaluada, a partir de considerar
como factores la energia y afecto evaluados en la musica y la intencion expresiva de los
coreografos, han mostrado que los pardmetros musica felicidad tranquila (r*=0,042) y
musica tristeza depresion (r>=0,318) han contribuido a la evaluacion de la energia que,
sin embargo depende en gran medida de la intencidén de energia (r>=0,546) y del afecto
(r*=0,055) del coredgrafo. Los resultados del analisis de regresion multiple para
explicar la variable Afecto evaluado, han mostrado que la musica felicidad tranquila
(r>=0,027) y musica alegria dinamica (r*=0,213) han contribuido a la evaluacion del
afecto que, sin embargo depende en gran medida de la intencidén de afecto (r*=0,448) y

de la energia (r*=0,085) del coredgrafo. Podemos concluir que la musica tiene un efecto

XVI



sobre la coreografia independiente de la intencion del coredgrafo, y este efecto se

percibe en un visionado sin sonido.

En Meschini (2013), nuestro anterior estudio experimental que investigd la influencia
de la musica en los elementos de la coreografia, se utilizaron 4 fragmentos musicales
(muy contrastantes en cuanto a energia y afecto y sin dar a los coredgrafos indicaciones
de intencidén expresiva) para la realizacion de unas coreografias improvisadas, y se
concluyd que habia una alta coincidencia en las coreografias. En ese caso los
coreografos se dejaban llevar por la expresion musical, y probablemente una evaluacion
de las emociones expresadas hubiera generado una alta coincidencia con las

caracteristicas de la musica.

En Meschini (2013) la musica de los 4 fragmentos influyé de manera muy significativa
(p<.001) sobre la ocupacion del espacio (explicando el 53% de la varianza), la forma
(explicando el 14% de la varianza), la altura (explicando el 25% de la varianza) y el
peso corporal (explicando el 43% de la varianza) (Meschini, 2013, pp. 88-105). En este
estudio, los coredgrafos se han abstraido de las caracteristicas emocionales de la musica
al realizar la coreografia, teniendo en cuenta que los extractos musicales habian sido
escogidos para poder ser compatibles con estados emocionales diferentes. Por esta
razén, comparando los resultados anteriores con los obtenidos en este experimento, los
porcentajes de influencia, en esta investigacion, resultan inferiores; sin embargo
confirman la influencia de la musica en los elementos de la coreografia, sobre todo los

relativos a la ocupacion del espacio y la velocidad de desplazamiento.

En nuestro estudio no hemos estudiado la influencia de la musica en la percepcion de
los parametros emotivos de las coreografias: una de las futuras lineas de estudio se
centraria en investigar las variaciones de la percepcion de las emociones en una

coreografia cuando modificamos la musica.
Elementos especificos para la expresion de la energia y del afecto

Utilizando los datos obtenidos del analisis coreografico, realizado con Elan, hemos
podido saber cudles son los elementos coreograficos que son mas significativos para la

expresion de la intencion de energia y de afecto.

Del analisis de varianza univariante resulta que la expresion de la energia ha influido en
el uso de elementos coreograficos como la tension/distension corporal, que explica el

34,4% de la varianza, y el peso corporal que explica el 6,8% de la varianza. Asimismo,
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segun los resultados del analisis de regresiéon multiple, la intencién de energia ha
influido en la utilizacién de otros elementos de caracter cinético que relacionan el
movimiento corporal con el espacio. La expresion de la energia ha influido en los
cambios (desplazamiento/s, direccidn/s, peso/s, altura/s, apertura/s) que resultan ser un

elemento dinamico que siempre depende de la expresion de energia.

Los resultados del analisis de varianza univariante muestran que la expresion del afecto
ha influido en el uso de elementos coreograficos como la forma corporal (explica el
8,3% de la varianza), y la altura (explica el 6,7% de la varianza). Esto quiere decir que
para expresar el afecto se utiliza la forma y la altura corporal: independientemente que
se perciba o no, ambos son elementos expresivos del afecto. Los resultados de la
regresion multiple confirman que la expresion del afecto es el mayor factor de

influencia sobre apertura media (22,9%) y altura media (15,9%).

Para futuras investigaciones, consideramos importante integrar al analisis de los
movimientos y del uso del espacio, también el andlisis de las expresiones faciales que

podria aportar datos mas precisos y explicar un mayor porcentaje de la varianza.

Consideramos que estos los resultados obtenidos pueden tener relevancia e
implicaciones directas sobre todo en la pedagogia del movimiento dancistico y
expresivo referidas a la expresion de las emociones, ya que han destacado elementos
coreograficos, y de movimiento, especificos para la expresion de la energia y del afecto,

que son facilmente aplicables al trabajo corporal desarrollado en las aulas.

Consideramos que también pueden tener utilidad en la creacion coreogréfica, pero no
hemos de olvidar que, en la mayoria de los casos y en la practica profesional, los
coredgrafos recurren a sus propias herramientas expresivas y una mayor atencion a los
estudios cientificos desarrollados en el &mbito del movimiento, podria aportar mejores

resultados tanto a nivel expresivo como perceptivo.
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1. INTRODUCCION



1. INTRODUCCION
1.1 Introduccion general

En este estudio experimental hemos querido investigar la percepcion de la expresion
coreografica de diferentes estados emocionales (alegria dinamica, tristeza/depresion,
felicidad tranquila, rabia/tension) en coreografias de danza contemporanea, en las que
se utiliza un lenguaje corporal abstracto, y creadas sobre musicas que expresan dichos

estados.

La revision bibliografica que hemos realizado nos ha revelado que son escasos los
estudios experimentales que investigan la percepcion de las emociones en coreografias
y, tanto la metodologia como los aspectos investigados en estos estudios, resultan
dispares y los datos obtenidos contrastantes. Hace falta un estudio mas sisteméatico de la
percepcion de las intenciones expresivas asociadas a los elementos dancisticos, ya que
consideramos que puede aportar nuevos datos tanto para la propia investigacion
cientifica como para la practica pedagogica y la composicion coreografica para la
escena. Por esta razon hemos querido realizar un experimento perceptivo en el que, a
partir de videos de coreografias (propuestos sin audio) hemos podido estudiar la

recepcion de la expresion de las emociones en el espectador.

Una de las razones principales y personales que motiva esta investigaciéon es mi
actividad profesional como docente de técnica y expresion corporal (para actores), €
interpretacion para el movimiento (para bailarines), en escuelas de arte dramatico y

danza, ademas de mi actividad como intérprete y creador para la escena.

La danza y el movimiento corporal son lenguajes escénicos que el intérprete utiliza para
transmitir al publico determinados contenidos, entre los cuales pueden encontrarse los

relacionados con la emocion.

Segun mi experiencia pedagogica, cuando en el aula se aborda la cuestion de como
expresar las emociones utilizando solamente el movimiento corporal (sin la
interaccion/mediacion de textos u otros medios expresivos), el actor/bailarin suele
recurrir a su capacidad técnica, expresiva y/o intuitiva para resolver tal cuestion.
Generalmente utiliza, o bien movimientos/gestos estereotipados o teatrales que ilustran
o describen la emociéon (movimientos reconocibles), o bien movimientos abstractos
fruto de la emocion sentida. Sobre todo en este Ultimo caso, el bailarin genera primero

un estado emocional interior y luego utiliza elementos coreograficos concretos



(cualidades de movimiento, alturas, formas, etc.) para exteriorizarlo y expresarlo. La
emocién motiva su movimiento, pero no siempre ese movimiento o los parametros
coreograficos utilizados, le ayudan a expresar tal emocion y, mds importante aln, a

hacer que su intencidén expresiva sea percibida desde fuera con claridad.

La coreografia es una forma de arte simbolico que conlleva implicito un proceso
creativo de abstracciéon en el que el coredgrafo/bailarin, no solo crea y elige los
movimientos, sino también su interpretacion, su proposito y la actitud interna,
produciendo “imdgenes dindmicas que generan impresiones en el espectador” (Blom &
Chaplin, 1982, p. 129). Por lo que el espectador termina percibiendo un conjunto de
contenidos generados y transmitidos por el intérprete/bailarin. Asi que, desde el punto
de vista perceptivo, el lenguaje coreogrdfico adquiere mucha importancia en cuanto a
su influencia en la recepcion por el publico de las intenciones expresivas del intérprete.
La capacidad del publico de comprender estos significados constituye su experiencia

estética de la danza (Alvarez, 2012, p. 5).

Por otra parte, en mi actividad pedagdgica, empleo a menudo la musica para los trabajos
de investigacion y experimentacion de los actores/bailarines, tratando de aprovechar su
intencion expresiva y/o sus cualidades sonoras. La utilizo esencialmente, o como
colchon sonoro para crear atmosferas que sirvan de apoyo a la propia investigacion y
experimentacion, o como estimulo. La aportacion de la musica, en este sentido, es
siempre muy poderosa, sobre todo cuando se experimenta e investiga la expresion de las
emociones, aunque el éxito en su utilizacion depende de una seleccion apropiada. Mi
experiencia, tanto en el aula (con los intérpretes) como en la creacion para la escena,
muestra que la musica ayuda al actor/bailarin a generar estados emocionales en su

interior, y favorece la expresion a través del movimiento.

En nuestro anterior estudio experimental (Meschini, 2013) ya abordamos la relacion
entre musica y coreografia, investigando la influencia de la musica sobre los elementos
coreograficos. Los resultados indicaron que la musica influye directamente en esos
elementos (movimiento, energia, espacio, etc.): las frases musicales condicionaron la
percepcion del espacio (amplio, reducido o abstracto)' y el uso del lugar ocupado

(central vs diagonal) e incluso las trayectorias (diagonales, erraticas, cambios bruscos o

" Los elementos sonoros utilizados en los fragmentos musicales condicionaron la percepcion del espacio:
las melodias en tonos mayores generaron espacios abiertos; los tonos graves y la utilizacion de las
percusiones espacios cerrados; la lentitud y los sonidos procedentes de sintesis sin tonalidad establecida
generaron espacios abstractos.



estatismo)”. La percepcion y uso del espacio incidieron directamente en los diferentes
tipos de desplazamientos y en la mirada/posicion respecto al publico
(diagonal/frontal/cercana/lejana). Las intensidades y las alturas del sonido, la velocidad-
ritmo y las calidades sonoras, influyeron andlogamente en el peso corporal de los
bailarines, la energia, las formas (abiertas-cerradas) dependiendo de la calidad de la
energia e intensidad (fluidez o tension) de los fragmentos musicales’ (Meschini, 2013,

pp. 125-126).

Normalmente, en los espectidculos de danza, la coreografia responde a un disefo
coreografico, dramatirgico y escénico pre-establecido, a una planificacion previa o una
idea inicial de la que nace el proceso de creacion y composicion del espectaculo (de
danza o de teatro-danza). En ocasiones no hay punto de partida y la propuesta escénica

va concretandose en la medida en que se avanza en la investigacion coreografica.

Cuando el coredgrafo busca en la musica un aliado escénico para transmitir al publico
determinados contenidos, como los ligados a la expresion de las emociones, el
espectador termina percibiendo un conjunto del producto escénico que integra musica y
danza, no pudiendo separar la informacion vehiculada por el estimulo sonoro de la que
transmite el movimiento, ya que percibe ambos lenguajes al mismo tiempo. Por eso, una
de las cuestiones que surgen al respecto es conocer la efectividad comunicativa y la
relevancia en la percepcion de cada lenguaje y poder determinar su respectiva
influencia expresiva en el espectador.

1.2 La interaccion de musica y danza en la percepcion de las emociones

La historia de la danza nos muestra que este arte casi siempre ha vivido en estrecha
relacion con la musica, una relacion que, en los casos en los que se haya producido este
encuentro, se ha hecho cada vez mas permeable (Jordan, 2011, p. 43). Los coredgrafos
han encontrado en el lenguaje musical un soporte para su discurso expresivo, haciendo
de la escena un ambito interactivo en el que los dos lenguajes se retroalimentan (Brozas,

2003, p. 159).

* Los elementos sonoros utilizados, generaron la evocacion de espacios contrastantes: para evocar estos
espacios, los coredgrafos utilizaron las diagonales para simular lejania; espacios muy centrales y
restringidos para evocar espacios cerrados y/o limitados y la utilizacion de todo el espacio para evocar su
amplitud y apertura.

3 Aumento de peso producido por elementos muy ritmicos y percusivos, o ligereza generada por las lineas
melddicas de cuerdas. Energia alta o baja del movimiento generada por la intensidad de la musica y el
ritmo o su ausencia. Formas corporales determinadas por el contenido emocional de la musica: la tension,
la rabia tienden a cerrar el cuerpo, la alegria a expandirlo, la tristeza a cerrarlo.
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Al hablar de la relacion de la danza con la misica, Humphrey* (1997) escribe:

“Los aspectos melodicos, ritmicos y dramdticos de la musica son aliados
estrechos del cuerpo humano y la personalidad: la melodia, del aliento y la voz,
el ritmo métrico del cambio de peso de los pies y el pulso, el sonido dramatico,
de una enorme gama de emociones, siempre acompaniadas de una reaccion

fisica” (Humphrey, 1997, p. 132).

En otros casos, como el del coredgrafo Merce Cunningham, la coreografia se ha
desligado completamente de la musica, defendiendo su autonomia artistica y expresiva
y la creacidn coreografica se ha basado en otros conceptos (geometrias del cuerpo en el
espacio, ausencia de narrativa, ordenacion aleatoria de los movimientos, etc.) (Noisette,
2010, p. 18).

Segun Blom & Chaplin (1982, p. 162), en la practica dancistica, cuando el coreodgrafo
piensa en un acompafiamiento sonoro adecuado para su coreografia, puede tener en
cuenta tres principales opciones: el silencio, el sonido y la musica. Como sabemos
existen otras estructuras creativas (creacion en colectivo, improvisacion, etc.) pero aqui
vamos a referirnos a esta en concreto. Estas opciones pueden tener en la danza una
importante funcion estilistica, expresiva y ser una significativa fuente creativa para el
coredgrafo, ofreciéndole una base estructural y/o emocional para su composicion
coreografica. Pero las razones que puedan motivar una determinada eleccién y/o como
puedan relacionarse los dos lenguajes, pueden ser multiples: la musica puede
representar una base ritmica sobre la que desarrollar la danza, su motor, impulsando la
energia del movimiento y siendo una fuerza cinética que termina expresandose en y a
través del cuerpo; o ser una base emocional que conduzca el discurso interno del
bailarin o el discurso narrativo de la coreografia, etc. El coredgrafo Fokine consideraba
la musica como “parte orgdnica de la danza” (Pasi, 1980, p. 9). En estos casos la
partitura coreografica se funde con la partitura musical o sonora, llegando a crear un

conjunto expresivo (Jordan, 2011, p. 44).

Segiin Blom & Chaplin (1982, pp. 156-157), cuando el coreografo utiliza el silencio es
porque quiere que la coreografia se baile en silencio, para que pueda escucharse el
sonido de los impulsos y movimientos corporales del bailarin. Pero nosotros
consideramos que también puede haber otras razones por las que no quiera recurrir a la

musica y utilice el silencio: estéticas y conceptuales, como en el caso de la coredgrafa

* Doris Humphrey (1895 — 1958) coredgrafa y bailarina de danza moderna estadounidense formé parte de
la Denishawn School hasta formar su propia compaifiia.
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Mary Wigman, que puso en duda la relacion de la danza con la musica creando
actuaciones en solitario en silencio (Barba, 2011, pp. 86-87) o con Cunningham que
centr6 su discurso artistico en el estudio del movimiento por el movimiento;
dramaturgicas, mas ligadas a la danza-teatro. Cuando para la creacion de la coreografia
el coreografo decide hacer uso del sonido o de la musica, la relacion creativo-
compositiva con este otro lenguaje puede ser variable: la musica puede ser el punto de
partida para la composicion coreografica; la musica y la coreografia pueden componerse
al mismo tiempo, compartiendo proceso creativo; la musica puede componerse ex
profeso para una coreografia ya creada; la musica se aplica a posteriori y de manera
independiente a la coreografia (Blom & Chaplin, 1982, p. 163). Otras posibilidades que
Blom & Chaplin no contemplan pueden ser las derivadas de la utilizacion de musica
pre-existente, o combinada con una composicion ad hoc, la aplicacion aleatoria de la
musica, etc. Sobre todo en la actualidad este discurso se ha hecho mas complejo ya que,
los productos escénicos que se proponen, son ambitos creativos en los que pueden
concurrir mas lenguajes (el audiovisual, el mapping 3d, la utilizacion de las ultimas

tecnologias, etc.).

Cuando la musica es la fuente directa del movimiento, como ocurre en Duncan,
Balanchine o Fokine (fig. 1.1) entre otros, el movimiento es el resultado de como el

coredgrafo percibe y siente la musica.

Figura 1.1. Mikhail Fokine y Tamara Karsavina en The Firebird (1910). Bronislava Nijinska

Collection, Music Division, Library of Congress.



También la naturaleza de la relacion de los dos lenguajes puede adoptar diferentes
formas: los dos pueden tener la misma importancia, establecer un didlogo, como en un
dio en el que el movimiento ayuda a visualizar la musica y sus caracteristicas y la
musica refuerza el sentido y/o significado del movimiento; la musica puede constituir
un fondo para la danza, que seria el foco principal; en este caso la musica es un colchon
sonoro sobre el que se desarrolla la danza; o lo contrario, que la danza esté al servicio
de la musica, como en la 6pera o el teatro musical; también pueden mantener, a lo largo
de una misma obra, relaciones variables o relaciones inesperadas, como en la sétira o el
absurdo. En la actualidad la posicion de los creadores es a menudo muy flexible y

heterogénea.

Como comentamos anteriormente, la musica puede tener para el coreodgrafo, una
importante funcion estilistica y expresiva, y puede funcionar como soporte estructural y
dramaturgico de la danza, ayudando a explicar y/o potenciar la intencién coreografica.
Cuando el coreografo compone la coreografia a partir de una musica pre-existente o
compuesta ex profeso, puede que esté buscando en la musica un aliado escénico que le
ayude a transmitir al publico determinados contenidos, como los relacionados con la
expresion de las emociones (de un personaje o grupo de personajes o del propio
intérprete) o con los significados emotivos de las situaciones coreograficas y/o
dramaticas planteadas para la escena. Aliado escénico entendido como partner,
complice e incluso elemento dialéctico. Finalmente, los contenidos emocionales de los
dos lenguajes, se concretan en el movimiento de los bailarines que “los corporeizan y

los re-transmiten al publico” (Muntanyola & Belli, 2013, p. 573).

Sabemos que tanto la musica, como la danza, pueden expresar claramente determinados
estados emocionales. Emile Jaques Dalcroze — compositor, musico y educador de
principios del siglo XX, con el objetivo de corporeizar el lenguaje y expresividad
musical, cred un sistema de relaciones entre musica y gesto que llamo Pldstica
animada: considerando el cuerpo de manera integral, relacioné elementos musicales
con elementos de movimiento corporal en el espacio, tanto de forma individual como
colectiva (Madureira, 2008, p. 71) y, en su practica pedagogica, utilizé tres elementos
fundamentales intrinsecos al movimiento y relacionados entre si: el tiempo, el espacio y

la energia (Ruano, 2004, p. 84; Madureira, 2008, p. 72).

La musica y la coreografia tienen cualidades expresivas similares y el publico puede

percibir las posibles correspondencias entre los dos lenguajes. Segun Dalcroze, para que



entre musica y danza haya interaccion, es necesario buscar una concordancia
corporeizada y visible de la musica en el movimiento, de modo que la danza exprese los
elementos musicales mas destacados, la idea y las emociones generadas por la partitura
(Arus, 2010, (2), pp. 46-47). De este modo, la musica ofrece estructuras que
condicionan y a la vez impulsan al bailarin; teniendo en cuenta que el lenguaje
coreografico del bailarin puede seguir o marcar un contraste con el discurso musical
(Jensenius, 2007, p. 43). Jordan (2011, p. 43) incluso cred el término “coreomusical”
insistiendo en el matrimonio de la musica y la coreografia, lo que conduce a un doble

desafio.

El bailarin y coredgrafo estadounidense Ted Shawn, impulsor de la danza moderna,
baso6 absolutamente su creacion en el cuerpo como principal herramienta expresiva. Fue
fundador de la Denishawn, un centro artistico por el que pasaron muchos de los mas
importantes coreografos de principios del siglo XX. En ¢l Shawn trabajaba con los
bailarines las “visualizaciones musicales”, una técnica segun la cual, “...cada frase

musical... se traducia en movimiento puro, con sus caracteristicas propias y unicas”

(Markessinis, 1995, p. 164).
1.3 Influencia del contenido emocional de la musica en la danza

En la busqueda de un sentido semantico o interpretaciéon semantica de la musica, la
experiencia de la escucha musical es subjetiva (Woodruff, 2008, p. 610). En el marco
cognitivo de la musica corporeizada, la escucha produce e implica movimientos
corporales que no dependen exclusivamente del impacto sonoro y de la estructura
musical, sino también de su contenido emocional. Estos movimientos suponen una
encarnacion de las emociones musicales: el cuerpo registra y corporeiza empaticamente
las cualidades emocionales de la musica (Krumhansl & Schenck, 1997; Boone &
Cunningham, 1998; Burger et al., 2012; Morita et al., 2013; Muntanyola & Belli, 2013)
porque la exposicion a la musica genera emociones intensas (Rickard, 2004, p. 384).
Eso es, el cuerpo asume los contenidos emotivos expresados por la musica; estos
contenidos se expresan a través de los elementos sonoros elegidos por el compositor
para transmitir determinadas emociones. Es evidente que, la efectividad de estos
estimulos en cuanto a capacidad de generar esta corporeizacion, puede ser variable. Los
instrumentos de cuerda, por ejemplo, frecuentemente se utilizan para expresar
emociones mas intimas, ligadas a los sentimientos mas liricos del ser humano (la

ternura, el amor, el dolor, etc.; esto no es excluyente de que puedan expresar todo lo



contrario); las percusiones pueden ser utilizadas para expresar emociones mas intensas e

incluso negativas (rabia, tension, ansia, etc.).

En las ultimas décadas la investigacion sobre la influencia de la musica en las personas
se ha multiplicado y, de manera interdisciplinar, ha tratado de encontrar los términos
que determinan esta influencia; hay determinadas emociones que se asocian de manera
fiable a unas caracteristicas acuUsticas concretas: las melodias tristes tienden a
caracterizarse por un tempo lento, menor amplitud, modo menor, y un rango de tono
restringido en las octavas mds bajas; las melodias alegres tienden a mostrar un conjunto
de caracteristicas estructurales inversas (ritmo mas rapido, mayor amplitud, rango de

tono mas amplio, etc.) (Boltz et al., 2009, p. 43).
1.4 Expresion de las emociones en el movimiento

Para Delsarte el cuerpo es la conexion entre el movimiento interno (impulso del
pensamiento y del espiritu) y su formalizacion fisica (gesto y movimiento expresivo)
(Silva, 2012, p. 417). La unidad cuerpo-alma que profesaba le llevé a crear un
entrenamiento especifico para actores y bailarines, cuyo objetivo era devolver a los
intérpretes la conexion entre estas dos dimensiones (dimension interior y dimension
fisica) y su unificacion (Marin, 2010, p. 15) a favor de una expresion libre de las
emociones. Uno de los elementos de esta expresion libre y verdadera para Delsarte es el
gesto primordial, un gesto pre-consciente, el primer agente del alma; el impacto de la
informacion sensorial y/o de las imagenes mentales sobre el gesto primordial crea el
gesto visible. Los gestos mdas potentes son aquellos que llegan a afectar al espectador de
manera inconsciente (Teixeira, 2012, p. 433). Esta afirmacion entra de lleno en el
debate existente entre investigadores entorno a la existencia o no de una especificidad
de movimiento o gestual para la expresion de las emociones: unos indican que esta
especificidad existe y que podemos distinguir las emociones a partir los movimientos
del cuerpo (Boone & Cunningham, 1998; Camurri, Hashimoto et al., 1999; Sawada et
al., 2003; Atkinson et al., 2007; Morita et al., 2013) y otros defienden que en realidad
estos movimientos sélo pueden indicar la intensidad de la emocién, pero no su calidad
(Wallbott, 1998). Darwin ya investigd la manifestacion de los estados emocionales a
través de movimientos especificos del cuerpo: por ejemplo la alegria se caracteriza por
saltos y torso erguido, la ira por temblores y espasmos (Burger et al., 2012, p. 177) o la
tristeza por la inhibicion motora y la tendencia a no hacer, limitando la actividad fisica

(Ruano, 2004, p. 203). Parece ser que existe una especificidad expresiva para cada



emocion y que la secuencia de los movimientos, los cambios de forma corporal y su
desarrollo progresivo, son significativos para el reconocimiento de las emociones

(Atkinson et al., 2007, p. 68).

Al margen de la existencia o no de una especificidad de los movimientos para expresar
las emociones, lo que emerge claramente de la literatura experimental es que existe una
fuerte relacion entre los movimientos corporales y las emociones y que el publico
percibe este contenido semantico. Se establece en el espectador una relacion entre lo

que el bailarin expresa y lo que siente y ambos contenidos son percibidos por el publico.

Otra cuestion importante para la expresion de las emociones es entender la funcion y

utilidad de la expresion facial.

Paul Ekman, siguiendo el discurso darwiniano, estudi6é la universalidad de ciertas
expresiones faciales y corporales relacionadas con las llamadas emociones basicas. Pero
hemos de precisar que la existencia de estas emociones es algo que no estd ni definido
ni probado, y en la comunidad cientifica no existe consenso; esta cuestion sigue

alimentando el debate entre investigadores.

De la literatura cientifica emerge que la expresion facial es una informaciéon no verbal
complementaria y necesaria para la percepcion y comprension de las emociones: el
procesamiento de las emociones detectadas en las expresiones faciales de manera
correcta o incorrecta activa de manera diferente nuestros circuitos neuronales
(Loughead et al., 2008, p. 37). Entre los estudios experimentales que investigan las
expresiones faciales y sus consecuencia en la comunicaciéon y el comportamiento
(Ekman & Oster, 1981; Kohler et al., 2003; Coupland et al., 2004; Kohler et al., 2004;
Niedenthal, 2007; Loughead et al., 2008; Brick et al., 2009; Livingstone et al., 2009;
Eyben et al., 2011; Focker et al., 2011; Neal & Chartrand, 2011; Yu et al., 2012), esta el
de Kohler et al. (2004) que investiga la interpretacion-recepcion de més de un centenar
de expresiones faciales que evocan cuatro emociones basicas: alegria, tristeza, ira y
miedo. Objetivo de este estudio es investigar su especificidad expresiva. Ocho actores
(cuatro mujeres y cuatro hombres) fueron fotografiados al expresar tales emociones,
consiguiendo un total de 128 imagenes (32 por emocion). Los sujetos participantes, al
visionar las fotografias, debian indicar si la expresion facial que observaban,
correspondia a una de las cuatro emociones indicadas o si, por el contrario, resultaba

neutra o de una emocion diferente a la indicada (Kohler et al., 2004, p. 237) (fig. 1.2).
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Figura 1.2. Expresion de cuatro emociones (alegria, tristeza, rabia y miedo) del estudio de

Kohler et al. (2004, p. 238).

Del estudio experimental emerge que se identificaron las diferentes emociones a partir
de una utilizacién precisa de la musculatura del rostro: la alegria provoca y se percibe
por un aumento de las mejillas y estiramiento lateral de la comisura de los labios; la
tristeza por caida de la comisura de los labios y de las cejas; y el miedo y la ira por
apertura extrema de los ojos, caida de las cejas y apertura de la boca (Kohler et al,
2004, p. 242). Brick et al. (2009) sostienen ademas que, para la conformacion de los
significados elaborados por el receptor, también son determinantes la velocidad y

aceleracion con la que se producen (Brick et al., 2009, p. 5).

1.5 Delsarte, precursor en la investigacion de las emociones y el gesto
aplicada a las artes escénicas

Frangois Delsarte’, junto a Rudolf Von Laban® y Jaques-Dalcroze’, es uno de los
personajes centrales de la modernidad en la danza. Ha sido y sigue siendo uno de los
teoricos mas influyentes en el campo del estudio del movimiento y del gesto en relacion
a la expresion de las emociones, sobre todo en el ambito de las Artes escénicas (danza y
teatro) (Teixeira, 2012, p. 432). Actor, cantante y estudioso de finales de 1800
(contemporaneo de Darwin), fue de orientacion cientifica positivista, y como
investigador se desarrolld en un momento histéricamente decisivo para el estudio
cientifico de la comunicacion no verbal (Silva, 2012, p. 416). Durante su trayectoria
como investigador, se basé en las observaciones de campo como método de
investigacion (Teixeira, 2012, p. 432) y desarroll6 un riguroso estudio del lenguaje

corporal, buscando investigar y comprender la expresion de las emociones a través del

> Delsarte (1811-1871) nacié en Solesmes (Francia), en una familia vinculada a la musica. Estudio en el
Conservatorio de Paris y fue tenor en la Opéra Comique y compositor.

6 Laban (1879-1958) naci6 en Bratislava (Eslovaquia), en una familia aristocratica descendiente de la
realeza francesa. Analizé el movimiento corporal en el espacio en su libro Coréutica.

7 Dalcroze (1865-1950) nacié en Viena. Pedagogo y creador de la ritmica corporal, un método que
promueve el sentido musical a través del movimiento del cuerpo.
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movimiento y el gesto corporal y la relacion intrinseca entre emociones y fisicidad
(Markessinis, 1995, p. 134; Vieira, 2012, p. 398). Sus estudios dieron un nuevo enfoque
y revolucionaron la formacién y preparacion de actores y bailarines (intérpretes que
utilizaban el cuerpo como medio de expresion) y le situaron en un lugar destacado de
las artes escénicas (Silva, 2012, p. 414). Se le considera ademas el precursor de la danza
moderna (Marin, 2010, p. 11; Alemany, 2012, p. 29). Sus principios fueron asimilados y
aplicados a toda una generacion de bailarines y actualmente se encuentran “...en la

técnica especifica de los distintos sistemas de danza moderna” (Markessinis, 1995, p.

133).
1.5.1 El delsartismo

A principios del siglo XX, el delsartismo irrumpié con fuerza en las artes escénicas e
impulsé la emancipacion de la danza en Europa y América, contribuyendo al
nacimiento de la danza moderna: grandes coredgrafos, americanos y europeos (Isadora
Duncan, Mary Wigman, Nijinsky, Saint-Denis, Ted Shawn, Kurt Jooss, Rudolf von
Laban) romperian con los moldes expresivos establecidos por el ballet clasico y la
posicion de subordinacion de la danza a la musica. Buscaban construir un arte
independiente, una danza libre y absoluta, una danza desligada de cualquier contenido
literario que interpretar (Silva, 2012, p. 417). Un arte que hiciera posible también la
valoracién del movimiento abstracto como una nueva manera de entender y utilizar la
expresividad corporal (Martin, 2010, p. 167; Teixeira, 2012, p. 429). La danza se
convirti6 en un ambito artistico autonomo que posibilita la investigacion y la
experimentacion. Nace la improvisacion como metodologia para la creacion

coreografica (Silva, 2012, p. 418).

El delsartismo también favorecié el comienzo de una nueva corriente teatral, el
naturalismo, desligado de las formas y metodologias interpretativas estereotipadas del
XIX, y promotor de una nueva manera de entender la interpretacion y el gesto actoral
(Vieira, 2012, pp. 396-397). De hecho, el teatro naturalista se caracterizaba por la
busqueda del gesto cotidiano, espontdneo, incluso sin condicionamientos sociales, un

gesto en el que apareciera la expresion mas auténtica del alma (Marin, 2010, p. 25).

La preocupacion de Delsarte por investigar la relacion de las emociones con el
movimiento y el gesto, tuvo su origen en la técnica de formacion actoral utilizada en las
escuelas de declamacion que ¢l mismo frecuentd. Esta técnica se basaba en la imitacion.

El mismo vivié la dificultad de asumir gestos y movimientos que sentia que no
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respondian a lo que sentia y que era incapaz de asumir; gestos impuestos por una
técnica que separaba mente y cuerpo. Se dio cuenta que, para superar esta dificultad, era
necesario hacer del cuerpo un objeto de investigacion y conocer los principios que
permitieran que, sobre el escenario, algo que sucede en el alma del intérprete, se
manifieste en su cuerpo con autenticidad (Marin, 2010, p. 17-18). Rechazando de lleno
el estereotipo interpretativo gestual imperante, vio que era forzoso despertar una nueva
conciencia corporal y potenciar la expresividad del individuo y su experiencia
emocional subjetiva, promover la expresion auténtica y verdadera: poder utilizar el

cuerpo para descubrir nuevos movimientos expresivos (Silva, 2012, p. 417).

Para Delsarte cuerpo y alma estan perfectamente correlacionados y son entidades
inseparables (Randi, 2012, p. 331). Segin escribe Teixeira (2012), la filosofia
delsartiana tiene puntos en comin con la filosofia clasica de Platon cuando considera
que “el alma se encuentra enterrada bajo las ruinas del cuerpo”. El arte puede ser el
medio que tiene el ser humano para reconciliar cuerpo y alma (Teixeira, 2012, p. 432).
Mary Wigman, seguidora de las teorias delsartianas, escribe en su libro El lenguaje de

la danza a proposito de la energia, considerada por ella el motor de la danza:

“Porque el hadlito es el gran misterioso maestro que reina desconocido y sin
nombre por encima de todas las cosas; el que dirige silenciosamente las
funciones musculares y articulares; el que sabe avivar la pasion y restablecer

la calma, excitar y retener” (Wigman, 2002, p. 18).

En Europa la filosofia de Delsarte se establecid primero en las escuelas de gimnasia
ritmica femenina. En Alemania, Rudolph Von Laban lo convirti6é en técnica de danza
(Vieira, 2012, p. 406). Laban fue uno de los artistas europeos que estudid a Delsarte y a
sus discipulos y se vio influenciado por sus ideas; de hecho, el concepto labaniano del
esfuerzo se une directamente a la nocion delsartiana de correspondencia (Vieira, 2012,
p. 408). Laban considera que a través de la danza y de la utilizacion de diferentes
esfuerzos, pueden experimentarse, vivirse diferentes emociones y que el movimiento
expresivo es una forma de liberacion del cuerpo y del alma (Ruano, 2004, p. 22).

También Isadora Duncan®, Ruth Saint-Denis o Ted Shawn’ (fig. 1.3) se formaron en el

¥ Isadora se inspiraba en la naturaleza, en los ritmos de la vida y encontrd en la plastica griega un camino
para llegar a ella.

? Pioneros de la danza moderna, Sanit Denis y Shown, trabajaban la improvisacion libre para el desarrollo
de la personalidad individual de los bailarines.
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delsartismo compartiendo la fe profunda en la unidad cuerpo-alma y la mitificacion de

la plastica griega (Vieira, 2012, p. 405).

Ademas, el estudio de Delsarte del peso corporal como elemento esencial ligado al
movimiento y la corporeidad (ignorado por el ballet que imponia la ligereza), dio otro
sentido a la relacién del bailarin con el suelo: el contacto con el suelo le permitid
experimentar una nueva relacion con la gravedad y el equilibrio. El equilibrio es para
Delsarte, determinante para el desarrollo del movimiento y depende de la manera de
descargar el peso de la estructura corporal sobre el suelo (Teixeira, 2012, p. 437).
Delsarte descubri6 que la conciencia y uso de la gravedad genera en el cuerpo un juego
de tensiones: para erguirse, por ejemplo, es necesario originar y aplicar fuerzas en el

cuerpo que se opongan a la fuerza de gravedad.

Figura 1.3. Ted Shown y Ruth St. Denis en The abduction of Sita (1918). Imagen extraida de
Markessinis (1995, p.162).

Estas fuerzas expanden y hacen crecer el cuerpo hacia arriba. Este movimiento de
expansion generado por las tensiones y de contraccion generado por la relajacion y/o
abandono de estas fuerzas que llevan el cuerpo nuevamente hacia el suelo, es lo que
Delsarte define como alternancia tension/relajacion. Delsarte considera esta alternancia
un elemento esencial para la expresion de las emociones porque necesita de un esfuerzo,

del empleo de energia, y ese esfuerzo genera en el individuo una vivencia interna.

Teixeira (2012) cita a Stebbins'’:

' Geneviéve Stebbins (1857-1934) fue discipula directa de Delsarte y profesora de danza.
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“Toda emocion extrema tiende a causar una reaccion que genera una emocion
opuesta. La retencion de una pasion tiende a generar explosion; la explosion
postracion. Por lo tanto, la unica emocion que no tiende a su propia

destruccion, es la que estd perfectamente equilibrada.” (Teixeira, 2012, p. 446).

Estas nuevas ideas seran fuente de inspiracion para los coredgrafos de principios del

siglo XX.
1.5.2 La Estética Aplicada de Delsarte

Delsarte cre6 un sistema tedrico, fruto de sus investigaciones recogidas en su obra mas
importante, el Compendium (Marin, 2010, p. 11). Lo llamé Estética Aplicada, 1a logica
divina que gobierna la expresion del hombre. Su objetivo era devolver al intérprete la
capacidad de expresar auténticamente las emociones en escena sin encerrarle en gestos
codificados y formales como venia haciendo hasta el momento la danza académica: “La

intensidad del sentimiento ordena la intensidad del gesto” (Bourcier, 1981, p. 199).
1.5.3 El Gesto Primordial

Cuando Delsarte habla de la forma corporal se refiere a la plasticidad gestual y la divide
en tres tipos: la forma constitucional (la propia de cada individuo en el momento de su
nacimiento), la forma habitual (influenciada por el medio y las experiencias vitales) y la
forma efimera (adoptada y determinada por las emociones temporales). Esta
clasificacion tuvo importantisimas repercusiones en la formacion teatral y dancistica, ya
que modificd la manera de trabajar con los intérpretes que debian aprender a usar su
cuerpo de manera integral para encontrar la libertad de expresion de las emociones

(Randi, 2012, p. 344; Teixeira, 2012, p. 437).

Uno de los elementos de esta expresion libre y verdadera es el gesto primordial, un
gesto pre-consciente, el primer agente del alma; el impacto de la informacion sensorial
y/o de las imagenes mentales sobre el gesto primordial crea el gesto visible (Teixeira,
2012, p. 433). Puede ser un pequefio gesto o micro-gesto, que se origina, de manera
inconsciente, directamente del alma del intérprete; es un gesto que conserva y expresa
las emociones humanas mds puras, un gesto que pertenece a un lenguaje universal
(Randi, 2012, p. 337). Los gestos mas potentes seran aquellos que llegan a afectar al
espectador de manera inconsciente (Teixeira, 2012, p. 433). Delsarte establece una clara

diferencia entre los gestos primordiales y los gestos externos, o sea aquellos que no
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corresponden a las dindmicas internas del intérprete; los cita negativamente como

“gestos de actores” (Randi, 2012, p. 337).
1.5.4 La Trinidad delsartiana

Para Delsarte, en la esfera interior del hombre, se integra una trinidad compuesta de tres
areas: la vida (fuerza a través de la cual las cosas se imprimen en nosotros a través de
canal de los sentidos, nuestras percepciones), el espiritu (el intelecto, los pensamientos
y la capacidad de célculo y abstraccion) y el a/ma (la parte inmortal, donde residen las
emociones) (Randi, 2012, p. 330). La vida se manifiesta y expresa en la voz (canto); el
espiritu a través de la palabra (enunciacion, lenguaje verbal) y el alma a través del gesto

(cuerpo) (Randi, 2012, p. 330; Teixeira, 2012, p. 435).

Delsarte localiz6 la dimension mental en cabeza y cuello, la emocional y espiritual en el

tronco y los brazos, y la dimension fisica en caderas y piernas (Silva, 2012, p. 416).
1.5.5 Los movimientos en el espacio

Para Delsarte los movimientos del cuerpo en el espacio pueden ser: excéntricos
(expansivos, de adentro hacia afuera), concéntricos (contractivos, de afuera hacia
adentro), normales (sin movimiento y/o suspendidos). Por lo que segun Delsarte el
cuerpo en movimiento o se expande o se contrae, debido al fluir bidireccional de la
energia vital interna, del ritmo de la vida (relajacion/tension). Esta energia se relaciona
con los factores de tiempo y espacio. Estas tres calidades dependen respectivamente de:
la vida (excéntricos), el espiritu (concéntricos), emocional o animico (normal) (Teixeira,
2012, p. 436). Los movimientos excéntricos son aquellos que expanden el cuerpo, los
concéntricos los que lo cierran o contraen, y los normales los que se realizan en estado

de relajacion (Vieira, 2012, p. 404).

Ademas clasificé los movimientos segin tres calidades: opositivos (movimientos en
direcciones opuestas que tienen fuerza expresiva y emocional), paralelos (movimiento
que van en la misma direccion) y sucesivos (segin Delsarte son los que mejor expresan
las emociones) (Silva, 2012, p. 419; Vieira, 2012, p. 407). Estas calidades son
determinadas por la relacion de los movimientos corporales en el espacio y pueden ser
del cuerpo total o parcial. Los movimientos opositivos pueden significar negacion,

superacion o duda y, si son expansivos, expresion de la vida (Teixeira, 2012, p. 437).
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La expansion producida por los movimientos de oposicion, estaria ligada a la funcioén
anti-gravedad del aparato locomotor y a la necesidad de elevacion (incluso en sentido

espiritual).

Estas fuerzas son clave para el peso armonico (relacion de los puntos de apoyo

corporales con el suelo) (Teixeira, 2012, p. 438).

Los movimientos de sucesiéon se producen cuando los movimientos de distintas
articulaciones del cuerpo se dan consecutivamente, en forma de ondas y pueden darse
con giros del torso (espirales). Para Delsarte son los que mejor expresan las emociones.
Las sucesiones puedes ser: verdaderas (desde el centro del cuerpo hacia la periferia —
connotacion positiva) e inversas (desde la periferia hacia el centro del cuerpo —

connotacion negativa) (Teixeira, 2012, p. 438).
1.5.6 La ley de la correspondencia

Segun esta ley la accion y la emocion deben manifestarse simultdineamente en la escena
y debe haber coherencia entre el acto realizado y el impulso que lo causd: cada gesto
nace de una emocion, pensamiento o sentimiento, asi como de cada gesto puede nacer
una emocion, pensamiento o sentimiento (via de doble sentido) (Teixeira, 2012, p. 441).

Esta ley se manifiesta solo cuando el artista es auténtico y verdadero en escena.
1.5.7 Las nueve leyes del movimiento o del gesto

Segun extraemos de Teixeira (2012, pp. 443-446), Delsarte identifico nueve factores
relacionados con la expresion. Estos factores corresponden a nueve leyes, relacionadas
con la fisica mecdanica:

1. Ley de la altitud (altura): “cuanto mas alto es el gesto mas positiva es la

secuencia y cuanto mas bajo mas negativa’.

Para Delsarte los niveles bajos, el retroceder o el cerrar el cuerpo corresponden a y son
generados por emociones negativas, en oposicion a los movimientos contrarios que
indicarian emociones positivas.
2. Ley de la fuerza (peso, energia): ”’ una conciencia fuerte y firme (equilibrada) se
manifiesta por actitudes corporales debiles o sutiles; una conciencia débil

(desequilibrada) asume actitudes fuertes y exacerbadas”.

Delsarte presta atencion y remarca la importancia de lo que ocurre en el interior del

individuo y los efectos que esto pueda generar emocionalmente sobre la utilizacion de la
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fuerza. Como ya hemos vistos anteriormente, la fuerza aplicada a los movimientos,
incide directamente sobre el peso corporal. Este elemento lo encontraremos también en
Laban, de quien hablamos en un capitulo mas adelante.

3. Ley del movimiento: “las emociones o pasiones tienden a ampliar el gesto y los

pensamientos a contraerlo”.

Delsarte descubri6 los efectos que tienen los procesos internos, en este caso a nivel
mental y emocional, sobre el movimiento y por lo tanto sobre la forma corporal:
distingue entre procesos emocionales y mentales, como justificantes o explicativos de
los movimientos de expansion y/o contraccion.

4. Leyde la secuencia: “la sensacion, la emocion, el sentimiento y el pensamiento

preceden la expresion, la accion, el gesto y la palabra”.

Aqui Delsarte se refiere a la reaccion emocional o mental del individuo frente a lo que
ocurre o bien su alrededor o bien en su interior. Esta reaccion se explicita a través del
movimiento, que representa la respuesta a estos estimulos.

5. Leyde la direccion: “el recorrido y la direccion recorrida por el gesto indican

su expresion”.

Delsarte se refiere a la direccion de los movimientos realizados de manera integral o
parcial (por segmentos corporales o totalidad). Se traduce en un andlisis de las
trayectorias considerando inicio, recorrido y final del movimiento. Este elemento
coreografico fue considerado también por Laban, de quien hablamos més adelante.

6. Leyde la forma: “relaciona la dimension semantica a la geometria del gesto”.

La forma corporal segiin Delsarte, tiene y explica su significado. Las direcciones del
movimiento corporal en el espacio se explicitan a través de lineas que pueden ser
curvas, rectas, etc. Delsarte relaciona estas lineas y estas formas respectivamente con el
estado de comodidad o incomodidad, agrado o desagrado.

7. Leyde la velocidad: “la velocidad es proporcional a la masa movida y a la

fuerza que la genera”.

Aqui Delsarte se refiere a la fuerza generada en el individuo por la emocion en relacion
a su peso corporal. Segun Delsarte la velocidad del movimiento es indicativa de la
emocion que la genera.

8. Leyde la reaccion: “bajo el impacto de una emocion el cuerpo se altera’.

18



Segun Delsarte las emociones, sobre todo las mas fuertes, alteran el estado de equilibrio
interno y por lo tanto lo postural, y generan movimiento.
9. Ley de la extension: “la amplitud del gesto es proporcional a la intensidad de la
emocion”.
Aqui Delsarte postula una relacion directa entre intensidad emocional y dimension del

movimiento: a mayor intensidad emocional mayor amplitud del gesto.

Consideramos que estos elementos pueden ser muy utiles para realizar un andlisis

coreograficos, y de ayuda para su interpretacion.
1.6 Emile Jaques-Dalcroze

Otro gran tedrico de principios del siglo XX ha sido Jaques-Dalcroze, compositor y
musico virtuoso, que estudié e investigd la expresividad del cuerpo en relacion a la
musica, siendo el primero en crear y abrir este nuevo campo de investigacion. Cred una
metodologia, conocida como Euritmia, para la ensefianza musical, en la que consideraba

el cuerpo como nexo entre pensamiento y musica.

Siguiendo la tradiciéon establecida por Delsarte, Dalcroze busco la expresividad gestual

de los bailarines en relacion a la musica (fig. 1.4).

Figura 1.4. Bailarinas practicando el método Dalcroze en la escuela de Hellerau. Fotografia de

Frederick Boissonnas, coleccion fotografica del Musée d” Orsay de Paris (1913).

Dalcroze estudi6 a Delsarte pero solo recogid su dimension técnica distancidndose de su
misticismo (Madureira, 2008, p. 82) (recordemos la Trinidad de la Estética Aplicada,

citada en el capitulo anterior). Como Delsarte, buscaba la armonia entre mente y cuerpo
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(Arts, 2010, (2), p. 41) y a diferencia de Delsarte, la metodologia de Dalcroze, mas que
cientifica, fue intuitiva y creativa y se basé en la observacion y experimentacion desde

la practica pedagogica (Madureira, 2008, p. 21; Arus, 2010, (2), p. 41).

Su interés por estas investigaciones derivo de la constatacion de que, en el ballet clasico
de finales del XIX, la expresividad del cuerpo estaba bloqueada, anquilosada, y que la
técnica utilizada impedia a los bailarines moverse en libertad y relacionarse realmente

con la musica (Madureira, 2008, p. 125).

Fund6 en 1913, en Londres, la London School of Dalcroze Eurhythmics y, en 1915 en
Ginebra, el Jaques-Dalcroze Institute, escuelas que divulgaron su trabajo en toda
Europa y le dieron proyeccion internacional (Madureira, 2008, p. 58). Al igual que
Delsarte, tuvo seguidores célebres como la coredgrafa Mary Wigman, Rudolf Laban,

Isadora Duncan, Mary Rambert o Nijinsky.

Llamo6 gimnasia ritmica a una serie de ejercicios que pretendian potenciar la
expresividad corporal, conformando un entrenamiento que consideraba que estaba a la
base de toda educacion fisica, no solo apto para la educacion musical, sino también para
bailarines y actores. En palabras de Dalcroze, citadas por y extraidas de Arus (2010, (2)
p. 42): “La finalidad de toda gimnasia es despertar y desarrollar, gracias a una serie
de ejercicios repetitivos, el mecanismo viviente de la parte del cuerpo humano a la que
va dirigida”. Por esta razon su Ritmica también fue inspiradora en los origenes de la

gimnasia moderna (Madureira, 2008, p. 22).
1.6.1 La Ritmica Dalcroze

Dalcroze desarrolld un trabajo ritmico corporal potenciando dos aspectos importantes:
el desarrollo de la emotividad espontanea y el establecimiento de relaciones armoniosas
entre ritmo y movimiento (Ruano, 2004, p. 21). El objetivo de este sistema era
formativo y estaba dirigido a musicos, cantantes, actores y bailarines. Se basaba en la
formacion y preparacion fisica preliminar a la educacion musical de los artistas y
consistia en ejercicios que buscaban equilibrar sus tensiones corporales internas
(Madureira, 2008, p. 35). Para Dalcroze la musica es una fuerza magica que tiene en el
ser humano un poder redentor (Madureira, 2008, p. 28). Considera que a través de la
musica puede llegarse a todas las artes, porque permite observar las manifestaciones
fisicas y psiquicas del individuo (Ruano, 2004, p. 21). Este sistema favoreceria el

desarrollo de “un equilibrio interno del individuo necesario para poder organizar
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cualquier interpretacion escénica correctamente, como la musica, la danza o el

teatro” (Arus, 2010, (2), p. 43).

Para Dalcroze el ritmo es un elemento fundamental para todas las artes, especialmente
para la musica. Durante sus investigaciones cred un sistema de relaciones entre musica
y gesto (fig. 1.5) que llamé Pldstica animada. Considerando el cuerpo de manera
integral, en la Pldstica animada relaciond elementos musicales con elementos del
movimiento del cuerpo en el espacio, de forma individual y colectiva (Madureira, 2008,
p. 71). El objetivo de la Pldstica animada era corporeizar el lenguaje y expresividad
musical, las ideas y emociones expresadas por la musica (Madureira, 2008, p. 80; Arus,

2010, (2), pp. 46-47).

En la practica pedagdgica, utilizaba tres elementos fundamentales intrinsecos al
movimiento y relacionados entre si: el tiempo, el espacio y la energia (Ruano, 2004, p.

84; Madureira, 2008, p. 72).

Altura Situacion v orientacion del gesto en el espacio
Intensidad Dinamismo muscular

Timbre Variacion de las formas corporales

Duracion del sonido Duracion del gesto ern el espacio

Meétrica Marcha

Ritmica sonora Ritmica gestual correspondiente

Silencio Estatismo

Melodia Sucesion continua de movimientos aislados
Contrapunto Oposicion de movimientos

Acordes Asociacion de movimientos individuales o en grupo

Progresiones armonicas
Fraseo musical

Formas de composicion
Orquestacion

Sucesion de movimientos asociados individuales o en grupo
Fraseo gestual

Distribucion de los movimientos en el espacio y duracion
Oposicion v combinacion de formas corporales variada

Figura 1.5. Relaciones establecidas por Dalcroze entre musica y movimiento. El contenido ha

sido extraido de Madureira (2008, p. 71).
Su sistema de entrenamientos contemplaba (Madureira, 2008, pp. 65-66) (fig. 1.5):

La marcha (caminar utilizando pasos): punto de partida para formar en la medicion y
subdivision del tempo en partes iguales. Marchar despierta el metronomo natural

interior, el pulso.
Los brazos y las piernas (en flexion y extension): para el aprendizaje del compads.

Disociaciones (de movimiento de brazos y piernas): para el dominio del instrumento

corporal y la ruptura de automatismos.
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1.7 Objetivo general

En esta tesis experimental hemos querido estudiar la consistencia de la percepcion de
diferentes estados emocionales (alegria dinamica, tristeza/depresion, felicidad
tranquila, rabia/tension) en coreografias, creadas por coredgrafos profesionales
utilizando unos fragmentos musicales que, a nivel expresivo, son compatibles con
dichos estados, y analizar separadamente la recepcion y evaluacion de la musica y la

recepcion y evaluacion de la coreografia.

Nuestro principal objetivo es averiguar si puede percibirse de manera coherente y
consistente la expresion de diferentes estados emocionales en coreografias, sin el

soporte y/o la mediacion del lenguaje musical.
1.7.1 Objetivos especificos

Otros objetivos de esta investigacion son:

- Estudiar los elementos coreograficos significativos para la percepcion de los
diferentes estados emocionales.

- Estudiar los parametros de movimiento y gestuales utilizados por los
coreografos para expresar las distintas intenciones de emociéon para cada
fragmento musical y los factores que influyen en la aparicion de cada
parametro.

- Estudiar la influencia del afecto de la musica en la coreografia y su
importancia relativa a la intencion del coredgrafo.

- Estudiar si la expresion de la emocion en coreografias varia, para cada estado

emocional, en relacion a la musica que la genera.

Para cubrir estos objetivos hemos utilizado el método experimental porque nos permite
comprobar la relevancia perceptiva de la influencia de la expresion corporal de las
emociones, sin basarnos exclusivamente en los conocimientos de bailarines, coredgrafos
o teoricos, e incluso poniendo en tela de juicio también esas ideas. Basar la
investigacion en opiniones (incluso de expertos) puede sesgar los resultados, y

facilmente nos llevaria a confirmar la hipotesis planteada.

El método experimental en cambio, nos permite obtener resultados objetivos y no
filtrados por nuestras ideas preconcebidas, y recabar datos cuantitativos concretos sobre
el efecto de esta influencia. Es posible que no todos los elementos coreograficos

utilizados sean significativos en la expresion de las emociones. Para el investigador, no
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cuantificar entrafa el riesgo de ver elementos que en realidad no estan o no valorar otros
que en cambio si estan presentes. Mas que para demostrar, el método experimental nos

permite descubrir y ofrece una mayor seguridad en los resultados.

Pero lo especifico del método experimental es que generamos las coreografias que
sirven de estimulo en funcién de los factores que queremos estudiar: (energia, afecto)
controlando la musica y el coredgrafo, cosa que no seria posible en la observacion de
coreografias existentes. Al mismo tiempo aun siendo una situacion experimental hemos
conseguido que sea ecologicamente valida por el tipo de musicas escogidas, y la

adecuacion de los coredgrafos a este tipo de ejercicio (comprension de la propuesta).

Los principales materiales utilizados en este estudio son: unos fragmentos musicales y

los videos de coreografias (estimulos).

Para la seleccion de las musicas hemos contado con la colaboracion del compositor Pep
Llopis, especialista en la composicion de bandas sonoras para artes escénicas y en
especial para espectaculos de danza contemporanea y de teatro-danza. Se trata de
musicas pre-existentes, que pertenecen a su repertorio y que tienen una alta validez

ecoldgica ya que se trata de musicas compuestas para coreografia.

Para la realizacion de los videos, hemos contado con la colaboracion de 6 coredgrafos,
reconocidos profesionales de la escena dancistica nacional y profesores de danza en
distintos centros (oficiales y privados) y en conservatorios de danza. Todos comparten
la danza contemporanea como lenguaje expresivo y todos han participado, como

coreografos y/o bailarines, en producciones de danza contemporanea y/o danza-teatro.

Para Camurri et al. (2003, p. 214) la danza moderna y la danza contemporanea son un
campo de exploracion util para extraer sefiales especificas de la expresion emocional a
través del movimiento natural del cuerpo. Nos hemos cefiido al lenguaje de la danza
contemporanea, también porque esta disciplina artistica utiliza elementos coreograficos
(del movimiento y expresivos), comunes a otras disciplinas corporales ligadas al ambito
teatral/escénico (expresion corporal, teatro-fisico, teatro-danza, etc.), caracteristica que
amplia la potencial utilidad de este estudio para estos otros dmbitos. Ademas, la danza
contemporanea es crisol de multiples lenguajes en continua evolucién y permite una
danza abstracta, desligada de un uso concreto del gesto/movimiento (estereotipado y/o

descriptivo) y libre de codificaciones semanticas pre-establecidas.
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El presente estudio se desarrolla en 4 etapas principales: 1. La seleccion de las musicas
empleadas. 2. Realizacion y grabacion de las coreografias. 3. Analisis de las
coreografias. 4. Evaluacion perceptiva de las coreografias.
1. Seleccién de las musicas

Inicialmente se pre-seleccionan dieciocho fragmentos musicales (a partir de una amplia
variedad de musicas propuestos por el compositor), que responden a diferentes
indicadores emocionales segin distintos valores de energia y afecto (modelo
dimensional). Estas musicas se seleccionan de modo que no tengan variaciones internas
ni una estructura o direccion (permanencia de los mismos elementos musicales). Esto es
importante para que los coredgrafos encargados de crear las coreografias, objeto del

experimento perceptivo, no entren en un discurso estructural o narrativo.

La seleccion definitiva de los fragmentos musicales experimentales se realiza teniendo
en cuenta los resultados de una encuesta perceptiva que se propone a los coredgrafos
encargados de elaborar las coreografias, para obtener una evaluacion de las musicas (del
contenido emocional percibido y saber si son aptas para ser bailadas con lenguaje
corporal abstracto). Finalmente se seleccionan 5 fragmentos musicales definitivos, que
permiten una doble interpretacion coreografica, ya que pueden expresar dos estados

emocionales diferentes.
1.1 Evaluacion perceptiva de las musicas

A través de una encuesta, se realiza una evaluacion de las emociones percibidas de cada
fragmento, utilizando cuatro ejes unipolares que responden a cuatro estados
emocionales (alegria dinamica, tristeza/depresion, felicidad tranquila, rabia/tension).
Los resultados de esta evaluacion permiten analizar el estudio principal, sirviendo de

factores para estudiar la influencia de la musica en la danza.
2. Realizacion y grabacion de las coreografias.

Se encarga a 6 coredgrafos la composicion de dos coreografias improvisadas para cada
fragmento musical: en cada coreografia, deben expresar un estado emocional
determinado por el autor de esta investigacion y compatible con la intencidon expresiva
de cada musica. Esto sirve para estudiar las variaciones que se generan en el
movimiento para la expresion de cada estado emocional, para estudiar la influencia del
afecto de la musica en el movimiento y la influencia relativa de la intencion del

coreografo, y para estudiar la influencia del afecto de la musica en la percepcion.
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3. Anadlisis de las coreografias (a partir de las grabaciones en video).

Realizamos un analisis cualitativo de la ocupacion del espacio, trayectorias, cualidades
de energia, uso de la mirada, segtin el punto de vista del autor de la investigacion. En la
eleccion y valoracion de estos parametros, nos hemos basado en nuestra propia
experiencia pedagogica y profesional, y en el estudio de literatura relativa al analisis del

movimiento producida por teoricos, coredgrafos e investigadores.

También se realiza un andlisis cualitativo y cuantitativo de los elementos coreograficos
utilizados: la ocupacion del espacio, apertura y altura corporal, cualidades y usos del
peso corporal, grados de tension/distension, acciones/esfuerzo (Laban), las direcciones
de desplazamiento y tipo de desplazamientos. Para la cuantificacion de estos elementos
se utiliza el programa Elan. Los resultados sirven para estudiar los pardmetros de
movimiento y gestuales utilizados por los coredgrafos para expresar cada emocion y

conocer los factores que influyen en la aparicion de cada parametro.
4. Evaluacion perceptiva de las coreografias.

Se realiza el experimento perceptivo de las coreografias, que se basa en los videos (sin
audio) y consiste en una evaluacion de la intencién expresiva percibida de cada
coreografia, segiin un modelo bidimensional que contempla dos ejes: energia (alta-baja)
y afecto (positivo-negativo). Esto permite analizar la consistencia de la recepcion de los
diferentes estados emocionales, percibidos por los participantes. Después se analizan los
resultados perceptivos en funcion de los elementos cuantitativos de movimiento
coreografico, de la intenciéon del coredgrafo y de los resultados de la evaluacion
perceptiva de las musicas. Finalmente, los resultados de la investigacién son
posteriormente analizados, explicados y, como ultimo, comparados con la literatura e

investigaciones previas.
1.8 Estructura del trabajo

La presente tesis se desarrolla segun el siguiente orden de contenidos:

- En el segundo capitulo se realiza un estudio de los antecedentes utilizados
para esta investigacion en los campos de la danza y el movimiento en
relacion a la musica y la expresion y percepcion de las emociones; estudio de
la literatura cientifica (tedrica y experimental) de percepcién y cognicion
musical (especialmente la relativa a musica corporeizada, musica y danza) y

de la literatura producida por coredgrafos y estudiosos de danza.
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Presentamos inicialmente una aproximacion a la psicologia de la emocion y
estudios tedricos que investigan las emociones en el gesto y el movimiento;
para después adentrarnos en investigaciones de metodologia experimental en
el campo de la cogniciéon musical corporeizada, de la percepcion musical
(siempre relativa a la emocion), y de expresion y percepcion de la emocion a
través del movimiento en interaccion con la musica. Finalmente mostramos
una revision de las metodologias empleadas para este tipo de investigaciones
(captura y analisis del movimiento, percepcion semantica de la musica, y

métodos para el analisis).

A partir del tercer capitulo entramos en la parte experimental de esta tesis.

En el tercer capitulo explicamos el proceso de preseleccion y seleccion de
los fragmentos musicales experimentales utilizados para la creacion de las
coreografias (estimulos).

En el cuarto capitulo explicamos el procedimiento y exponemos los
resultados de la evaluacion perceptiva de las musicas seleccionadas.

En el quinto capitulo explicamos primero la realizacién y grabacion de las
coreografias experimentales: coreodgrafos participantes, procedimiento y
materiales, espacio, condiciones para la grabacion, etc.

A continuacion detallamos el procedimiento de analisis de las coreografias
(andlisis cualitativo y cuantitativo) y de los elementos coreograficos, y
explicamos los parametros utilizados.

Mostramos después:

1. Los resultados obtenidos del andlisis cualitativo: cualidades de
energia empleadas por los coredgrafos y utilizacion del espacio
escénico (ocupacion y trayectorias).

2. Los resultados obtenidos del analisis cuantitativo: la influencia de los
factores de origen (musicas e intencion de energia y afecto de los
coreografos sobre las variables analizadas: forma corporal, peso,
tension, altura, ocupacion del espacio, etc.).

3. Discutimos finalmente los resultados obtenidos.

En el sexto capitulo explicamos primero la metodologia del experimento
perceptivo de las coreografias (materiales, participantes, procedimiento,

etc.), y luego mostramos:
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1. Los resultados del andlisis de la intencion del coredgrafo en la
percepcion de la emocion.
2. Los resultados de las variables que mas influencia han tenido en la
percepcion de la energia y del afecto de la danza.
3. Los resultados del andlisis de la emocion evaluada de la musica en la
percepcion de la emocion de la danza.
4. Discutimos finalmente los resultados obtenidos.
En el séptimo capitulo presentamos la discusion general de los resultados y
las conclusiones.
Finalmente en el octavo capitulo exponemos las conclusiones de este
estudio.
Dedicamos el capitulo noveno a la bibliografia consultada.

Terminamos anexando la documentacién complementaria a este estudio.
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2. REVISION BIBLIOGRAFICA
2.1 Aproximacion a la psicologia de la emocién

Las emociones han sido, desde la antigiiedad, objeto de interés para los estudiosos que
han intentado formalizar teorias o encontrar modelos utiles para poderlas interpretar,
distinguir y clasificar (Choliz, 2005, p. 3). Como escribe Levav (2005), Platon y
Aristoteles las relacionaron con los valores morales e hicieron una distincion entre
emociones buenas y malas, segun la conducta moral que pudieran provocar. Fue en el
Renacimiento cuando, desligandose de un discurso moral y mdas cerca de criterio
cientifico, pasaron a ser consideradas como estados fisiologicos del organismo (Levav,

2005, p. 17).

La historia de la investigacion cientifica de las emociones es relativamente reciente v,
segun Choliz & Tejero (1994), puede dividirse en tres etapas: una primera, liderada por
Darwin, a finales del siglo XIX, que continua siendo de referencia en las concepciones
del estudio actual de las emociones y que supuso una mejora cualitativa en este campo;
una segunda (de 1914 a 1940), en la que diferentes autores realizan estudios sobre la
expresion de las emociones determinando que estas, y citamos textualmente, “...tienen
un cardcter indefinido. El contexto seria mas importante que la expresion para inferir
la experiencia emocional” (Choliz & Tejero, 1994, p. 91). Y una tercera, entre 1940 y
1960, en la que se produce una pérdida de interés sobre estos temas “por la falta de
investigaciones relevantes”. A partir de los afios setenta, autores como Ekman o Izard
desarrollan una amplia investigacion sobre el tema, realizando sistemas muy precisos de
clasificacion y codificacion de la expresion facial con una metodologia seria y rigurosa

(Choliz & Tejero, 1994, p. 91).

Para Darwin las emociones son parte importante de nuestro proceso evolutivo. Cuando
Darwin habla de evolucion no se refiere solo a las estructuras anatomicas, sino también
a los procesos mentales y a la conducta emocional: las emociones son el producto de un
proceso evolutivo, un proceso de confrontacion del hombre con su entorno (Ruano,
2004, p. 152). Este punto de vista es claramente funcional: la emocion actia como sefial
y prepara para la accion (Choéliz & Tejero, 1994, p. 90), tiene una funcion adaptativa
que permite al individuo organizar y ajustar su comportamiento a los cambios del
entorno para su supervivencia (Lutz & White, 1986, p. 410; Ruano, 2004, p. 152;
Choliz, 2005, p. 4). Segiin extraemos de Choliz (2005, p. 4), en el estudio de Reeve de

1994 se distinguen tres funciones principales: adaptativas, sociales y motivacionales.
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Las emociones son parte de un proceso psicologico que solo puede observarse en sus
consecuencias sobre el comportamiento y, como proceso, implica unas condiciones
desencadenantes (estimulos), diferentes niveles de procesamiento cognitivo y cambios
fisioloégicos (Ferndndez-Abascal et al., 2010, p. 17). Fernandez-Abascal et al. (2010)

afirma que:

“Es preciso diferenciar entre la experiencia emocional y el proceso emocional;
mientras que la primera es consciente y configura el sentimiento, el segundo, que es
parcialmente no consciente, configura el conjunto de todos los elementos que
intervienen en la gestion emocional, incluida la experiencia emocional” (Fernandez-

Abascal et al., 2010, p. 75).

Actualmente, una de las cuestiones mas discutidas y controvertidas en el ambito
cientifico, es la existencia de emociones universales y bdsicas, ya planteadas por
Darwin. Para Darwin existen ocho emociones basicas, presentes desde la infancia tanto

en animales como en hombres (fig. 2.1).

Figura. 2.1. Portada de la edicion en castellano del segundo tomo de la obra de Darwin,

publicado en 1905 en Valencia.

Se trata de ocho emociones universales que todos expresan y reconocen (tabla. 2.1)

(Levav, 2005, p. 17). “La diferencia entre las mismas no podria establecerse en
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términos de gradacion en una determinada dimension sino que serian cualitativamente

diferentes” (Choliz, 2005, p. 7).

A partir de las afirmaciones de Darwin, se han generado en la actualidad dos
acercamientos tedricos contrastantes, que pueden clasificarse como neo darwinistas y
anti darwinistas. Los neo darwinistas postulan que las emociones han tenido un papel
relevante en la evolucion humana sobre todo como vehiculo de la comunicacion entre
los individuos, y conciben la existencia de emociones bésicas y universales cuya

expresion y reconocimiento son innatos (Choliz & Tejero, 1994, p. 98).

Uno de los primeros cientificos que ha retomado el discurso darwiniano es Paul Ekman
(Fernandez Berrocal, 2009, p. 33) que, a partir de estudios transculturales centrados en
las expresiones faciales, propuso también la existencia de seis emociones basicas (tabla.
2.1) (Choliz, 2005, p. 7), emociones que, en este estudio, explicamos mas adelante.
Segun refiere Levav (2005, p. 19), para Ekman “el cuerpo manifiesta de manera
diferente cada una de las emociones por medio de indicadores musculares especificos y
distintos para cada tipo de emocion basica”. Finalmente Izard nos habla de diez
emociones fundamentales (tabla. 2.1) y de otras secundarias, fruto de las diferentes

combinaciones de emociones fundamentales (Ruano, 2004, p. 181).

| Alegria, sorpresa, enojo/rabia, miedo, disgusto, malestar psicologico (distress),
Darwin | .
interés, y vergiienza.
Alegria, sorpresa, rabia/ira, miedo, disgusto, tristeza. Posteriormente afiade una
Ekman _ )
séptima: el desprecio.
Izard Positivas: interés, alegria. Negativas: rabia, asco, angustia, depresion, miedo,
zar
vergilienza y culpabilidad. Neutras: sorpresa.

Tabla 2.1. Las emociones basicas segun los diferentes investigadores.

Segun Izard para que una emocioén pueda considerarse basica debe cumplir con unos
requisitos, entre los cuales que posean una expresion facial especifica (Chdliz, 2005, p.
7). El estudio de las emociones discretas o especificas atribuye, a cada categoria

emocional, caracteristicas Unicas y distintivas (Fernandez-Abascal et al., 2010, p. 87).

En oposicién a los neodarwinistas estan los antidarwinistas que niegan la existencia de
emociones fundamentales y universales: la existencia de una serie de gestos parecidos

(faciales o corporales), no asegura que la experiencia emocional sea idéntica (Choéliz &
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Tejero, 1994, p. 98). Pero en la comunidad cientifica no existe consenso y esta cuestion

sigue alimentando el debate entre investigadores.

Resulta muy complejo clasificar de manera exhaustiva todas las emociones segin
dimensiones independientes. La emocion es producto de la evaluacion de un individuo
de determinados eventos, y aparece en un momento concreto y con diferentes
intensidades (Ruano, 2004, p. 141). Junto a los cambios organicos, puede originar, en el
individuo, una experiencia agradable o desagradable (Ruano, 2004, p. 144). Muchos
estudiosos actualmente clasifican las emociones en dos grupos: emociones negativas y
emociones positivas, segun la vivencia global de la emociéon o si producen placer o

displacer (Ruano, 2004, pp. 183-184). Segun explican Fernandez-Abascal et al. (2010):

“El estudio dimensional de las emociones, tiene una larga tradicion en la
investigacion psicologica siendo defendida en primer lugar por Wundt (1896).
Entre los diferentes autores, parece existir un acuerdo bastante generalizado a la
hora de identificar las dimensiones que delimitan el campo afectivo. Estas
dimensiones tienen un cardcter bipolar y estarian definidas por tres ejes:

- El eje de valencia afectiva que va del agradable al desagradable — placer
displacer — y que permite diferenciar las emociones en funcion de que su tono
hedonico sea positivo o negativo.

- El eje de activacion que va de la calma al entusiasmo, y que permite diferenciar
las emociones por la intensidad de los cambios fisiologicos entre las condiciones de
tranquilidad o relajacion y el de extrema activacion o panico incontrolable.

- El ¢je de control que va del extremo controlador de la situacion al extremo
contrario de controlado por la situacion y que permite diferenciar las emociones en
funcion de quien ejerza el dominio, la persona o la situacion desencadenante”

(Fernandez-Abascal et al., 2010, p. 87).

En cuanto a terminologia o conceptos utilizados por los distintos autores referidos a la
emocion, existe cierta variedad de términos, no existe una unica definicion de emocion
consensuada por la comunidad cientifica: encontramos también estado de dnimo,
sentimiento 'y afecto. Generalmente, se considera que las emociones tienen un
componente de intensidad, expresividad y complejidad mayor que el estado de animo;
las emociones son vivencias puntuales, especificas, intensas y breves: el cuerpo siente y
experimenta la emocion al mismo tiempo (Ruano, 2004, p. 149). El estado de dnimo
suele tener baja intensidad y una duracién mas prolongada (Fernandez-Abascal et al.,

2010, p. 130) por ejemplo la serenidad, o cualquier otra emocién que subyace a otras
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emociones mas extemporaneas y menos duraderas. Cuando se habla de sentimientos,
normalmente se hace referencia a la experiencia subjetiva, a lo que siente el propio
individuo (Ruano, 2004, p. 149). En cambio el término afecto “tiene que ver con la
preferencia, permite el conocimiento del valor que tienen para la persona las distintas
situaciones a las que se enfrenta. Este posee tono o valencia que puede ser tanto
positiva como negativa, e intensidad/energia que a su vez puede ser baja o alta”

(Ruano, 2004, p. 150). Por ejemplo la tristeza seria un afecto negativo de intensidad

baja, mientras la alegria seria un afecto positivo de intensidad alta.
2.2 Cognicion musical corporeizada

“La musica es una forma de expresion que lleva implicita una carga semantica y
emocional que, en la danza, encuentra su formalizacion a través del movimiento y la
gestualidad del bailarin” (Meschini, 2013, p. 13). Por esto nos parece importante
estudiar los modos de escucha y los procesos cognitivos implicados, cuestion que ya
abordamos en nuestro anterior estudio experimental.

Segun las teorias de la cognicion musical corporeizada, el papel del cuerpo en la
percepcion y escucha de la musica es esencial. Segin estas teorias, el movimiento
corporal es parte integral de la experiencia musical y ayuda a la percepcion de las
calidades del sonido (Martinez & Pereira, 2011, pp. 521-522). Desde una perspectiva
metaforica la experiencia musical se relaciona con el espacio y el movimiento debido a

las proyecciones metaforicas que se generan en el oyente (De La Paz & Callejas, 2013,
p. 53).

La musica es movimiento, no solo por el movimiento fisico de las ondas sonoras, sino
porque percibimos el movimiento de la musica al re-crearla en nuestro propio cuerpo
(Jensenius, 2007, p. 1). La consecuencia del impacto sonoro sobre quien escucha, es la
generacion de movimientos internos y/o de movimientos externos y estos movimientos
pueden expresar las calidades de la estructura musical que los ha producido: “Se trata,
en cierto modo, del establecimiento de una relacion empdtica con estas formas,
mediante el movimiento y la accion” (Martinez & Pereira, 2011, p. 523). En estos
procesos el cuerpo es el principal responsable de la estructuracion de la musica y de su
interpretacion (Martinez, 2008, p. 31; Meelberg, 2009, p. 326) y su estructura ritmica y

melodica son a la vez generadoras de movimiento corporal (Large, 2000).

Segiin Meelberg (2009) la experiencia de la escucha musical es completamente fisica y

es generada por el impacto de los que €l define como “‘sonic strokes”, o sea “golpes
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sonoros” contenidos en la musica, que son los que provocan la relacion fisica entre los
sonidos y el oyente (Meelberg, 2009, pp. 324-325). Estos sonidos, entendidos como
estimulos sensoriales, pueden mover el cuerpo del oyente a partir de las sensaciones que
se generen en €l (Jensenius, 2007, p. 52). Pueden ser sonidos de diferente naturaleza:
agradables, desagradables, excitantes, tranquilizadores, etc. Estos sonidos transmiten un
mensaje que puede ser mas o menos significativo para el oyente (Lacarcel, 2003, p.
215). Por ejemplo los sonidos percusivos pueden provocar excitacion; las estridencias
resultar desagradables. Este movimiento interno que se genera en el individuo, tiene un

reflejo en el movimiento corporal.

[Influye la practica musical en la escucha musical? Segun algunos estudios que hemos
considerado, la practica musical ayuda al desarrollo de habilidades musicales, como
pueden ser el reconocimiento de las estructuras melddicas, ritmicas, la articulacion de
los sonidos, etc., pero el vinculo con el cuerpo subyace a este proceso cognoscitivo
(Burcet, 2010, p. 311; Panagiotidi & Samartzi, 2012, p. 624) y la practica musical no

incide en él.

La musica produce movimiento y este movimiento refuerza la experiencia musical
(Meschini, 2013, pp. 15-18). Del estudio de algunas investigaciones experimentales
realizadas con musicos, extraemos informacion que corrobora esta hipotesis.
Normalmente, la gran mayoria de musicos profesionales y de conjunto, utilizan
movimientos y gestos para la ejecucion e interpretacion de las piezas musicales, para la
interaccion con otros musicos y para comunicar con el publico. Assinnato & Pérez
(2013, p. 89) defienden que los gestos realizados por los musicos durante una actuacion
integran no solo la técnica para producir los sonidos sino también su significado. El
movimiento corporal generado por un musico al interpretar una pieza musical y el
movimiento que se genera en el espectador u oyente, son parte integral del proceso de la
interpretacién musical y la comunicacion (Assinnato & Pérez, 2013, p. 89). No se trata
de movimientos accidentales, sino de movimientos que contribuyen al significado de la
musica interpretada, manifiestan decisiones estéticas y en ellos subyace la propia
estructura musical, el fraseo, el ritmo y sus relaciones armonicas y melddicas
(Assinnato & Pérez, 2013, p. 101; MacRitchie et al., 2013, p. 104). Esta gestualidad por
lo tanto apoya la interpretacion de la pieza musical y comunica su intencionalidad
expresiva, influyendo en la evaluacion del espectador de la musica en general, y en la

evaluacion de sus atributos especificos en particular (Vines et al., 2005; Vines et al.,
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20006, p. 108; Dahl & Friberg, 2007, p. 433; Carrolo, 2009; Huang & Krumhansl, 2011;
Vines et al., 2011, p. 168; Broughton & Stevens, 2012, p. 339; MacRitchie et al., 2013).

De esto se ocupa el estudio de Vines et al. (2006) que centran su investigacion en los
procesos cognitivos que participan en la percepcion de las emociones en el espectador
durante una actuacion musical, por interaccion cruzada de los modos auditivo y visual

(fig. 2.2).
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Figura 2.2. Interpretacion de los musicos de una breve pieza de Stravinski (Vines et al., 2006,
p. 86).
Concretamente investigan la percepcion de la tension musical y el fraseo, en las
actuaciones grabadas de dos clarinetistas que interpretan una breve pieza de Stravinsky
para clarinete solo. Los participantes, con experiencia musical, fueron divididos en tres
grupos segun tres diferentes condiciones experimentales: solo musica, solo video y
audiovisual (Vines et al., 2006, p. 85): debian indicar, de manera continuada, la
expresion de la tension durante la actuacion y el comienzo y final de las frases
musicales. Los resultados revelaron que ambos modos (visual y auditivo) contribuyeron
de manera similar a la comprension del fraseo (comienzo y fin) pero no de la percepcion
de la tension, que fue percibida mas por medio de la informacidn auditiva; en cambio la
informacion visual contribuy6 a la percepcion de la tension en los puntos clave de la
partitura. En general los resultados mostraron una influencia sustancial de los procesos
cognitivos de alto nivel en las interacciones entre modalidades auditivas y visuales,
quedando patente que los movimientos de los musicos influyeron en los procesos
cognitivos de los observadores (Vines et al, 2006, pp. 107-108). En un estudio

sucesivo, Vines et al. (2011) profundizaron en esta misma linea de investigacion
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proponiendo como estimulos las grabaciones de dos clarinetistas de la misma pieza,
interpretada segun tres estilos expresivos diferentes: restringido (con el minimo
movimiento corporal), estandar (movimiento natural) y exagerado (maxima
expresividad). Las condiciones experimentales fueron las mismas del anterior estudio.
Los participantes, después de cada una de las actuaciones (seis en total), hicieron una
evaluacion emocional (Vines et al., 2011, p. 160). Los resultados mostraron que los
estilos interpretativos empleados no afectaron a las emociones transmitidas por el
sonido pero si, en la condicion audiovisual, a las emociones transmitidas por el
movimiento. El movimiento exagerado provocd un aumento de la intensidad emocional
y el modo audiovisual llevo a los participantes a una experiencia emocional mas intensa
(Vines et al., 2011, p. 168). La experiencia emocional de la audiencia varia por lo tanto

en funcion de la gestualidad utilizada por los musicos.

También Huang & Krumhansl (2011) proponen un estudio perceptivo de actuaciones de
piano con el proposito de investigar los efectos del estilo de la musica, la conducta
sobre el escenario del intérprete y la experiencia de la audiencia. Los participantes
(musicos y no musicos), calificaron piezas breves de Bach, Chopin, y Copland
realizadas por un mismo pianista que fue modificando su conducta (minima, natural y
exagerada). Hubo dos condiciones experimentales: solo audio y audiovisual. Los
resultados mostraron que el grado preferido de conducta depende del estilo de las piezas
interpretadas y que el estilo del intérprete es determinante en la percepcion integral de la
actuacion. Los no musicos percibieron los cambios de conducta solo en la condicién
audiovisual, mientras los musicos lo hicieron en ambas condiciones. Estos resultados
sugieren que la variacion de conducta afecta al rendimiento (Huang & Krumhansl,

2011, pp. 361-362).

Un aspecto importante del sistema cognitivo humano es que nuestra percepcion suele
producirse por interaccion multimodal de nuestros sentidos, una escucha multi-sensorial
que puede implicar todos o algunos de ellos, de manera consciente o inconsciente: “Las
interacciones sensoriales auditivas y visuales son fundamentales para determinar
nuestra experiencia de la musica” (Jensenius, 2007, p. 13). Ambas sefiales son
percibidas de forma integral por el receptor y determinan el significado emocional de la
musica (Petrini et al., 2010, p. 139).

Christensen & Calvo-Merino (2013) toman en consideracidon una serie de estudios que

se han ocupado de investigar los procesos perceptivos, emocionales y cognitivos que
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participan, junto con sus concomitantes neuronales, durante la observacion del
movimiento, como punto de partida para entender la experiencia estética provocada por
la observacion de un baile (Christensen & Calvo-Merino, 2013, p. 1). Los fundamentos
psicologicos y neuronales de la experiencia estética de la danza siguen siendo en gran
parte desconocidos. Recientemente, con la apariciéon de las nuevas técnicas de la
neurociencia, como la resonancia magnética funcional (fMRI), los cientificos han
intentado determinar los mecanismos neuronales implicados en la experiencia estética
derivada de la observacion de obras de arte y los investigadores han comenzado a
utilizar estas nuevas técnicas para comprender como nuestros cerebros representan el
cuerpo humano, la postura, el movimiento y la danza (Christensen & Calvo-Merino,
2013, p. 3).

Christensen & Calvo-Merino (2013) afirman que el sistema de procesamiento humano
percibe y representa las emociones que transmite el cuerpo en movimiento y que la
mayoria de las regiones del cerebro relacionadas con este procesamiento, tales como las
areas visuales del movimiento complejas y las regiones motoras, son también sensibles
a las posturas estéticas del cuerpo: su activacion durante la visualizacion de imagenes
estaticas sugiere que el cerebro es capaz de extraer el sentido del movimiento
(Christensen & Calvo-Merino, 2013, p. 6). Cuando un observador percibe la realizacion
de un movimiento, su sistema nervioso integra los procesos perceptivos, cognitivos y

emocionales (Christensen & Calvo-Merino, 2013, p. 6).

En el campo de la neurociencia el descubrimiento de las neuronas espejo'' ha supuesto
una revolucidon en cuanto a los mecanismos perceptivos que nos permiten empatizar
tanto con el movimiento como con las emociones de otros. Giacomo Rizzolatti y su
equipo de investigadores observo que ciertas neuronas en la corteza pre-motora de unos
monos, dispararon su actividad de manera similar tanto cuando ejecutaban un
movimiento que cuando observaban otro individuo realizando el mismo movimiento y
llamaron estas células neuronas espejo (MNS) (Christensen & Calvo-Merino, 2013, p.

6).

La hipdtesis del sistema de neuronas espejo postula que el mecanismo neuronal media
en las intenciones derivadas de la comprension de las sefiales comunicativas visuales y

auditivas, transformando la informacion sensorial en simulaciones motrices (Levav,

" Fueron descubiertas por casualidad en 1996 por Giacomo Rizzolati, Leonardo Fogassi y Vittorio
Gallese, tres cientificos que en Parma (I), estaban investigando sobre la actividad neuronal de un mono.
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2005, p. 20; Broughton & Stevens, 2012, p. 342; Assinnato & Pérez, 2013, p. 91).
Parece ser que de ellas dependen no solo las funciones motoras sino también las
cognitivas. Estas neuronas pueden activarse cuando un individuo est4 siendo testigo de
un movimiento, accion y/o expresion de una emocion de otro individuo (Berrol, 2006,
p. 302; Sevdalis & Keller, 2011, p. 232). Actualmente se acepta que los mecanismos
MN (mirror neurons) retinen informacion relacionada con la accidon observada, a través
de una resonancia motriz interna por lo que los movimientos percibidos (incluidos los
de los bailarines) provocan algin tipo de resonancia motriz en los cerebros de los
observadores (Berrol, 2006, p. 308; Niedenthal, 2007, p. 1003; Christensen & Calvo-
Merino, 2013, p. 8). Observar y experimentar en uno mismo una emocién implicaria

una superposicion de los circuitos neuronales (Niedenthal, 2007, p. 1004).

La expresion de las emociones a través del movimiento es un elemento clave en las
artes escénicas. Por esta razon, el analisis de los procesos psicoldgicos y neuronales
implicados en la observacion de baile, debe integrar este aspecto. La falta de estudios de
neuro-imagen sobre el reconocimiento de las emociones, utilizando estimulos de danza,
hace dificil proporcionar una imagen clara de las bases neurales de los procesos
emocionales que intervienen durante la observacion de la danza (Christensen & Calvo-

Merino, 2013, p. 8).

Como relatan Christensen & Calvo-Merino (2013), los estudios de neuro-imagen han
demostrado que la comprension de la emocidon percibida de los demds, activa las
regiones del cerebro que normalmente se activan cuando se experimenta la misma
emocion; mas especificamente el surco temporal superior (STS), el precuneus, y el
nucleo geniculado (fig. 2.3); que la observacion de los movimientos de los musicos que
interpretan una pieza de musica, en imagenes en silencio, muestran un aumento de la
actividad en la circunvolucion parietal inferior (IPG), la insula y la corteza cingulada
anterior (ACC) (fig. 2.3); y que la observacion de los gestos emocionales expresados
con todo el cuerpo, esta relacionada con un aumento de la actividad del drea extra-
estriada (EBA), asi como del estriado ventral (fig. 2.3). Siendo la danza ejemplo por
excelencia de movimiento corporal emocional, se puede deducir que los mecanismos
neuronales implicados en el procesamiento afectivo general, desempeiian un importante

papel también cuando se esta viendo danza (Christensen & Calvo-Merino, 2013, p. 9).
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Figura 2.3. Areas del cerebro implicadas en la percepcion del movimiento (imagen extraida de

Christensen & Calvo-Merino, 2013, p. 47).

Segun refieren Christensen & Calvo-Merino (2013), cuatro regiones cerebrales que
subyacen a la percepcion basica del cuerpo y el movimiento, también parecen ser
componentes cruciales de los sistemas neurales distribuidos, que permiten la percepcion
del movimiento bioldgico, la percepcion de la danza y la experiencia estética de los
movimientos de danza observados. Estas regiones son: la corteza pre-motora ventral,
las dreas temporal medial y temporal medial superior, el lobulo parietal inferior, y la
corteza occipito-temporal (area extra-estriada) (fig. 2.3) (Christensen & Calvo-Merino,
2013, p. 14). La corteza pre-motora ventral se considera como parte de una red que
codifica especificamente estimulos sensorio-motores que implican accion. Esto sugiere
que su papel durante la experiencia estética de la danza puede estar relacionado con la
respuesta de simulacion motriz del observador. Sin embargo, no se ha podido aun
demostrar que la actividad en las regiones de procesamiento cldsico de la emocion,
como la insula, la corteza orbito-frontal y la corteza cingulada anterior (fig. 2.3), sea
especialmente relevante en las tareas de valoracion estética de la danza (Christensen &
Calvo-Merino, 2013, p. 15).

Christensen & Calvo-Merino (2013), concluyen que los estudios de neuro-imagen han

demostrado que el procesamiento de la emocidon se activa cuando se observan los
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movimientos expresivos de emocion de todo el cuerpo. Una cuestion importante que no
ha sido resuelta todavia se refiere a los concomitantes neurales de la respuesta afectiva
de los observadores a la emocion percibida en el movimiento bailado. Segin
Christensen & Calvo-Merino (2013) estamos aun lejos “de una verdadera comprension
del didlogo afectivo entre el bailarin y el espectador, un aspecto esencial de la
verdadera experiencia estética de la danza” (Christensen & Calvo-Merino, 2013, p.

21).
2.3 Percepcion de las emociones en la musica

La musica es una sefial sonora compleja, dotada de propiedades fisicas relativas a su
timbre, duracion, intensidad, etc. y su forma es el resultado de la articulacion y
combinacion de estos componentes (Guzman, 2012, p. 11). La cuestion de porque tiene
un efecto emocional tan poderoso sobre los seres humanos sigue sin tener respuesta,
aunque en multiples estudios queda patente que la musica genera emociones (Scherer &
Zentner, 2001; Rickard, 2004; Egermann et al., 2009; Meelberg, 2009; Kaiser & Keller,
2011; Burger et al., 2012).

Desde finales del siglo XVI y hasta finales del siglo XVIII, los compositores intentaron
conferir a sus obras musicales el poder de provocar emociones en los oyentes,
ajustandose a los recursos de la retdrica clasica y segin diversas teorias y practicas
compositivas que estudiaban la naturaleza de las pasiones (Lopez, 2005, p. 26). Una de
esas teorias fue la desarrollada por René Descartes. Para Descartes cuerpo y mente eran
entidades separadas (dualismo cartesiano), pero existia entre ellas una relacion de
interdependencia cuando unos estados psicologicos especificos podian ser causados por
procesos fisioldgicos determinados, al igual que unas modificaciones experimentadas en
el plano psicologico podian generar efectos fisiologicos. Para Descartes a toda pasion le
correspondia un efecto en el cuerpo (teoria mecanicista de las pasiones). De ahi que
muchos compositores consideraron que, para evocar y/o generar emociones en el
oyente, habia que imitar los estados corporales y los movimientos que las generan

(imitacion y alegorizacion) (Lopez, 2005, pp. 27-28).

Hasta finales del siglo XVIII imperd la llamada concepcion sistemdtica de las
emociones musicales, segun la cual la musica se consideraba triste o alegre cuando era

capaz de evocar estas emociones en el oyente (Lentini, 2010, p. 28).
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Arthur Schopenhauer (1788-1860) fue uno de los primeros pensadores que rompid con
esta concepcion. El consideraba la maisica como un arte con un fuerte poder de acciéon
interna en el ser humano, alcanzando, con su lenguaje, rdpidamente su a/ma (Lentini,
2010, p. 28). Sin embargo, Schopenhauer sostenia que la expresividad de la musica no
reside en las emociones que es capaz de evocar, sino en la musica misma, sin excluir el
impacto emocional que esta pueda tener sobre el oyente. La expresividad de la musica
no es una cualidad que nace de la escucha, sino que es una propiedad de la musica
misma. Para Schopenhauer la musica tiene el lenguaje universal de las emociones
abstractas, y no expresa en particular y de manera determinada ninguna de ellas

(Lentini, 2010, p. 28).

A finales del siglo XX, vuelve a debatirse la cuestion de las emociones musicales con
filésofos como Peter Kivy y Stephen Davies, relevantes exponentes de la filosofia
analitica de la musica (y las teorias fisionomicas de la expresion musical) (Lopez, 2005,

p. 26) y herederos del pensamiento de Schopenhauer (Gonzalez, 1990, p. 15).

Peter Kivy, a finales de los afios setenta, es uno de los protagonistas mas destacables de
la estética analitica. Para Kivy la musica tiene su propia emocion, emocion que no debe
confundirse ni con la emocién del compositor que la compone, ni con la del musico que
la toca, ni mucho menos con la sentida por el oyente (Lentini, 2010, p. 52). La musica,
en la perspectiva de Kivy, puede describirse en términos expresivos: no expresa
emociones sino que es expresiva de emociones tales como el amor, la alegria, la tristeza,
etc. (Gonzélez, 1990, p. 14; Lentini, 2010, p. 49). Esta emocion reside en sus
propiedades expresivas, se adhiere y estd vinculada a sus caracteristicas estructurales,
que comparte con la emocidon expresada y sus propiedades emocionales son
propiedades acusticas (Lentini, 2010, p. 56) que se asemejan a nuestro comportamiento
expresivo (Gonzélez, 1990, p. 15). Para Kivy las emociones estdn vinculadas a la
estructura musical y la musica posee emociones como cualidad perceptiva que le
pertenece (Lentini, 2010, p. 57). Segun Kivy, los seres humanos estamos
condicionados, a nivel evolutivo, a comprender perceptivamente ciertos estandares
ambiguos como si estuvieran animados (cuando por ejemplo vemos en las nubes figuras
animadas). Por eso, para Kivy, la musica se vuelve expresiva cuando se asemeja a la
conducta humana expresiva y podemos leer en ella emociones cuando ella nos da la

oportunidad de entenderla como animada. Pero el hecho de reconocer emociones en la
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musica, de ver en ella una apariencia emotiva, no necesariamente implica que la musica

las posea (Lopez, 2005, p. 28).

Alineandose con el pensamiento de Kivy, Stephen Davies sostiene que la expresividad
de la musica estd encarnada en la musica misma y consiste en presentar las
caracteristicas exteriores de las emociones. De hecho para Davies es fundamental
distinguir, en las palabras que denominan las emociones, los sentimientos y los estados
de animo, entre su uso primario y su uso secundario: su uso primario se refiere a la
propia experiencia emocional, mientras que su uso secundario se refiere a las
caracteristicas exteriores de las emociones. Para Davies solo pueden aplicarse estas

palabras a la musica en su uso secundario (Lentini, 2010, pp. 198-200).

La teoria general de Davies es que la musica es expresiva de emociones en su
apariencia acustica, segin unas caracteristicas emocionales (emotion characteristics in
appearances). Su expresividad no depende tanto de su semejanza con la voz humana (y
en esto se distancia de Kivy), sino de la semejanza que percibimos entre su caracter
dinamico y el movimiento humano. La experiencia del movimiento en la musica seria
similar a nuestra experiencia del movimiento asociado a las emociones; es decir que la
expresividad de la musica dependeria segin Davies de su semejanza con nuestros

movimientos: andadura, comportamiento, aptitud, etc. (Lentini, 2010, pp. 203-204).

En las tltimas décadas la investigacion sobre la influencia de la musica en las personas
se ha multiplicado y, de manera interdisciplinar, ha tratado de encontrar los términos
que determinan esta influencia. En este tipo de investigaciones se implican diferentes
areas cognitivas como la cognicion musical, la psicologia de la musica y la
neurociencia. Las ciencias cognitivas se han desarrollado sobre todo en el &mbito de la
psicologia experimental (Krumhansl, 2010; Krumhansl & Lerdahl, 2010, p. 297) porque
“en la musica, cognicion y emocion estan intimamente ligadas” (Krumhansl, 2002, p.

45),

Existen dos enfoques tedricos extremos segun los cuales la semanticidad de la musica se
justifica de manera diferente. Uno es el enfoque emotivista (emotivismo) que apoya la
idea que la musica provoca respuestas emocionales reales en los oyentes; el otro es el
enfoque cognitivista (formalismo) (Davies, 1980), que postula que la musica solo
expresa o representa emociones que los oyentes reconocen en ella (Krumhansl, 1997, p.
336; Scherer & Zentner, 2001, p. 361; Defez i Martin, 2004, p. 78). En ambos enfoques

se defiende que el significado que pueda o no tener la musica depende de los estados
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mentales y procesos psicologicos del oyente y que estos procesos dependen de su
capacidad de descodificaciéon que le permite saber a qué contenidos emocionales se
refiere la musica que estd escuchando (Defez i1 Martin, 2004, p. 79). Eerola &
Vuoskoski (2013) subrayan la importancia de la diferenciacion entre las emociones
percibidas y/o reconocidas en la musica (locus externo) y las emociones sentidas y/o
experimentadas por el oyente al escuchar musica (locus interno) (Eerola & Vuoskoski,

2013, p. 310).

En los ultimos afios los estudios han experimentado en general una tendencia positiva
hacia la investigacion simultanea de las emociones percibidas y experimentadas por el
oyente (Eerola & Vwuoskoski, 2013, p. 319). Ademas consideramos que tanto un
enfoque como otro dependen sustancialmente del tipo de musica considerada en cada
circunstancia: hay musicas que llevan a emocién y otras de las que solo se percibe su

intencionalidad expresiva.

La psico-fisiologia apoya la posicion emotivista demostrando que la escucha musical
produce cambios psico-fisioldgicos en el comportamiento de los oyentes que se
manifiestan en la frecuencia cardiaca, la presion arterial, la conductividad de la piel, la
respiracion, etc., dependiendo de la emocidon expresada por la musica, aunque una

fisiologia especifica de las emociones sea dificil de alcanzar (Krumhansl, 1997, p. 350).

A este propodsito cabe mencionar el estudio experimental de Rickard (2004) que, en
apoyo a la tesis emotivista, investiga empiricamente los niveles de activacion fisioldgica
derivados de la generacion de emociones intensas en el oyente provocados por la
escucha musical. Los estimulos utilizados en el estudio experimental fueron: una
musica relajante, otra excitante (pero no emocionalmente), una musica emocionalmente
poderosa (perteneciente a una banda sonora) y una musica muy emocional (seleccionada
por los propios participantes). Se tomaron una serie de medidas fisiologicas de
excitacion subjetiva que se registraron antes y después del experimento de escucha
(Rickard, 2004, p. 371). Los resultados mostraron que un aumento de la intensidad
emocional se acompafia de un aumento de la excitacion corporal. La exposicion a la
musica induce a emociones intensas y a mayores niveles de excitacion fisiologica

(conductancia de la piel y numero de escalofrios) (Rickard, 2004, p. 384).

En la busqueda de un sentido semantico o interpretacion semantica de la musica, las
personas viven la experiencia de la escucha musical de manera subjetiva. La cuestion de

si la musica puede tener una semadntica legitima, depende de la atribucién de
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intencionalidad a los sonidos arbitrarios que la componen (Woodruff, 2008, p. 610).
Segun Woodruff (2008) los eventos auditivos de la musica, en ausencia de contenido
referencial, adquieren su significado a través de su fuerza descriptiva y directiva que
permite a las personas la construccion de su significado (Woodruff, 2008, p. 609). El
significado de la musica surge en gran medida de los estados de &nimo y emociones que

evoca en el oyente (Boltz et al., 2009, p. 43).

Pero, ;cudles son los factores que intervienen en los procesos perceptivos de escucha y
que pueden condicionar la generacién de emociones en el oyente? Segin Scherer &
Zentner (2001, pp. 364-365) la emocion experimentada por un oyente al escuchar
musica esta determinada por una funcién multiplicativa de cuatro factores: las
caracteristicas estructurales (actsticas y de forma y estructura musical), las
caracteristicas del intérprete (apariencia, conducta, expresion, capacidades técnico-
interpretativas, etc.), las caracteristicas del oyente (culturales, sociales, experienciales,
de la personalidad, de sus habitos perceptivos, etc.) y las contextuales (las condiciones
de escucha). En consecuencia, la experiencia musical del espectador, puede tener un

efecto diferente dependiendo de estas variables.
2.4 Influencia del contenido emocional de la musica en el movimiento

De los estudios experimentales sobre musica corporeizada sabemos que las analogias de
intensidad de los parametros musicales afectan a las asociaciones cinético-espaciales. Es
el caso del estudio experimental de Jensenius (2007) que investiga la relacion de la
musica con el movimiento a través de tres estudios sobre movimientos de danza libre,
generados por la escucha de breves fragmentos de sonido de instrumentos de viento. El
analisis de los datos obtenidos apoya la idea que acoplar sonido y movimiento es parte
integral de nuestra experiencia musical. Los resultados revelaron que tanto expertos
como principiantes supieron correlacionar las caracteristicas musicales con el
movimiento (Jensenius, 2007, p. 92). De otros estudios emerge que existe una relacion

lineal entre la energia cinética y el tempo musical.

En anteriores investigaciones (Meschini, 2013; Meschini & Payri, 2014), hemos
estudiado la influencia de la musica en la realizacion de la coreografia. Los resultados
mostraron una muy significativa influencia de la musica en la utilizacion del espacio, de
las dinamicas de desplazamiento y de la energia empleada por los bailarines. De otros
estudios, que investigan las reacciones de los bailarines al estimulo musical, emerge que

el movimiento, aunque no de una forma estricta, se relaciona siempre con las estructuras
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métrica y formal de la musica y que movimiento y gestualidad son coherentes con estas

estructuras.

Martinez & Epele (2008) analizan la relacion de la musica y la coreografia con un
estudio sistematico de esta relacion mediante un andlisis comparativo de frases
musicales y frases de movimiento, tanto de ballet cldsico como de danza
contemporanea, “identificando similitudes, regularidades y/o puntos de contacto entre
ambos modos discursivos” (Martinez & Epele, 2008, p. 340). Los estimulos fueron
cinco coreografias correspondientes a grabaciones historicas de La muerte del Cisne de
Fokine, interpretadas por figuras consagradas del ballet clasico y cuatro
improvisaciones realizadas por un coredgrafo profesional y grabadas en video. En
cuanto al andlisis se realiz6 con el programa de edicion de audio y video Sound Forge
version 9.0 que posibilita la observacion y andlisis de cada cuadro en milisegundos
(Martinez & Epele, 2008, p. 341). El analisis de movimiento se centr6 en la descripcion
del tipo de pasos y movimientos corporales en relacion al fraseo musical y un analisis
de la estructura métrica musical; también se identificaron los puntos de mayor tension
en la secuencia de pasos de cada coreografia. Esto mismo permitio valorar, en un
analisis comparado, las similitudes y diferencias entre las nueve coreografias (Martinez
& Epele, 2008, p. 342). Una vez seleccionados los puntos de mayor tension de las
coreografias, las analizaron segun el sistema de analisis de movimiento de Laban
(LMA). Los resultados hicieron emerger correspondencias entre la articulacion del
movimiento y el fraseo musical, asi como similitudes cualitativas del movimiento entre

coreografias en los puntos de mayor tension (Martinez & Epele, 2008, p. 344):

“...el ritmo de articulacion de los pasos en el interior de las frases, y la organizacion
del fraseo coreogrdfico en la macroforma, se corresponden de modo coherente con la
articulacion de los diferentes niveles de las estructuras métricas y formal de la musica”

(Martinez & Epele, 2008, p. 344).

Sin embargo, en el marco cognitivo de la musica corporeizada, los movimientos
corporales producidos como efecto de la escucha, no dependen exclusivamente del
impacto sonoro y de la estructura musical, sino también de su contenido emocional.
Estos movimientos suponen una encarnacion de las emociones musicales: el cuerpo
registra y corporeiza empdticamente las cualidades emocionales de la musica
(Krumhansl & Schenck, 1997; Boone & Cunningham, 1998; Burger et al., 2012; Morita
et al., 2013; Muntanyola & Belli, 2013).
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Burger et al. (2012), proponen la escucha de musica popular a sesenta participantes (sin
antecedentes de danza profesional) mientras registran, de manera individual, sus
movimientos libres a través de un sistema Optico de captura de movimiento que permite
extraer caracteristicas de los movimientos generados. Elaboran un segundo experimento
perceptivo de la musica sobre las mismas piezas (fragmentos de quince segundos) con
treinta y cuatro participantes que deben evaluar las cuatro emociones basicas (alegria,
ira, tristeza y ternura) (Burger ef al., 2012, p. 178). El analisis correlativo posterior
reveld que cada emocion se expresa por movimientos caracteristicos reflejando las
calidades emocionales de la musica: se dieron altas correlaciones negativas entre alegria
e ira, alegria y tristeza y ternura e ira. Correlaciones positivas débiles entre alegria y

ternura e, ira y tristeza, indicaron que los participantes podian distinguirlas con menos

claridad.

A continuacion se correlaciond cada emocidén con seis caracteristicas de movimiento.

Mostramos los resultados en la tabla 2.2.

Alegria Ira Tristeza Ternura
Inclinacion del torso -13 -32 39 SEEEE
Aceleracion Cabeza 10 37 -30 -3+
Aceleracion Mano 25 13 -40 -A47=*
Fluidez 07 | 47| 39 T
Rotaciones del cuerpo S5 | 4T -27 38
Dimension del movimiento SqFE -42 -58FFF .19

*2p (] ==2pc 001

Tabla 2.2. En la tabla, extraida de Burger et al. (2012, p. 180), se muestran las correlaciones

entre movimiento y emociones.

La musica alegre provocd movimientos complejos y circulares, contrastantes con los
generados por la musica que expresaba ira, que provoco movimientos faltos de fluidez y
de rotaciones. La musica triste produjo movimientos simples y la musica que expresaba
dolor, movimientos fluidos de baja aceleracion y descuelgue del tronco hacia adelante
(tabla 2.2). Estos resultados muestran similitudes con los movimientos especificos de
musicos y bailarines profesionales (Burger et al., 2012, pp. 180-181). También Morita
et al. (2013) realizan un experimento utilizando una situaciéon experimental no
controlada. Propusieron a diez participantes, separados en dos grupos y alojados en una

pequena sala, la escucha individual de sonidos ambientales agradables y desagradables,
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mientras cuatro camaras de video, graban sus movimientos. El sonido agradable era el
de un arroyo, con una duracion de diecisiete segundos, mientras el sonido desagradable
era compuesto por diferentes ruidos (sirenas, arafazos, retroalimentacion del
micréfono) con una duraciéon de veinte segundos. Un grupo escuch6 los sonidos
agradables y el otro los desagradables, aunque se les dijo que el experimento buscaba

evaluar la sala de descanso con el sonido ambiental (Morita et al., 2013, p. 1027).

Después de su estancia en la habitacion se les pidi6 calificar sus estados emocionales. El
analisis de sus movimientos (LMA), se realiz6 sobre los ultimos doce minutos de
estancia en la sala. Los resultados revelaron diferencias significativas en las
caracteristicas del movimiento de cada condicion experimental, y evidencié que se
produjeron cambios en los estados emocionales entre los dos grupos. Emergieron
también correlaciones significativas (tabla 2.3) entre las caracteristicas de sus
movimientos y sus propias valoraciones subjetivas de las emociones, sentidas al

escuchar los sonidos (Morita et al., 2013, p. 1026).

PESD ESPACTO | TIEAPO (F) TIEAMPD (E)
TENEION 0.632* 05435+ D655+ 0.601*
DEFRESION 0.436 0.275 0.405 0.560*
IRA D580 0.372 0560+ 0.610*
VIGOE 0,072 0.056 -0.038 -0.023
FATIGA 0601 0473+ D601+ 0.520*
CONFUSION D473 0.327 0.435 0458
Nota, *p< 5.

Tabla 2.3. En la tabla (Morita et al., 2013, p. 1029) se muestran las correlaciones entre las

valoraciones subjetivas de los estados emocionales y las caracteristicas del movimiento.

Los sonidos desagradables generaron movimientos directos, rapidos y con alto grado de
actividad y produjeron formas corporales con calidad kinestésica de /ucha; en contraste,
los sonidos agradables generaron formas corporales de calidad kinestésica de entrega

(Morita et al., 2013, p. 1029).

En la condicién de sonido desagradable (tabla 2.4):
- La ira se correlaciond positivamente con el peso y el tiempo. Esta emocion se
expresa con calidad kinestésica de lucha (LMA).
- La tension se correlaciond con el tiempo (hiperactividad muscular).

- La fatiga se correlaciono con peso y tiempo (disminucion de los movimientos).
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PESO | ESPACIO | TIEMPO (P) | TIEMPO (E)
TENSION 0518 D.380 0.580 0.708*
DEPRESION 0.291 0.050 0.140 0540
IRA D731* 0.422 DaaLe 0.802*
VIGOR 0232 0.039 0123 0.020
FATIGA 0725+ 0.451 0.621 0.719*
CONFUSION 0.343 0.001 0.158 D510

Tabla 2.4. En la tabla (Morita ef al., 2013, p. 1029) se muestran las correlaciones entre las
valoraciones subjetivas de los estados emocionales y las caracteristicas del movimiento en

condicion de sonido desagradable.

En la condicion de sonido agradable no se generaron muchas correlaciones entre
movimientos y estados emocionales:

- Se produjo una correlacion positiva entre tension y tiempo.

- La ira se correlacioné negativamente con el tiempo (falta de velocidad en los

movimientos).

Las categorias de emociones como la tension, la depresion, la fatiga y la confusion se

relacionaron con la forma de /ucha (Morita et al., 2013, pp. 1029-1030).
2.5 Especificidad expresiva de las emociones

Las emociones juegan una importante funcioén en el desarrollo humano, porque estan a
la base de nuestros procesos cognitivos y de comunicacion. El reconocimiento de las
emociones expresadas por los demas ayuda al individuo a su desarrollo social y

emocional (Ross et al., 2012, p. 2).

En castellano la palabra emocion proviene de la palabra latina emotio, que a su vez
deriva del verbo latin emovere. Este verbo se compone del prefijo e-ex (de, desde) y el
verbo movere (mover, trasladar); por lo que emovere podria significar e indicar un
movimiento de cambio de estado, sugiriendo una estrecha relacion entre las emociones

y los movimientos del cuerpo.

Desde que Darwin (1872) se ocupd de definir la expresion de las emociones, la
investigacion cientifica en este campo se ha desarrollado notablemente; sin embargo la
relacion cualitativa y cuantitativa de las categorias emocionales con el movimiento

corporal, sigue sin aclararse completamente.

La existencia de una especificidad expresiva de los movimientos y posturas del cuerpo
para la expresion de las emociones, alimenta el debate entre investigadores: unos

indican que esta especificidad existe y que podemos distinguir las emociones a partir los
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movimientos del cuerpo (Camurri, Hashimoto et al, 1999; Sawada et al, 2003;
Atkinson et al., 2007; Morita et al., 2013) y otros que en realidad estos movimientos
solo pueden indicar la intensidad de la emocidon, pero no su calidad, que los
movimientos no llegan a ser especificos porque pueden verse influenciados por las
emociones sentidas y, en consecuencias, experimentar variaciones. Es el caso del
estudio de Wallbott (1998) que busca demostrar que los movimientos y posturas
corporales son, hasta cierto punto, especificos para cada emocion. El material
experimental de estimulos utilizado lo constituyeron doscientos veinte y cuatro videos
grabados de doce actores profesionales expresando solo corporalmente (a cara oculta)
multiples emociones, incluidas las emociones basicas (Wallbott, 1998, p. 883). Los
resultados indicaron que parecen existir ciertos rasgos distintivos, de movimiento y
posturales, tipicos para algunas emociones (por ejemplo cruzar los brazos sobre el
pecho para el orgullo), pero que en general los estilos de codificacion de movimiento de
los actores para cada emocion se diferenciaban en relacion a su capacidad e
idiosincrasia: unos eran mas creativos y otros mas estereotipados. Las diferencias entre
estos movimientos se explicaron mas por los diferentes niveles de intensidad emocional

expresada (dimension de activacion) (Wallbott, 1998, pp. 891-892).

Una clave para comprender la naturaleza de las emociones, puede proporcionarla la
propuesta por Daniel Stern y los conceptos de formas de la vitalidad y entonamiento
afectivo (Stern, 2010, p. 20). Estos conceptos se concretan en términos que se refieren a
la naturaleza dindmica de las interacciones afectivas que se producen en el desarrollo
temprano entre madre e hijo (Martinez & Garcia, 2013, p. 432): agitado, fugaz,
explosivo, dilatado, etc. (Espafiol & Shifres, 2003, p. 990; Espaiol, 2006, pp. 15-16).
Cualitativamente se diferencian de los términos y criterios darwinianos, ya que son
perfiles de activacion en el tiempo (pautas ritmico-temporales) y en el espacio

(direcciones), y son sujetos a cambios de intensidad.

Segun Stern las formas de la vitalidad inciden directamente en el organismo y sus
procesos vitales, y son intrinsecas a toda conducta (Espafiol & Shifres, 2003, p. 990;

Espatfiol, 2006, p. 16; Martinez. & Garcia, 2013, p. 433).

El movimiento es para Stern la experiencia mas primitiva y fundamental del ser
humano, y es crucial en las experiencias vitales. Por esta razon las dinamicas de vida
son un aspecto muy ligado a las artes que se basan en el tiempo (musica, danza, cine,

etc.) (Stern, 2010, pp. 19-20). Stern considera sobre todo la danza abstracta y la musica
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como formas de expresion por excelencia de los afectos de la vitalidad, porque ademas
estos lenguajes no definen un sentimiento en particular, no recurren a categorias
concretas de afecto ni a narraciones concretas, sino a modos de sentir dinamicos en los
que se experimenta una variacion de la intensidad de las sensaciones (Espafiol &

Shifres, 2003, p. 991; Espafiol, 2006, p. 16).

Para Stern lo que caracteriza una experiencia afectiva es su curva temporal, el ritmo de
alternancia de los momentos de tension y de relajacion (“trauma temporal de la
experiencia’): se trata de una “sinfonia afectiva”, que es la misma inter-regulacion
temporal que preside las relaciones en la musica y en el movimiento (Espafiol &

Shifres, 2003, p. 994; Beretervide, 2008, p. 372).

Para Stern, el entorno social experimentado por el bebé es, como la danza para los
adultos, un mundo de afectos de la vitalidad (Espafiol & Shifres, 2003, p. 996). Las
pautas temporales que se originan de la interaccion entre madre y bebé son comparadas
por Stern a una coreografia, porque generan secuencias concatenadas de estimulo-
respuesta (Beretervide, 2008, p. 372). Stern explica que, en esta interaccion con su
madre, los bebés experimentan, a nivel perceptivo, cualidades amodales de la conducta
expresiva humana y las representan de manera abstracta. Estas representaciones
abstractas son formas, intensidades y pautas temporales, es decir cualidades globales de
la experiencia (Espaiol & Shifres, 2003, p. 990) que preparan el terreno, en edad
adulta, para la percepcion de estimulos complejos, como los relacionados con la musica

y la danza (Martinez. & Garcia, 2013, p. 433).

Exista o no una especificidad de los movimientos para expresar emociones, lo que
emerge claramente de la literatura experimental sobre esta cuestion es que existe una
fuerte relacion entre los movimientos corporales y las emociones, aunque la gran
mayoria de los estudios empiricos se centren en la evaluacion de las emociones
expresadas intencionalmente y de manera controlada por actores o bailarines y no de

manera no controlada y con participantes ajenos al estudio y practica del movimiento.

El movimiento del cuerpo total o parcial constituye una contribucion sustancial en la
comunicacion no verbal: segin Hietanen et al. (2004) la forma total o parcial del
cuerpo, estatico o dinamico, puede contribuir al reconocimiento de las emociones

(Hietanen et al., 2004, pp. 60-61).
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En las ultimas décadas, el estudio perceptivo del movimiento y su significacion en la
comunicacion ha crecido notablemente, trasladandose también el campo de la robotica
que investiga el reconocimiento, por parte de las maquinas, de las emociones en las
personas y la reproduccion de estos movimientos de manera artificial (Lourens ef al.,
2010, p. 1256). Se trata de estudios utiles ya que se ocupan de producir y reproducir
manipulaciones precisas del movimiento del cuerpo. Estos investigadores pueden crear
libremente los movimientos del robot, y estos movimientos son cuantificados
facilmente. Lo que sobre todo llama nuestra atencion es que metodoldgicamente estos
estudios se remiten a las teorias del movimiento de Laban, apoyando su validez
metodologica. A diferencia de las teorias del movimiento de enfoque psicoldgico, estos
estudios permiten la cualificacién y cuantificacién de todos los movimientos posibles
del cuerpo humano (Nakata et al., 1998; Camurri et al., 2003; Lourens et al., 2010). Los
esfuerzos de la investigacion cientifica en este campo se han centrado sobre todo en el

reconocimiento de las expresiones faciales y verbales.

Pero hay estudios, como el de De Silva & Bianchi-Berthouze (2004) que se centran en
la investigacién del reconocimiento de los afectos a partir de las posturas corporales.
Recogen y clasifican los gestos afectivos de trece actores usando un sistema de captura
de movimiento en 3D. A cada actor se le pide expresar con un gesto, cada una de estas
cuatro emociones basicas: alegria, tristeza, miedo e ira. Cada actor viste un traje con
treinta y dos marcadores situados en sus articulaciones y segmentos corporales. Se
llegan a definir un total de ciento nueve gestos corporales caracteristicos. Primero se
describen estos gestos segun sus caracteristicas espaciales, como sucede en la
investigacion del movimiento en la danza, y después, utilizando técnicas estadisticas
estandar, buscan la correlacion significativa entre la intencion emocional expresada por
el emisor y la emocion percibida por los receptores (De Silva & Bianchi-Berthouze,
2004, p. 270). Los resultados de este estudio mostraron que la postura es un influyente
canal de comunicacién afectiva, con una tasa de calificacion correcta superior a un 50%.
Las caracteristicas de las veinte y cuatro posturas encontradas podian ser diferenciadas

bien entre los grupos de emocion (De Silva & Bianchi-Berthouze, 2004, p. 276).

El estudio de Atkinson et al. (2004) se centra en la investigacion de la percepcion de las
emociones bdsicas a partir del cuerpo estdtico y en movimiento, con el objetivo de
medir la percepcion de la intensidad emocional. Diez actores con el rostro cubierto

retrataron cinco emociones basicas (ira, asco, miedo, alegria y tristeza) con tres niveles
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expresivos distintos: tipico, exagerado y muy exagerado. Las ciento cincuenta muestras,
realizadas a plena luz, sirvieron de base para crear otras tantas muestras realizadas

digitalmente con la técnica de los puntos de luz (fig. 2.4).

Figura 2.4. Movimiento captado a plena luz y con la técnica de los puntos de luz (Atkinson et

al., 2004, p. 724).

Ademas se seleccionaron imagenes estaticas del momento culminante de la expresion
de cada actor/emocion (Atkinson et al., 2004, p. 724). Treinta y seis estudiantes
universitarios, repartidos en grupos de seis, llevaron a cabo tres experimentos por
separado. En el primero su tarea consistia en elegir cudl de las imdgenes presentadas
mostraba mejor la expresion de una de las cinco emociones propuestas (Atkinson et al.,
2004, p. 725). En el segundo se les informd que iban a ver expresiones de la misma
emocion (Atkinson et al., 2004, p. 733). En el tercero se les propuso el visionado de las
imagenes estaticas (Atkinson et al., 2004, p. 735). Las tareas de reconocimiento de las
emociones confirmaron que las emociones basicas son facilmente reconocibles en todas
las condiciones. La exageracion de los movimientos mejora el reconocimiento de las
emociones, pero no particularmente en la tristeza. La intensidad emocional se detecta
mejor en las imagenes en movimiento que en las estaticas (Atkinson et al., 2004, p.

737).

En otro estudio experimental Atkinson et al. (2007) profundizan en la misma linea de
investigacion alterando o eliminando los efectos producidos por la cinematica:
proponen una transformacion de los estimulos visuales invirtiendo la direccion de las
imagenes (arriba-abajo) o el desarrollo de las secuencias del movimiento (de atras hacia
adelante) y suponen que esto puede perjudicar el reconocimiento de las emociones
(Atkinson et al., 2007, p. 62). Los estimulos eran clips de video en los que unos actores
realizaban acciones simples expresando diferentes emociones bésicas: ira, asco, miedo,

alegria y tristeza. Para cada emocion hubo diez versiones diferentes reconocidas como
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la emocién deseada, que sirvieron de base para la realizacion de clips de video en dos
condiciones diferentes: pantallas a plena luz y pantalla con puntos de luz, repetidos en
cuatro modos de presentacion: posicion vertical normal e invertida; secuencia hacia
adelante y hacia atrds. En el experimento participaron treinta y dos mujeres, separadas
en dos grupos: un grupo evalué las pantallas a plena luz y otro las pantallas con puntos
de luz. Cada grupo analiz6 los cuatro modos presentados aleatoriamente (Atkinson et
al., 2007, pp. 64-65). Los resultados mostraron que tanto la inversion del estimulo como
del movimiento afectd al reconocimiento de las emociones, sobre todo en las pantallas
de puntos de luz. Eso quiere decir que la forma corporal es funcional en el
reconocimiento de las emociones y se vio afectada mas en las pantallas de los puntos de
luz donde esta informacion se ve interrumpida. De estos resultados también emerge que
la secuencia de los movimientos, los cambios de forma corporal y su desarrollo
progresivo, son significativos para el reconocimiento de las emociones (Atkinson ef al.,
2007, pp. 67-68). En la tabla 2.5 resumimos los principales resultados obtenidos por
algunas investigaciones anteriormente expuestas sobre estudio de la forma corporal para

el reconocimiento de las emociones:

La exageracion de los movimientos mejora el
Atkinson ef al., 2004, p. 737 recon'oc1m1ento de las err.10c1ones. Lg intensidad
emocional se detecta mejor en las imagenes en
movimiento que en las estaticas.

De Silva & Bianchi-Berthouze, 2004, p. 276 L; p(.)stura es un influyente canal de comunicacion
afectiva.

La forma corporal es funcional en el
reconocimiento de las emociones. la secuencia de
Atkinson ef al., 2007, pp. 67-68 los movimientos, los cambios de forma corporal y
su desarrollo progresivo, son significativos para el
reconocimiento de las emociones.

Tabla 2.5. Resumen de los resultados obtenidos de la evaluacion emocional a partir de la forma

corporal.
2.6 Danza: expresion y percepcion de las emociones
Escribe Mary Wigman:

“La danza es un lenguaje vivo que habla del hombre - un mensaje artistico
que se lanza al mas alla de la realidad a fin de hablar, por asi decirlo, a un
nivel mas elevado, con imagenes y alegorias, de las emociones mas intimas del

hombre y de su necesidad de comunicar” (Wigman, 2002, p. 17).
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La investigacion sobre la comunicacion y percepcion de las emociones a través del
movimiento y la gestualidad corporal y facial también se ha desarrollado en el &mbito
de las artes performativas con el objetivo de estudiar su influencia en el rendimiento
(Chapados & Levitin, 2008; Finnds, 2001; Griffiths, 2008; Griffiths, 2009; Livingstone
et al. 2009; Platz & Kopiez, 2012).

La investigacion en el ambito dancistico estd adquiriendo cada vez mas relevancia en el
estudio del comportamiento humano, considerando que, los bailarines profesionales,
ademas de desarrollar habilidades motoras de control del cuerpo y del movimiento,
dominan una serie de elementos performativos como son la utilizacion del espacio
escénico, la habilidad en el uso de las imagenes mentales, y la puesta en marcha de sus
circuitos emocionales para la interpretacion/ejecucion de las coreografias. Seglin
diferentes estudios realizados, la preparacion y entrenamiento en la danza promueve y
potencia sus capacidades fisicas y cognitivas (De Silva & Bianchi-Berthouze, 2004, p.
269; Thullier & Moutfti, 2004, p. 80; Blésing et al., 2012, p. 301; Muntanyola & Belli,
2013, p. 563). Por esta razon, muchos de los estudios empiricos dirigidos a la
exploracion de la actividad cerebral implicada en los procesos cognitivos de la emocion,
se basan en el movimiento de los bailarines (Hagendoorn, 2004; Cross et al. 2006;
Grezes et al.,, 2007; Jensenius, 2007; Cross et al. 2011; Sevdalis & Keller, 2011;
Blésing et al., 2009).

Los escritos teoricos sobre danza indican que se trata de un lenguaje artistico
eminentemente visual: el cuerpo, sus posturas y movimientos, en interacciéon con el
espacio, se convierte en el principal vehiculo expresivo de comunicacién no verbal con
el espectador. Para Alvarez (2007), el movimiento es el elemento “crucial” y mas
“autentico” del arte de la danza (Alvarez, 2007, p. 3). Desde el punto de vista
perceptivo es un canal cinético de comunicacion con el publico que se complementa e
interactiia con otros (visual y auditivo); por esta razén la danza ha de considerarse un

arte performativo multisensorial (Alvarez, 2007, p. 4).

Alvarez (2012) subraya la importancia del marco de exhibicion de las piezas de danza,
para la apreciacion estética del publico/espectador, desde el punto de vista senso-
perceptivo (Alvarez, 2012, p. 4). En la gran mayoria de los casos, la coreografia esta
pensada para realizarse en un espacio escénico teatral (escenario), aunque esta
praxis/convencion no es excluyente de otras modalidades también utilizadas (por

ejemplo los espacios abiertos o los espacios no convencionales). En todos los casos, en
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la relacion de la coreografia con el espectador y su punto de vista, el espacio es, para el
coredgrafo, un elemento expresivo muy relevante para la construccion de los
significados y/o la intencidén expresiva a través del movimiento, que finalmente son

percibidos por el piblico (Alvarez, 2012, p. 5).

Segun las teorias de la neuro-estética, cuando vemos un espectaculo de danza, de
manera inconsciente, buscamos darle un sentido, ajustdndolo a nuestros propios

patrones internos.

La filosofia analitica de la mente comenzé a desarrollarse a lo largo del siglo XX. La
primera etapa de las ciencias cognitivas fue la del cognitivismo clasico o
computacionismo simbolico que consideraba el funcionamiento de la mente similar al
funcionamiento de los ordenadores, es decir que la cognicidon se concebia como la
computacion de representaciones simbolicas y la mente se consideraba separada del
cuerpo y ubicada en el cerebro. Sin embargo, las teorias mas recientes, consideran
esencial el papel del cuerpo en la cognicion, y sostienen que el cuerpo es parte

indisoluble de la mente (Pefialba, 2005, pp. 2-3). Como extraemos de Ortiz (2012):

“Las teorias cognitivas han demostrado que el pensamiento humano se encuentra
corporeizado, es decir, que accedemos a la realidad mediante nuestros sentidos y
no podemos huir de ellos. Para entender y manejar conceptos abstractos utilizamos

proyecciones metaforicas basadas en sensaciones corporales” (Ortiz, 2012, p. 57).

La metéfora se revela como un proceso mental, mediado por el cuerpo, que nos ayuda a
organizar nuestros conocimientos. Ya no se entiende la metafora como una figura

retorica lingiiistica, sino como un fenémeno mental (Ortiz, 2012, p. 59).

Una de las teorias mas extendidas es la teoria de la metafora de Marc Johnson que
sostiene que nuestra manera de entender el mundo es metaforica y consiste en la
proyeccion de patrones de un dominio cognitivo a otro: para el pensamiento abstracto
utilizamos esquemas basicos que se originan en las experiencias del cuerpo (Penalba,
2005, p. 6; De La Paz & Callejas, 2013, p. 51). La estructura creada entre dominios se
denomina proyeccion metaforica, un proceso de naturaleza imaginativa cuya objetivo es
la elaboracion de significados (De La Paz & Callejas, 2013, p. 53). El movimiento
corporal contribuye a nuestra comprension de los conceptos abstractos, y la danza,
entendida como lenguaje expresivo visual, puede ser vehiculo de imagenes metaforicas.
Por esta razon consideramos interesante el estudio de la representacion metaforica en el

campo del audiovisual.
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En este ambito existen diferentes estudios que abordan la cuestion de la existencia de la
metafora en la imagen (sobre todo referida al lenguaje cinematografico) y existe una
denominacién muy variada para indicar los diferentes tipos de metdforas (pictoérica,
filmica, cinematica, etc.); sin embargo la denominacién de metdfora visual es la mas
amplia e integra tanto la metafora generada por imagenes estaticas como por imagenes
en movimiento (Ortiz, 2010, p. 101). A proposito de la metafora en la imagen, Ortiz

(2010) distingue fundamentalmente tres tipos de tedricos:

“Los que conciben la metafora como una figura verbal pero niegan la presencia de
la metafora en la imagen; los que consideran que la metdfora visual existe pero que
es una traduccion de la metdfora verbal; y, por ultimo, los que defienden que la
metdfora es anterior al lenguaje y de este modo legitiman la metafora visual”

(Ortiz, 2010, p. 101).

Entre estos ultimos se encuentra Louis Giannetti que emplea el término de metdfora
cinemadtica, con el que indica las metaforas expresadas por el movimiento (se refiere
sobre todo a los movimientos de la cdmara), que puede ser usado para expresar
emociones: la expansion para la alegria, el temblor para el miedo, los movimientos
ondulantes para el erotismo, o la rapidez de las imagenes para la falta de control y el

caos (Ortiz, 2010, p. 107).

Otro tedrico, Noel Carroll, distingue entre imagenes verbales y metaforas visuales: las
imagenes verbales son las que se basan en traducciones literales de expresiones
verbales; en cambio, las metaforas visuales prototipicas son las que se caracterizan por
la homospatiality (homoespacialidad) en la que dos o mas elementos que componen la
metafora coexisten en un mismo espacio iconico; estos elementos, unidos para generar

una nueva idea, no se pueden descomponer (Ortiz, 2010, p. 108; Ascione, 2011, p. 4).

Refiriéndose al lenguaje expresivo utilizado por un artista en una obra de arte, Carroll
sostiene que este lenguaje no puede considerarse metaforico. Segin leemos en Herrera
(2012): “La metafora es un accidente del lenguaje, un artificio, un enunciado o una
expresion, desviada gramatical o semanticamente de su uso normal. (...) En el arte la

atribucion de propiedades expresivas es literal, no metaforica” (Herrera, 2012, p. 182).

Carroll se refiere a la apariencia de las cosas y a condiciones objetivas (Herrera, 2012,
p- 193) y sostiene que la atribucion de propiedades expresivas a una obra no puede ser
arbitraria y debe responder a unas propiedades objetivas que provoquen significados, en

el receptor, atinentes con lo que se desea expresar, es decir que utilicen un lenguaje
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expresivo adecuado. Se trataria de atribuir literalmente a las obras de arte propiedades
expresivas fisicas y observables (Herrera, 2012, p. 194): la lentitud nunca puede

expresar la alegria y/o los movimientos bruscos nunca pueden expresar la tranquilidad.

Para Camurri et al. (2003) la danza moderna y la danza contemporanea son un campo de
exploracion 1til para extraer sefiales especificas de la expresion emocional a través del
movimiento natural del cuerpo. Los bailarines, a través de su cuerpo, transmiten una
serie de informaciones de diferente indole, que el publico percibe y decodifica a partir
de las caracteristicas del propio movimiento (Camurri et al., 2003, p. 214).

Segun Camurri et al. (2003), los movimientos corporales pueden distinguirse en
propositivos  (especificos, usados para transmitir un determinado significado,
incluyendo las emociones) y no propositivos. Los movimientos no propositivos no se
basan en movimientos especificos, sino en calidades del movimiento corporal (Camurri
et al., 2003, p. 214). Consideramos muy interesante esta distincion porque, en los
movimientos no propositivos, el lenguaje corporal no depende de una gestualidad
determinada o codificada, sino de otros factores cualitativos que pueden ser utilizados

en la danza.

La relacion entre expresion de las emociones y caracteristicas del movimiento expresivo
en la danza, es objeto de varios estudios de caracter experimental (Walk & Homan,
1984; Brownlow et al., 1997; Camurri et al., 2003; Sawada et al., 2003; Christensen et

al., 2015) que referimos a continuacion.

Brownlow et al. (1997) encargan a un coredgrafo profesional componer dos
coreografias (una alegre y otra triste) que contienen el mismo nimero de pasos, giros,
saltos, etc. La principal diferencia entre las dos coreografias insta en las diferencias en
la ejecucion determinadas por un ritmo/velocidad distintos (mas rapido y con
movimientos exagerados en la interpretacion alegre, y mayor lentitud para la tristeza) y
una mayor o menor energia en la ejecucion. Cada coreografia tiene una duracion de 30s.
Estas coreografias fueron interpretadas por cuatro bailarines (dos mujeres y dos
hombres) de altura y habilidades técnicas similares y grabadas en video. Finalmente se
edité un video con las ocho coreografias, dispuestas en orden aleatorio con segmentos
en blanco de 5 segundos entre coreografias (Brownlow et al., 1997, p. 414). Sesenta y
cuatro estudiantes universitarios (32 hombres y 32 mujeres), la mitad sin ninguna
experiencia dancistica y la otra mitad expertos de danza, evaluaron las coreografias,

primero segin parametros referidos al movimiento (rigido-fluido, exagerado-no
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exagerado, tenso-relajado, alto o bajo nivel de energia, abierto/libre-
cerrado/constrefiido) y luego con pardmetros referidos al propio intérprete (sumiso-
dominante, accesible-inaccesible, alegre-triste, extrovertido-introvertido, fuerte-débil)
(Brownlow et al., 1997, p. 415). De los resultados del experimento perceptivo de
Brownlow et al. (1997, p. 417) emergen diferencias significativas en la evaluacion de
algunos elementos expresivos en coreografias que expresan alegria y tristeza (p <0,05):
las coreografias alegres fueron percibidas como mads abiertas y libres (M = 5,09) que las
tristes (M = 3,58). Las coreografias tristes fueron evaluadas como con menos energia

(M =5,02) que las coreografias alegres (M = 2,43).

Sawada et al. (2003) investigan la transmision de diferentes emociones a partir de un
mismo movimiento, solo alterando sus caracteristicas cinéticas. Realizan dos
experimentos: uno de tipo expresivo en el que emplean a diez bailarines expertos que
deben expresar diferentes emociones (alegria, tristeza e ira) a través de una misma
secuencia de movimiento corporal parcial (del brazo derecho); esta secuencia es creada
a partir de un movimiento neutro de cada uno de ellos, de una duracion de tres
segundos; éstas improvisaciones y variaciones de los movimientos segun la emocion
expresada, se graban en video. El segundo experimento es de tipo perceptivo: el
material producido en el primer experimento fue evaluado por veintidds observadores
(bailarines principiantes) que averiguaron la emocion expresada (Sawada et al., 2003,
pp. 699-700). Para el andlisis de los movimientos generados por cada bailarin/emocion
utilizan un modelo de evaluacién a escala de cuatro puntos para tres dimensiones
extraidas del sistema de andlisis de Laban: velocidad, fuerza y direccionalidad del
movimiento (Sawada et al., 2003, p. 697). Sobre la base de anteriores estudios estos
investigadores pudieron extraer que estas dimensiones varian en cada emocion. Por
ejemplo que la alegria suele asociarse a alta velocidad y energia expansiva, con
utilizacion de saltos; la tristeza produce velocidad y energia bajas; la ira genera
movimientos rapidos, expansivos y enérgicos (Sawada et al., 2003, p. 698). Los datos
cinematicos extraidos de los resultados del andlisis revelaron que la ira se caracteriza
por movimientos rapidos y fuertes y una mayor activacion con respecto a la tristeza y la
alegria. Para expresar alegria y tristeza, los bailarines alteran sobre todo la velocidad y
la fuerza de los movimientos: ambas fueron mas lentas y mas débiles con respecto a la
ira. Sin embargo la direccionalidad de estas dos emociones (alegria y tristeza) resulto

diferente: mayor recorrido y trayectoria variada para la alegria en comparacion con la

58



tristeza, que se caracterizo por un ritmo lento con bajada de energia (Sawada et al.,
2003, pp. 703-704). En el segundo experimento utilizaron un modelo diferencial donde
los participantes debian elegir una de las tres emociones indicadas en una escala de uno
a cinco, segun la intensidad de la emocion percibida. Los resultados indicaron que la
lentitud de los movimientos fue interpretada como expresiva de la tristeza, los
movimientos rapidos y fuertes caracteristicos de la ira y los indirectos y variables de la

alegria (Sawada et al., 2003, pp. 706-707).

En el estudio experimental, Camurri et al. (2003) se analizan y clasifican los gestos
expresivos del cuerpo en la danza con el objetivo de identificar las sefales de
movimiento que ayudan a los espectadores en la tarea de reconocimiento de las
emociones expresadas por un bailarin; su objetivo es mostrar que estas sefales pueden

ser rastreadas por medio de técnicas automatizadas de reconocimiento (fig. 2.5).

Figura 2.5. Aplicacion de la técnica automatizada de reconocimiento de las sefales de

movimiento (Camurri et al. 2003, p. 218).

También buscan medir estos movimientos y analizarlos, clasificandolos en términos de
emociones bdasicas y comparando los fragmentos de danza sobre las puntuaciones
establecidas por la audiencia (Camurri et al., 2003, pp. 213-214). El material de
estimulo fueron veinte coreografias realizadas por cinco bailarines que, por separado,
expresaron cuatro emociones basicas: ira, miedo, dolor y alegria, a partir de una misma
coreografia. Esta coreografia, de dos minutos de duracion, fue compuesta por un
coredgrafo profesional que excluyd cualquier gesto o postura propositiva para evitar
movimientos estereotipados. Los bailarines no podian cambiar o variar ninguna
secuencia de movimiento pero si alterar sus cualidades. Las coreografias fueron
grabadas en video por dos camaras frontales, una de las cuales configurada con un

hardware para el reconocimiento automatico de las sefiales de movimiento. En las
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grabaciones, los bailarines iban vestidos de oscuro en un espacio escénico blanco y en
los videos obtenidos se elimin6 digitalmente la informacion facial. Treinta y dos
observadores, divididos en dos grupos y sin experiencia de danza, valoraron las
coreografias: un grupo por “eleccion forzada” (podian seleccionar solo una categoria de
emocion) puntud la intensidad de la emocion; el otro grupo valord la intensidad de las
cuatro emociones a la vez, en cada coreografia (Camurri ef al., 2003, pp. 215-216). Para
el reconocimiento automatico de las sefiales de movimiento, basado en la teoria del
esfuerzo de Laban (posicion corporal, velocidad de partes y/o de la totalidad del cuerpo,
fluidez de la energia y sus calidades) Camurri et al. crearon una plataforma de software
llamada Eyes Web (Camurri et al., 2003, p. 218); una descripcion de este software la
encontramos también en un anterior estudio de Camurri, Ricchetti & Trocca (1999, p.
645). Los resultados del experimento indicaron que los dos grupos de espectadores
mostraron resultados similares en el reconocimiento de las emociones. La tasa mas alta
de reconocimiento (acuerdo entre espectadores para cada coredgrafo), fue para las
coreografias que expresaban fristeza (valores entre 53% y 81%), seguidas de las que
expresaban ira (valores entre 40% y 93%) y alegria (valores entre 33% y 75%). Las
coreografias que expresaban miedo, tuvieron una tasa de reconocimiento
comparativamente menor (valores entre 25% y 56%), aunque superior al nivel de azar
en todas las coreografias menos una. La duracion de las coreografias se vio afectada
para la expresion del dolor, més prolongada con respecto a las otras emociones. Resulto
ademas que los cinco bailarines utilizaron de la misma manera las sefiales expresivas de

cada emocion (Camurri et al., 2003, pp. 222-223).

El estudio de Christensen et al. (2015) muestra que la experiencia motriz de los
bailarines aumenta la sensibilidad en la percepcion del movimiento corporal que
expresa emociones, tanto a nivel conductual como fisioldgico. Para llevar a cabo el
experimento perceptivo, estos investigadores seleccionaron 48 videos de danza clasica
(método Vaganova y Royal Academy of Dance), en los que se mostraban fragmentos de
coreografias pertenecientes a La Bella Durmiente y El lago de los cisnes. En estos
videos, en blanco y negro, se mostraba un bailarin solista, sin banda sonora y con la cara
borrosa. De los 48 videos, 24 expresaban alegria y 24 expresaban tristeza y, para cada
afecto, 12 coreografias eran de energia alta y 12 de energia baja (Christensen et al.,
2015, p. 7). Los participantes al experimento perceptivo fueron diecinueve expertos

(bailarines profesionales de ballet) y veinticuatro inexpertos (estudiantes universitarios
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y sujetos de control) (Christensen et al., 2015, p. 6). Los 48 videos se presentaron hacia
adelante y hacia atras, por un total de 96 videoclips. La tarea de los participantes
consistia en evaluar los 96 clips propuestos al azar: debian evaluar la emocion
expresada y percibida en una escala de 0 a 100 (O=muy triste, 50=neutro y 100=muy

alegre) (Christensen et al., 2015, p. 8).

El resultado de las valoraciones subjetivas VAS confirmo6 que los videos en los que se
expresaba alegria fueron calificados como mas alegres de los videos en los que se
expresaba tristeza (alegre: M = 60.539; SE = 1.159; triste: M = 39.679; SE = 1,159; F
(1,41) = 175.794, p <.001, .811 up? = .811) y que la presentacion hacia delante genero
puntuaciones mas positivas que cuando los videos se presentaban hacia atras. Los
resultados también confirmaron que los bailarines diferencian mejor los movimientos
alegres y triste, sobre todo en la presentacion hacia adelante (Christensen et al., 2015, p.
11). Por otra parte, los sujetos de control tuvieron el mismo nivel de GSR (respuestas
psico-fisioldgicas) durante el visionado de las coreografias alegres y tristes, con
independencia de la presentacion del movimiento; sin embargo los bailarines expertos
aumentaron su GSR al visionar las coreografias alegres en comparacion a las que
expresaban tristeza, sobre todo en los videos presentados hacia adelante (Christensen et

al., 2015, p. 18).

Finalmente, existen manuales y escritos de coreografos sobre la realizacion de
coreografias y los significados asociados a los diferentes elementos del lenguaje
coreografico. Segun los géneros y estilos de danza, puede haber una codificacion mas o
menos definida de la significacién de movimientos, gestos o posturas. Falta un estudio
mas sistematico de la percepcion por parte del publico de las intenciones expresivas

asociadas a los elementos dancisticos.
2.7 La percepcion en la interaccion de musica y danza

La danza, en la mayoria de los casos, apoya su discurso expresivo en la musica,
haciendo que los dos lenguajes se entrelacen y originen una experiencia multi-modal en
el espectador. La musica en la danza puede tener una importante funcion estilistica y
expresiva, mejorar la intencion comunicativa y ser una fuente creativa para el
coreografo en la tarea de la composicion coreografica, tanto a nivel estructural como
emocional. La musica no solo representa una base ritmica sobre la que se desarrolla la
danza sino que puede ser su motor, porque impulsa la energia del movimiento y es una

fuerza cinética que termina expresandose en y a través del cuerpo. A su vez la
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expresividad del movimiento corporal puede ayudar a la comprension de las emociones
que la musica quiere transmitir: los movimientos de los bailarines podrian ser
considerados como “un sonido de acompariamiento, siguiendo o contrastando el sonido
musical” (Jensenius, 2007, p. 43). De hecho el coredgrafo puede incorporar los
elementos estructurales de la musica a los movimientos, establecer con ellos

paralelismos o proponer oposiciones (Krumhansl & Schenck, 1997, pp. 64-65).

A este proposito nos parece oportuno mencionar la investigacion de Laguna & Shifres
(2010), que estudian empiricamente la interaccion entre el bailarin de danza
contemporanea y el musico acompafiante, en las clases de danza. Mas concretamente
investigan la naturaleza de la informacion utilizada (visual, auditiva, motora) y la
incidencia de la expresidon del movimiento en el musico acompafiante (Laguna &

Shifres, 2010, p. 1).

La tarea del musico acompafiante es la de crear un soporte sonoro para los movimientos
del bailarin, basado en la observacion de estos movimientos. Este soporte normalmente
se ve regulado por patrones temporales que pueden verse alterados por la interaccion
con el bailarin: el musico debe adecuar su ejecucion a estos movimientos y esto hace
necesario que el musico tenga conocimientos de aspectos biomecanicos (caidas, saltos,
etc.) y expresivos de la danza (Laguna & Shifres, 2010, pp. 2-3). Objetivo de esta
investigacion es averiguar cuales son los elementos del movimiento considerados por el
musico para ajustarse al timing del bailarin, y cuales son los elementos musicales
utilizados por el bailarin para adecuarse temporalmente a la musica (Laguna & Shiftes,
2010, p. 5). Participan en el experimento 4 experimentados musicos acompafantes y 11

bailarines (5 profesionales y 6 estudiantes) (Laguna & Shifres, 2010, p. 6).

Laguna & Shifres grabaron un clip de video en el que dos bailarinas profesionales
realizaban una misma secuencia de movimientos (basados en alternancias periodicas del
peso corporal), de la que solamente variaba, entre las dos, la direccion corporal en el
espacio y la cualidad del movimiento: una lo realizaba con calidad temporal staccato
(movimiento discontinuo) y la otra /egato (movimiento continuo). Les acompafiaba un
musico de percusion. Los participantes al experimento perceptivo debian marcar, sobre
un teclado de ordenador, un pulso, ajustado a su percepcion, segin tres condiciones:
visual (imégenes sin sonido), auditiva (solo sonido de percusiones) y audiovisual

(imagen y sonido) (Laguna & Shiftres, 2010, pp. 6-7).
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Los resultados indicaron que la informacién utilizada es multimodal (auditiva + visual)
pero depende de la experiencia del sujeto: los musicos saben ajustar temporalmente
mejor que los bailarines cuando el estimulo es solo visual, es decir que reconocen mejor
los impulsos corporales, sobre todo cuando la calidad de este impulso es staccato. Los
resultados confirmaron ademas la influencia de la informacion sonora sobre la visual

(Laguna & Shifres, 2010, p. 13).

En efecto, desde el punto de vista perceptivo, el impacto de la musica puede afectar a la
percepcion de la informacion visual de las emociones expresadas a través del
movimiento corporal, asi como reforzar la propia informacion visual mostrada (Vitale
& Bresin, 2008; Van den Stock et al., 2009; Kaiser & Keller, 2011). Christensen &
Calvo-Merino (2013, p. 18) advierten que, en los estudios perceptivos del movimiento
expresivo, la presencia de la musica podria ser un factor de confusién e influencia y

sugieren mostrar los movimientos sin musica.

Van den Stock et al. (2009) proponen a 15 participantes el reconocimiento de
emociones en imagenes grabadas por 12 actores mientras realizan una accion cotidiana

(beber de un vaso) con diferentes expresiones emocionales (alegres y tristes) (fig. 2.6).

Figura 2.6. Las imagenes de la parte superior (extraidas de clips de video) muestran fotogramas
en los que se expresa felicidad; en la parte inferior se muestra una secuencia en la que se
expresa tristeza a partir de la realizacion de una misma accion (Van den Stock et al., 2009, p.

217).
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En las imagenes la cara de los actores se borra digitalmente. Estas imagenes se
combinan con veinte fragmentos de musica clasica instrumental alegre y triste que
originan veinte videos congruentes y veinte incongruentes en cuanto a su contenido
emocional. Se constituyen por lo tanto tres bloques de estimulos diferentes: solo audio
(veinte fragmentos) solo video (veinte fragmentos) y audiovisual (cuarenta fragmentos)
(Van den Stock et al., 2009, pp. 217-218). De los resultados emerge que, las
calificaciones referidas a los estimulos visuales, siempre se ven influenciadas por el
estimulo auditivo: las expresiones emocionales dinamicas de todo el cuerpo presentadas
con musica alegre, se reconocen mds alegres que cuando se presentan con musica triste
o sin informacion auditiva. La musica alegre influy6 de manera pronunciada tanto en el
lenguaje corporal alegre como triste. La influencia mas fuerte del material auditivo
sobre las expresiones corporales de alegria, en comparacion a las de tristeza, esta
directamente relacionado con los niveles de valencia y activacion de los materiales

visuales (Van den Stock et al., 2009, p. 219).

Kaiser & Keller (2011) investigan como la musica afecta a la percepcion del contenido
emocional de clips de video en los que el movimiento corporal (normal y exagerado) de
dos actores interactuando en un didlogo, expresa cuatro emociones basicas (alegria,
satisfaccion, tristeza e ira) (Kaiser & Keller, 2011, p. 270). Dieciséis participantes
vieron la representacion gestual de cada emocion mostrada con la técnica de los puntos
de luz a través de treinta y dos clips de video acompanados de musica de piano
emocionalmente congruente e incongruente (Kaiser & Keller, 2011, p. 274). El
procedimiento experimental incluy6 dos tareas (una trampa y la experimental real): en
la primera los participantes debian decidir si un video, presentado sin musica, se repetia
en un grupo de cinco videos presentados con musica; en la segunda debian evaluar la
emocion percibida de los videos con musica (Kaiser & Keller, 2011, p. 277). Los
resultados mostraron que la representacion exagerada de las emociones puede aumentar
la exactitud en la evaluacién de las emociones tanto alegres como tristes (Kaiser &
Keller, 2011, p. 282). La exageracion gestual produjo un aumento de los valores
evaluativos de activacion en las emociones de alegria, ira y tristeza. Esta exageracion
gestual se refiere a una mayor expresividad del gesto, a una mayor definicion y potencia
expresiva. La alegria y la tristeza fueron evaluadas con mayor precision cuando la
musica era congruente. Asimismo, la percepcion emocional de la representacion

exagerada de la tristeza y la alegria, se vio menos afectada por la musica incongruente.
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La ira se evaluo con precision tanto cuando fue expresada normalmente como cuando se
expresd con exageracion y la musica no tuvo una influencia determinante. (Kaiser &

Keller, 2011, pp. 283-284).

La investigacion empirica de las correlaciones estructurales y expresivas entre musica y
danza y su interaccion en la percepcion, son objeto del estudio de Krumhansl &
Schenck (1997). A partir de una coreografia de Balanchine del Minuetto de W. A.
Mozart Divertimento No. 15, realizan un experimento perceptivo en tres condiciones
distintas: solo musica, solo danza y musica/danza. Escogen coreografias de Balanchine
porque ¢éstas se basan en el uso y aprovechamiento del ritmo y el pulso y dependen
jerarquicamente de la musica (Krumhansl & Schenck, 1997, p. 66). Las tareas
individuales llevadas a término por veintisiete participantes, con distinta experiencia en
musica y danza, fueron: identificar los principios y finales de frases, detectar la
introduccion de nuevas ideas en la composicion, medir la cantidad de tension y
diferenciar las emociones expresadas, tanto en la musica como en la danza (Krumhansl
& Schenck, 1997, p. 67). Finalmente resolvieron un cuestionario sobre las emociones
sentidas (miedo, diversion, ira, ansia, desprecio, satisfaccion, disgusto, vergiienza,
alegria, interés, alivio, tristeza y sorpresa) acompafiadas de una valoracion de intensidad
en escala (desde 0 = ausencia de intensidad a 8 = mucha intensidad) (Krumhansl &
Schenck, 1997, p. 69). Los resultados sugirieron que los observadores son sensibles a
las correspondencias entre musica y danza: en las condiciones de solo musica y solo
danza, los finales de frase, la introduccion de nuevas ideas, las curvas de tension y
emociones expresadas, tendian a coincidir, aunque en la danza se dieron de una manera
mas suave (Krumhansl & Schenck, 1997, p. 75). Las nuevas ideas se identificaron al
comienzo de las frases, cuando los niveles de tension y emocion eran bajos; estos
niveles tendian a subir gradualmente hasta alcanzar un pico justo antes del final de las
frases y luego disminuian rapidamente (Krumhansl & Schenck, 1997, p. 79). En las tres
condiciones la percepcion de las emociones produjo resultados muy similares que apoya
la idea que estos dos lenguajes tienen cualidades expresivas similares: las curvas de
tension y emociones expresadas en la musica y la coreografia, tendian a coincidir en la
percepcion de los sujetos, aunque en la danza de una manera mas suave (Krumhansl &

Schenck, 1997, p. 75).

Stevens et al. (2008) investigan el efecto de la presencia o ausencia de un paisaje sonoro

durante una actuacion en vivo de danza y su recepcion por parte de los espectadores

65



asistentes a la actuacion. El objetivo de su estudio es poder utilizar los datos obtenidos
para predecir y facilitar la interpretacion de la respuesta de la audiencia y esbozar
nuevos métodos de registro de las respuestas cualitativas y cuantitativas a la danza
contemporanea (Stevens et al., 2008, p. 673). La cuestion que plantean es si la presencia
o ausencia de musica puede hacer variar el movimiento y cudl es el efecto de la
presencia o ausencia de musica sobre los espectadores en la percepcion del movimiento
(Stevens et al., 2008, p. 670). Se manejaron tres variables independientes: la intencion
coreografica (figurativa vs abstracta), la capacidad de los miembros del jurado (expertos
y principiantes) y la participacion de un grupo de control sin informaciéon sobre el
experimento, con una participacion total de cuatrocientos setenta y dos
espectadores/sujetos. Se realizaron siete actuaciones en vivo en diferentes ciudades
australianas. En cada actuacion, que incluia dos coreografias diferentes, la mitad del
publico era informado sobre el experimento y la otra mitad constituyd el grupo de
control (Stevens et al., 2008, p. 668). En las dos coreografias se hicieron variar algunos
elementos visuales como el tipo de movimiento y el uso del espacio escénico.
Registraron cualitativa y cuantitativamente las reacciones cognitivas y emocionales del
publico en tiempo real, grabando datos dimensionales. Los resultados indicaron que la
experiencia fue gratificante para el publico y produjo respuestas emocionales tanto en
los informados del experimento como en el grupo de control (Stevens et al., 2008, p.
669). Las respuestas continuadas del publico fueron utilizadas después en un analisis
comparativo con las estructuras coreograficas. Realizan también un andlisis psico-
acustico de los paisajes sonoros, y proponen un andlisis del movimiento de los
bailarines en cuanto a uso del espacio (aproximacidon o alejamiento) y a su energia
(tensa o fluida) (Stevens et al, 2008, p. 669). De los resultados se extrae que la
coreografia ejecutada por los bailarines en la modalidad sin musica (solo visual para los
espectadores) fue bien sincronizada, con un ligero nivel de compresion del tiempo, con
quince segundos menos de duracion sobre 4m. y 40 s. de duracioén total (Stevens et al.,
2008, p. 671). La valencia registrada en la recepcion de los espectadores de las
coreografias fue divergente. La activacion registrada en el movimiento resultdo mayor en
la primera mitad de la coreografia que en la segunda mitad (Stevens et al., 2008, p.
668). Los datos de respuesta de la audiencia sugieren un nivel de activacion mas bajo en

la condicion visual (Stevens et al., 2008, p. 673).
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Martinez & Epele (2012), amplian la investigacion iniciada en Martinez & Epele
(2008), anteriormente referida en este estudio, con un experimento perceptivo a partir
del mismo material audiovisual, y proponen a treinta participantes (musicos
profesionales y estudiantes de musica) el visionado de tres fragmentos de video
extraidos de las cuatro coreografias utilizadas en el estudio anterior. Se realizaron cuatro
tipos de estimulos (Martinez & Epele, 2012, p. 78): 1. Musica y movimiento en fase. 2.

Mussica y movimiento en desfase. 3. Solo musica. 4. Solo movimiento.

Cada fragmento se presentd dos veces para que los participantes se familiarizaran con el
estimulo. Debian indicar en qué momento consideraban que la danza y la musica
alcanzaban su momento de mayor intensidad (Martinez & Epele, 2012, p. 78). Los
resultados mostraron la coarticulacion de la musica con el movimiento para la
percepcion del punto climatico, tanto con movimiento en fase como en desfase. En las
otras dos condiciones se confirm6 el mismo resultado aunque en menor medida. El
movimiento, aunque no de una forma estricta, se relaciona siempre con las estructuras
métrica y formal de la musica, y el movimiento y la gestualidad son coherentes con
estas estructuras (Martinez & Epele, 2012, pp. 79-80). Pero vemos importante
especificar que esto siempre depende del estilo de la danza y/o de las estructuras de

composicion coreograficas utilizadas.

El estudio experimental de Christensen et al. (2014) investiga la influencia de la musica
en la percepcion del afecto (valence) y la energia (arousal) de la coreografia, y, de
manera complementaria, la respuesta psico-fisioldgica de los receptores a los diferentes

estimulos propuestos (Christensen et al., 2014, p. 1).

Los materiales utilizados para el experimento son 48 videos de danza clésica: 24
expresan alegria y 24 tristeza. Segun las dimensiones de energia y afecto, para cada
afecto expresado, seleccionan 12 videos que responden a energia baja, y 12 a energia
alta. Los videos se seleccionan a partir de una clasificacion llevada a cabo en un estudio
anterior de los mismos autores sobre diferentes secuencias coreograficas de danza
clasica (Christensen et al., 2014, p. 3). Escogen ademas 2 piezas de musica: una que
expresa alegria (Danubio Azul de J. Strauss) y otra que expresa tristeza (Adagio en sol
menor de T. Albinoni); estas musicas fueron previamente evaluadas en un experimento
piloto (llevado a cabo por Mitterschiffthaler et al., 2007, asi como refieren Christensen

etal,2014,p. 3).
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En el experimento perceptivo, cada video seleccionado se presenta segun tres diferentes
condiciones de musica: con musica alegre, con musica triste y sin musica (Christensen
et al., 2014, p. 5). Los videos se presentan en 3 bloques con los mismos estimulos
visuales y en orden aleatorio: en el primero y segundo bloque se presentan con musica
triste y alegre, mientras en el tercer bloque se presentan sin musica. Los sujetos
participantes son 18 estudiantes de psicologia (9 hombres y 9 mujeres) sin formacion en

danza (Christensen et al., 2014, p. 3).

Los resultados obtenidos indicaron que el afecto expresado por la musica influy6 en la
percepcion del afecto (valence) percibido en la danza, como puede observarse en la
figura 2.7, extraida del estudio. Como se muestra en la figura 2.7, el efecto principal de
la musica se explica por el hecho de que las calificaciones VAS en la condicioén de
musica alegre (M = 59,75; SE = 2,45) fueron significativamente mas positivas (t (17) =
2,82, p <0,05; Cohen’s d = 0,72), y las calificaciones en la condicion de musica triste
(M = 41,34; SE = 2,92) significativamente mas negativas (t (17) = 3.575; p <0,05;
Cohen’s d = 1,23), que en la condiciéon sin musica (M = 53,41; SE = 1,52), lo que

confirma la desviacion intermodal (Christensen et al., 2014, p. 4).
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Figura 2.7. Los valores mas bajos en la escala VAS representan valores de afecto mas negativos

(Christensen et al., 2014, p. 6).

En comparacion al modo sin musica, cuando el afecto de la musica era congruente a la

coreografia, la musica triste generd valores mas altos en la percepcion de la tristeza
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expresada por los movimientos tristes, que fueron calificados como mas tristes; en
cambio la musica alegre no influyé en la percepcion de las coreografias que expresaban
alegria (fig. 2.7). Cuando el afecto de la musica no era congruente con la danza, la
musica triste generd una percepcion mds triste de la danza que expresaba alegria y la
musica alegre una percepcion mds alegre de la danza que expresaba tristeza

(Christensen et al., 2014, p. 7) (fig. 2.7).

En cuanto a la percepcion de la energia (arousal), los resultados indicaron que el afecto
expresado por la musica influy6d en la percepcion de la energia percibida en la danza,
como puede observarse en la figura 2.8, extraida del estudio: la energia (arousal)
percibida de la danza obtuvo puntuaciones menores VAS (t (17) = 9,77, p <0,001;
Cohen’s d = 3,44) con videos de energia baja (M = 37,71; SE = 1,77) respecto a las
obtenidas en los videos de energia alta (M = 65,28; SE = §,49). La interaccion entre los
factores no resultd significativa (F (2,34) = 2.599; ns; n°*= 0,133), lo que indica que el
sesgo intermodal opera en grados similares para ambos estimulos de baile de alta y baja

energia (Christensen et al., 2014, p. 5) (fig. 2.8).

. energia baja
ED D energia alta
7o I ¥

E

30
20
10

musica musica
alegre triste sin musica

el

S0

escala VAS

L=

Figura 2.8. Los valores mas bajos en la escala VAS representan valores de energia mas

negativos (Christensen et al., 2014, p. 8).

Eso es, en comparacion al modo sin musica, cuando la musica era triste, la percepcion
de la energia generd los valores mas bajos tanto en las coreografias de energia baja

como alta. En cambio, cuando la musica era alegre, influy6 sobre todo en la percepcion
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de la energia baja que gener6d valores mas altos en comparacion a la condicidén sin

musica (Christensen et al., 2014, p. 6) (fig. 2.8).

En cuanto a las respuestas fisiologicas de los perceptores, la musica congruente con la
cantidad de energia expresada en movimientos de danza (musica triste para la danza sin
energia; musica alegre para la danza con energia) aumento las respuestas fisiologicas de

los participantes frente a los estimulos (Christensen et al., 2014, p. 7).

En la tabla 2.6 resumimos los principales resultados de algunos estudios anteriormente

expuestos:

Krumhans & Schenck, 1997, p. 63 El publico es sensible a las correspondencias entre mﬁsica? y
danza: los dos lenguajes tienen cualidades expresivas similares.

Stevens et al., 2008, p. 673 La ml'ls.ica influye e.n }os niveles de percepcion de la intensidad
energética del movimiento.

Las calificaciones referidas a los estimulos visuales
Van den Stock ez al., 2009, p. 219 (expresiones emocionales dinamicas de todo el cuerpo),
siempre se ven influenciadas por el estimulo auditivo.

Kaiser & Keller, 2011, pp. 283-284 Las 'emociones se evaliian con mayor precision cuando la
musica es congruente.

El movimiento, aunque no de una forma estricta, se relaciona
Martinez & Epele, 2012, p. 80 siempre con las estructuras métrica y formal de la miisica:
movimiento y gestualidad son coherentes con estas estructuras.

El afecto expresado por la musica influye en la percepcion del

Christensen et al., 2014, pp. 5-6 o
afecto (valence) y la energia percibidos en la danza.

Tabla 2.6. Resultados obtenidos de la interaccion de muisica y movimiento en la percepcion de

las emociones en diferentes estudios experimentales.
2.8 La percepcion de las emociones en el audiovisual

La danza es un lenguaje escénico que implica e integra en el espectador la experiencia
visual y auditiva, considerando que en la gran mayoria de los casos, se acompafia de
sonido. Por esta razén y de manera complementaria a lo anteriormente expuesto,
proponemos a continuacion algunas investigaciones realizadas en el ambito audiovisual
ya que nos permiten estudiar la percepcion-recepcion de estas dimensiones en el
espectador.

La musica, en las producciones audiovisuales, tiene una importante funcion expresiva y
ejerce un significativo impacto en la interpretacion de una pelicula, porque puede
modificar o complementar el contenido de las imagenes que acompafia y su narrativa o
aumentar o disminuir su impacto emocional (Boltz, 2004, p. 1194). Uno de los

elementos que los dos lenguajes, musical y visual, comparten es el ritmo, que puede

70



verse alterado perceptivamente en el receptor por una u otra sefial (Casales, 2005, p. 8;

Caro, 2009, p. 2).

En las bandas sonoras para los audiovisuales, se distingue entre musica diegética
(sonido que proviene de la escena que acompafia) y extra-diegética (cuya fuente del
sonido es externa con respecto a la escena). Cuando el origen del sonido no puede

identificarse se habla de musica paradiegética (Fornieles, 2013, p. 25).

Entre las bandas sonoras no-diegéticas se distinguen dos modos: el congruente y el no-
congruente que, no solo atenda el impacto emocional de una escena, sino que puede
transmitir incluso un significado mas sutil a través de un “contraste irénico” (Boltz et
al., 2009, p. 44). La utilizacion del sonido en la edicién de una pelicula en una u otra
modalidad, puede provocar diferentes interpretaciones de las escenas que acompafia e
incluso influir en las emociones de los personajes que en ellas intervienen, en sus
relaciones y condicionar la atmosfera general de la escena; resulta manifiesto el impacto
de la musica sobre la informacién visual que percibe el espectador (Boltz et al., 2009, p.

43).

El estudio de Fornieles (2013) analiza “los recursos sonoros que conforman la banda
sonora en el film de danza” considerando aspectos de congruencia, continuidad,
sincronismo y duracién (Fornieles, 2013, p. 2). A partir del andlisis de diferentes
realizaciones de video-danza, el objetivo de este estudio es encontrar los “rasgos que
articulan la composicion musical” que acompafia la imagen en movimiento de la danza,
valorando su congruencia semdantica y/o temporal (Fornieles, 2013, pp. 3-5). De los
resultados emerge que basicamente se distinguen dos modalidades: la composicion de la
musica primero, en la que se basa la coreografia que mantiene con la musica una
relacion de continuidad, y la composicion a posteriori de la banda sonora, compuesta
después de la grabacion de las imagenes: esta modalidad, la mas comun, permite al
compositor la eleccion del grado de congruencia con el movimiento del bailarin y las

imagenes visuales (Fornieles, 2013, p. 38).

De los estudios experimentales en el campo del audiovisual, emerge que el espectador
reinterpreta el significado de la imagen y la narracion cuando va relacionado con la
musica. Los efectos perceptivos de la miisica emocional asociada a la imagen son objeto
de diferentes estudios (Livingstone & Brown, 2005; Tan et al. 2008; Yamada, 2008;
Boltz et al., 2009). En el estudio experimental de Yamada (2008), a través de un video-

juego, se investigan los efectos provocados por la musica sobre dos escenas de video.
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Yamada propone a diez sujetos el visionado de estas escenas sin musica y asociadas a
ocho fragmentos musicales distintos, estudiando en una escala diferencial, las
diferencias semanticas percibidas por los sujetos. El experimento se desarrolld en dos
fases: una primera de solo escucha y evaluacion de los fragmentos musicales, y una
segunda de percepcion audiovisual. Los resultados evidenciaron que la influencia en los
sujetos de la informacion sonora fue mas determinante que la visual (Yamada, 2008, p.

594).

En el estudio experimental de Boltz et al. (2009) se estudia la relacion inversa, es decir
de qué manera puede la informacién visual influenciar la percepcion de la musica,
considerando que la informacioén visual puede proporcionar un marco interpretativo para
la interpretacion de la musica que acompaiia, sobre todo si se trata de una sefial sonora
ambigua. Los resultados mostraron que las melodias acompafiadas de imagenes
positivas, tuvieron calificaciones de emocion mas positivas y mas negativas cuando se
acompafiaban de imagenes negativas. Las imagenes influyeron ademas en mejorar
ciertas dimensiones de las melodias como la velocidad, el ritmo y la intensidad (Boltz et

al., 2009, p. 49-51).
2.9 Metodologia de captura y representacion del movimiento

Los estimulos de movimiento utilizados en estudios de percepcion de la emocion, por lo

general, se crean a partir de la participacion de bailarines o actores expertos.

Christensen & Calvo-Merino (2013) sugieren que las investigaciones que estudian la
experiencia estética del espectador de danza, deberian basarse en la percepcion de
espectaculos en vivo, ya que la fragmentacion de una coreografia, por la utilizacion de
videoclips, podria ir en contra de los objetivos de estos estudios. En los casos en los que
no fuera posible recurrir a actuaciones en vivo, aconsejan una fragmentacion de las
coreografias que minimice el impacto sobre los sujetos perceptores, respetando el
comienzo y final de las frases de movimiento, y sugieren, para realizar esta tarea, la
colaboracion entre experimentadores y expertos en danza (Christensen & Calvo-Merino,

2013, p. 19).

En la literatura cientifica relativa a experimentos perceptivos del movimiento, cuando se
han utilizado imagenes en pantalla, hemos encontrado béasicamente dos modalidades

experimentales en la creacion de los estimulos visuales propuestos a los sujetos
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perceptores: la técnica de los puntos de luz y las pantallas a plena luz que explicamos a

continuacion.

2.9.1 La técnica de los puntos de luz para la investigacion del

movimiento corporal y la danza

La técnica de los puntos de luz, aplicada a imagenes audio-visuales es utilizada en
multiples experimentos de percepcion del movimiento actoral (mimico) y de danza
(Walk & Homan, 1984; Brownlow et al., 1997; Pollick et al., 2001; Atkinson et al.,
2004; Clarke et al., 2005; Atkinson et al., 2007; Kaiser & Keller, 2011; Ross et al.,
2012). Esta técnica permite un modelo neutro de figura humana en movimiento en el
que se excluye la informacion visual condicionante derivada del aspecto, el sexo, las
expresiones faciales, asi como cualquier otro tipo de informacion fisica. Esta técnica
incluye la exclusion del rostro, las manos y los pies que son cubiertos para que la tnica
informacion percibida sea la del movimiento articular del cuerpo. Resulta ser una
técnica eficaz también para la percepcion de las emociones a través del movimiento,
aunque los resultados de experimentos en los que se han utilizado pantallas a plena luz

evidencian un rendimiento equivalente (Atkinson et al., 2007, p. 61).
2.9.2 Pantallas a plena luz (full-light)

La propuesta de imagenes en pantallas a plena luz de estimulos audio-visuales de
movimiento corporal es utilizada también en multiples estudios (Brownlow et al., 1997;
Krumhansl & Schenck, 1997; Frego, 1999; Camurri et al., 2003; Sawada et al., 2003;
Atkinson et al,. 2007; Stevens et al., 2008; Van den Stock et al., 2009; Petrini et al.,
2010; Martinez & Epele, 2012; Meschini, 2013; Meschini & Payri, 2014).

La expresion facial tiene un relevante efecto perceptivo en los espectadores de
espectaculos de danza. Por esta razon Christensen & Calvo-Merino (2013) subrayan
que, si una investigacion se centra en el estudio de los movimientos, es necesario
borrar/desdibujar la cara del/los intérprete/s, para que la expresion facial no interfiera
con el objetivo establecido (Christensen & Calvo-Merino, 2013, p. 17). Por esta razon,
en algunos de estos estudios, para evitar la influencia de las expresiones faciales u otras
partes del cuerpo en la percepcion de las emociones, se ha aplicado digitalmente el

borrado de los rostros y se ha cuidado la indumentaria de los intérpretes.
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2.9.3 Eficacia de los métodos

En el estudio de Atkinson et al. (2004), centrado en la investigacion de la percepcion de
las emociones bdasicas a partir del cuerpo estatico y en movimiento, se investigd la
percepcion de la intensidad emocional en el movimiento de diez actores con el rostro
cubierto retratando cinco emociones basicas (ira, asco, miedo, alegria y tristeza). Las
ciento cincuenta muestras realizadas a plena luz, sirvieron de base para crear otras tantas
muestras, realizadas digitalmente, segun la técnica de los puntos de luz (Atkinson ef al.,
2004, p. 724). Las tareas de reconocimiento de las emociones confirmaron que las
emociones basicas son facilmente reconocibles en todas las condiciones (Atkinson et
al., 2004, p. 737). los resultados muestran que la media de porcentaje de respuesta, de la
clasificacion de los diferentes parametros emotivos tuvo para el miedo la tasa mas alta
de reconocimiento (91,11%), seguido de la tristeza (86,94%), la alegria (86,67%) y la
ira (85,55%)j; el asco registro la tasa de reconocimiento mas baja (75,28%) (Atkinson et

al,, 2004, p. 731).

El estudio experimental de Ross et al. (2012) investiga la capacidad de reconocimiento
de las emociones expresadas a través de los movimientos del cuerpo, durante la infancia
y la adolescencia. Los estimulos fueron creados a partir de las interpretaciones
corporales de cuatro emociones basicas (alegria, tristeza, miedo e ira) realizadas por dos
actores; estas improvisaciones se grabaron en video. Se seleccionaron veinte y ocho
clips (los que mejor representaban cada emocion) y se duplicaron para dos condiciones:
muestras a plena luz y muestras con puntos de luz (los actores habian sido vestidos
previamente con trajes con bolas blancas y realizaron una inica grabacion). Finalmente,
de cada clip, se extrajeron fragmentos de tres segundos de duracion seleccionados
teniendo en cuenta la méxima cantidad de movimiento (Ross et al., 2012, p. 6). Ciento
siete nifios participaron en el experimento, més un grupo de control de catorce adultos
con una tarea de eleccion forzada para el reconocimiento de las emociones, tanto en
condicion de plena luz como de puntos de luz. Los resultados mostraron que las
emociones fueron percibidas mejor en las pantallas a plena luz (Ross et al., 2012, p. 10).
También de otro estudio extraemos que, en la condicion audiovisual, la intensidad de las

emociones es percibida mejor en las pantallas a plena luz (Vines et al., 2011, p. 168).

74



2.10 Metodologia de analisis del movimiento
En la gran mayoria de los estudios empiricos en los que interviene el andlisis de los
movimientos, sobre todo en el ambito de la danza, el sistema Laban es el mas utilizado
y ciertamente el mas completo. Pero no es excluyente de otros métodos de analisis que
pueden basarse en enfocar especificamente algunos elementos inherentes al movimiento
corporal. Es el caso de Brick & Boker (2011), que proponen el andlisis correlativo de
las estructuras coreograficas segin dos elementos: la simetria y la sincronia en los
movimientos y el uso del espacio de uno o mas bailarines con referencia o no a la
musica que los acompana. Segin Brick & Boker los patrones extraidos pueden revelar y
ayudar a los investigadores a codificar mejor “la ritmicidad y regularidad” de las

coreografias analizadas (Brick & Boker, 2011, p. 303).
2.10.1 LMA - Analisis de movimiento Laban

El Analisis de Movimiento Laban (LMA) es una herramienta utilizada por bailarines,
atletas, fisioterapeutas y una de las mas famosas teorias de la expresion corporal y de la
danza. Se considera un sistema fiable para el estudio y analisis del movimiento corporal
expresivo de cualquier clase y estilo, por ofrecer una metodologia escrupulosa y
ecoldgicamente valida (Ros, 2009, p. 350; Broughton & Stevens, 2012, p. 339). El
LMA se aplica al analisis del movimiento del cuerpo humano de una manera parcial o
global y es utilizado en multiples estudios sobre todo en el &mbito de las artes escénicas
(Sawada et al., 2003; Jensenius, 2007; Martinez & Epele, 2008; Broughton & Stevens,
2012; Morita et al., 2013).

Segun Laban el movimiento del cuerpo se realiza en un espacio personal llamado

kinesfera, determinado por la extension del cuerpo en las tres dimensiones.

Este espacio esférico de movimiento, sigue al bailarin en todos sus desplazamientos
(Camurri, Hashimoto et al., 1999, p. 330). Seglin Salazar (2013) la idea labaniana del
espacio deriva de una racionalizaciéon del movimiento exterior que consiente fragmentar
el movimiento en unidades de analisis, re-organizandolas en una “sintaxis significativa,

un lenguaje” (Salazar, 2013, p. 173).

En este espacio, el movimiento puede desarrollarse en ocho direcciones principales:
hacia delante, hacia atras, izquierda, derecha, izquierda-adelante, izquierda-atras,

derecha-adelante y derecha-atras.
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Cada secuencia de movimiento tiene tres momentos diferenciables: punto de inicio,
desarrollo y punto final; el tramo recorrido por el movimiento en la kinesfera, desde el
punto de inicio hasta el punto final, se compone de:

- direcciones utilizadas.

- longitud de recorrido.

- duracion del movimiento.

Cada secuencia se caracterizara por dos factores: forma y ritmo creados (Camurri,
Hashimoto et al., 1999, p. 328). Es por lo tanto un espacio que considera la
tridimensionalidad del cuerpo humano y su modelado a través la definicion de una serie
de puntos en un espacio 3D (Salazar, 2013, p. 175). Este analisis es exterior ya que se
refiere a elementos externos (cuerpo y espacio), y se complementa con un analisis
interior, refiriéndonos a lo que ocurre en el interior del cuerpo durante el movimiento
(tensiones e intensidades vinculadas a impulsos psicoldgicos y emocionales) (Salazar,

2013, p. 176).

Laban indica cuatro factores diferenciables de movimiento corporal en la kinesfera, que
originan los que Laban llama elementos del esfuerzo, medibles en una escala bipolar
teniendo en cuenta su calidad opuesta (Camurri, Hashimoto et al., 1999, p. 328;
Martinez & Epele, 2008, p. 342; Ros, 2009, p. 351; Broughton & Stevens, 2012, p. 342;

Morita et al., 2013, p. 1026). Resumimos estos factores y sus variables en la tabla 2.7.

Directo (focalizado, centrado, rectilineo)

Espacio Indirecto (flexible, ondulado, con cambios,
disperso, expansivo)

Ligero (suave, delicado)

Peso ]
Pesado (fuerte, resistente)
) Repentino (improviso)
Tiempo )
Sostenido (prolongado)
) Controlado (con resistencia, sostenido, tenso)
Flujo

Libre (fluido, relajado)

Tabla 2.7. Factores diferenciables del movimiento corporal.

El espacio (segin el uso de las direcciones) describe la actitud interna hacia el entorno;
el peso (segin la cantidad de resistencia o fuerza aplicada al movimiento) describe la
relacion con la gravedad; el tiempo (relacion de la duracion entre secuencias de

movimiento) describe nuestra actitud interna con respecto a la duracion y continuidad
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de los movimientos y el flujo/energia describe la continuidad de los movimientos (tabla

2.7).

Seglin como el intérprete se relacione con estos cuatro factores, generara una unidad de
esfuerzo que podra tener calidad kinestésica de entrega o de lucha (Broughton &
Stevens, 2012, p. 352). Estos dos términos se refieren respectivamente a mejorar u
oponerse a las caracteristicas de un tipo de esfuerzo. Eso es, pueden originar una
relacion débil o fuerte con los factores de peso, tiempo y espacio que los componen y se

concretan a través de la forma corporal (Morita ef al., 2013, p. 1026).

La unidad de esfuerzo es determinada por el uso de tres de los cuatro factores indicados

anteriormente y, segun sean los factores implicados, se divide en (Broughton & Stevens,
2012, p. 343) (fig. 2.9):

1- Unidad de accion. Genera movimientos que van hacia un objetivo, que tienen

una finalidad. La diferente combinacion de los elementos bipolares del esfuerzo

dan lugar a ocho acciones basica. Estas ocho acciones determinan ocho estados

expresivos, tanto emocionales como mentales.

Figura 2.9. Esquema extraido de Broughton & Stevens (2012, p. 343) del sistema LMA.
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2- Unidad de transformacion. Genera movimientos sin meta final y revela
diferentes calidades del estado de 4nimo o emocional. Las tres combinaciones
posibles son (fig. 2.9):

a. Pasion: estado emotivo (suave o fuerte).
b. Hechizo/encanto: calidad hipnética del movimiento.
c. Vision: estado incorporeo, como si el individuo estuviera en sus

pensamientos, concentrado y abstraido.

Una accion basica y una unidad de transformacion no pueden darse nunca al mismo

tiempo pero si de forma secuencial (Broughton & Stevens, 2012, p. 344).

Una vez clasificado el movimiento, el analisis se centra solo en los factores implicados.
Utilizar el LMA para el andlisis del movimiento quiere decir analizar el movimiento a

partir de la unidad de esfuerzo (fig. 2.9).

Pero Laban propone también otro analisis que parte de la forma corporal. El cuerpo en
movimiento cambia de forma, adoptando una u otra posicion. Laban llama forma al
moldeado corporal del espacio kinesférico en el que el cuerpo se mueve. La forma
implica el movimiento del torso y consecuentemente del resto del cuerpo y se analiza en
relacion con los ejes de este espacio: vertical (ascender-descender), horizontal

(ensancharse — estrecharse) y sagital (avanzar — retroceder).

La forma, relacionada con la unidad de esfuerzo, determina el grado de implicacion
corporal total o parcial (esfuerzo gestual) en una actividad (Ros, 2009, p. 352;

Broughton & Stevens, 2012, p. 344).

Los dos analisis, tanto el que se basa en el esfuerzo como el de la forma, son subjetivos

y se sugiere que sea realizado por profesionales del movimiento.

Tanto la musica, como el movimiento expresivo y la danza son artes temporales, por lo
que el tiempo se convierte en un elemento fundamental de ambos sistemas de analisis

del movimiento (Broughton & Stevens, 2012, p. 345).

Una vez analizado el movimiento en el espacio de la kinesfera (espacio personal) el
analisis pasa a ser del espacio general, que integra la kinesfera. Estudiar el espacio
general de la escena es importante desde el punto de vista receptivo, ya que las zonas
utilizadas por el bailarin marcan una distancia, que puede ser variable, con el punto de
vista del publico y pueden comunicar diferentes significados emocionales. En el espacio

general podemos distinguir entre zona natural y zona artificial ocupada por el bailarin.
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La zona natural es aquella que de por si contribuye a la interpretacion expresiva (por
ejemplo central, esquinada o cerca del publico). La zona artificial es aquella cuya
contribucion expresiva depende de otros factores como pueden ser la escenografia o las
luces. Valorar tanto el espacio personal como general quiere decir tener en cuenta el
punto de vista del receptor (publico) que percibe tanto los movimientos del intérprete
como la fuerza expresiva de su ubicacion en la escena: ambos espacios seran
funcionales para la expresion de las emociones (Camurri, Hashimoto et al., 1999, pp.
329-330). EI LMA mapea los movimientos humanos tanto en el espacio general (zonas
de la escena) como en el espacio personal del bailarin (Camurri, Hashimoto et al., 1999,

p. 327).
2.10.2 EYES WEB: Captura y andlisis del movimiento

Para el reconocimiento automatico de las sefiales de movimiento, basado en la teoria del
esfuerzo de Laban, Camurri et al. (2003) crearon una plataforma de software abierto:
Eyes Web (ya descrita en un estudio anterior - Camurri, Ricchetti & Trocca, 1999, p.
645). La descripcion de este sistema la encontramos en Castellano et al. (2007) donde el
Eyes Web es asociado a un segundo sistema pDM que registra la calidad expresiva de la
musica y al Mes, un sofiware para presentaciones musicales expresivas. Extrayendo
caracteristicas de movimiento expresivo del cuerpo en su totalidad, permiten la

generacion en tiempo real de una retroalimentacion audiovisual expresiva.

Estos sistemas, que funcionan en tiempo real, adquieren la informacion a través de una
camara de video y procesan la informacion relativa a la expresividad del movimiento,
clasificandola segin cinco emociones basicas: tristeza, serenidad, alegria, miedo e ira.
El sistema Eyes Web considera dos seiales de movimiento expresivo: la cantidad de
movimiento (Qom), que se correlaciona con la energia del bailarin y el indice de
contraccion (CI) correlacionado con el espacio ocupado por el bailarin. Ambas sefiales
son indicadores globales del movimiento humano (Castellano et al., 2007, p. 391). La
retroalimentacion visual permite a los usuarios ver su propia silueta proyectada en una
pantalla con diferentes colores que dependen de la expresividad de su movimiento (fig.

2.10).
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Figura. 2.10. Representacion con colores de emociones (Castellano et al., 2007, p. 391).

Estos colores estan asociados a las cinco emociones basicas antes mencionadas de la
siguiente manera: violeta/tristeza; rosa/serenidad; amarillo/alegria; rojo/ira; azul/miedo

(Castellano et al., 2007, p. 391) (fig. 2.10).

2.11 Metodologia experimental para el analisis correlativo de musica y

movimiento

Segun extraemos de Jensenius (2007, p. 80), el modelo de Hodgin puede ser una
herramienta eficaz para un anélisis comparativo de una serie de correspondencias entre

las caracteristicas de la danza y de la musica, como muestra la tabla 2.8.

En cuanto a software, en el estudio de Martinez & Epele (2008), para el analisis
comparativo entre fraseo musical y coreografia, se utilizé el programa de edicion de
audio y video Sound Forge version 9.0 que posibilita la observacion y andlisis de cada

cuadro en milisegundos (Martinez & Epele, 2008, p. 341).

Danza Musica
Ritmo velocidad y acentos velocidad y acentos
Dinamica tamafio y volumen intensidad y sonoridad
Textura numero de bailarines polifonias
Estructura fraseo motivos
Cualidades naturaleza del esfuerzo timbre
Mimesis imagenes evocadas imagenes evocadas

Tabla 2.8. Modelo de Hodgin para el analisis comparativo de danza y musica.
2.12 Metodologia experimental de percepcion semantica de la musica

Debido a que en la ultima década los estudios que relacionan la musica con la emocion

han crecido considerablemente originando confusion en los datos y metodologias de
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analisis, Eerola & Vuoskoski (2013) proponen una revision de dos cientos cincuenta y
uno estudios en la que describen enfoques de investigacion, métodos, modelos de
emocion y tipo de estimulos utilizados en la investigacion de los ultimos veinte afios,
con la intencidn de esclarecer y ordenar los datos obtenidos y de poner en evidencia las
deficiencias de estos estudios, sugiriendo planes de accidon concretos para futuras

investigaciones.

Entre las cuestiones planteadas en los estudios considerados, esté la de esclarecer de qué
manera la musica evoca emociones en los oyentes; una de las principales dificultades
detectadas en estos estudios es la falta de coherencia de los modelos utilizados, que
provoca la no aceptacion de la mayoria de los investigadores (Eerola & Vuoskoski,

2013, p. 307).
2.12.1 Enfoques de investigacion

Eerola & Vuoskoski (2013, p. 309) distinguen siete diferentes enfoques de investigacion
no mutuamente excluyentes:

- Teoricos: buscan formulaciones no empiricas de las emociones en el campo
de la musica.

- De auto-informe: son los mas utilizados en las investigaciones para que los
oyentes evalien las emociones tanto expresadas como provocadas por la
musica, mediante diferentes métodos: tarecas de reconocimiento,
calificaciones en escala Likert, listas de adjetivos, informes verbales libres,
diarios y también formatos de respuesta no verbales tales como la evaluacion
de la similitud de dos ejemplos.

- Bioldgicos: centrados en las reacciones fisicas de los oyentes.

- Clinicos: sobre poblaciones clinicas.

- De desarrollo: en los nifios.

- Analiticos: relacionan el analisis de las caracteristicas musicales, incluso
manipuladas, con la generacién de emociones.

- Sobre diferencias individuales y culturales: personalidad y experiencia de los

oyentes y comparaciones interculturales del procesamiento emocional.

El auto-informe es el enfoque mas utilizado aunque, segiin Eerola & Vuoskoski limita
la precision introspectiva de los participantes a los experimentos. La aplicacion
simultanea de varios enfoques en una Unica investigacion podria paliar sus carencias

ofreciendo una comprension vélida y fiable de las emociones percibidas o provocadas
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por la musica (Eerola & Vuoskoski, 2013, p. 325). Segun Scherer & Zentner (2001, p.
385), en los experimentos perceptivos enfocados a la deteccion de las emociones en la
musica, seria conveniente la utilizacion complementaria de informes verbales con
medidas no verbales, como por ejemplo las respuestas fisiologicas y el comportamiento
expresivo, ya que proporcionan una sefial continua y variable, y son resistentes a una

regulacion consciente por parte de los sujetos.
2.12.2 Modelos de emocion

Eerola & Vuoskoski (2013) ordenan los modelos utilizados en las diferentes
investigaciones para la mediciéon de la emocion, distinguiéndolos en cuatro clases
diferentes y afirman que, como en el caso de los enfoques de investigacion, a menudo
estos modelos se superponen, utilizandose simultaneamente (Eerola & WVuoskoski,
2013, p. 310):

- Diferenciales: derivados de la teoria de las emociones basicas que establece

que todas las emociones tienen su origen en un conjunto finito de emociones.

La proliferacion y éxito de la utilizaciéon de estos modelos depende del hecho que,
emociones como la alegria, la ira, la tristeza y la ternura se perciben con precision en la
musica y pueden también ser inducidas facilmente en los oyentes. Son entre las
emociones mas utilizadas en los estudios experimentales de musica y emocion, ya que
se prestan facilmente a su reconocimiento. En estas investigaciones el enfoque es
mayoritariamente de auto-informe (Eerola & Vuoskoski, 2013, p. 311). Pero segin
Eerola & Vuoskoski este modelo establece categorias emocionales demasiado limitadas
para la comprension de las emociones en la musica y dificulta la comparacion entre
diferentes estudios que ademas incluyen otras y variadas nomenclaturas (Eerola &
Vuoskoski, 2013, p. 312). Eyben et al. (2011, p. 322) comparten esta misma opinién
aunque lo refieren a la evaluacion de los estados afectivos percibidos desde el
movimiento corporal, afirmando que se trata de un modelo discutible por la complejidad
de los estados afectivos transmitidos por las expresiones faciales, gestuales y corporales
que se producen simultaneamente. El hecho de que la musica pueda provocar una
mezcla de emociones mas que una sola emocion, hace que el modelo diferencial resulte
deficiente para la comunidad cientifica (Eerola & Vuoskoski, 2013, p. 324). Este
modelo ha sido usado sobre todo en estudios sobre las emociones percibidas mas que
sobre las experimentadas por el oyente al escuchar musica (Eerola & Vuoskoski, 2013,

p. 312).

82



- Dimensionales: son los mas utilizados en psicologia. El modelo mas
conocido es el modelo circular de Russell (que explicamos mas adelante) en
el que se combinan dos dimensiones basicas: la valencia (agradable —
desagradable) y la activacion (grado de actividad) u otros conceptos como la

tension o la potencia (energia).

El éxito y proliferacion de los modelos dimensionales se debe a que resultan ttiles en la
evaluacion de las emociones (percibidas y experimentadas) y de facil manejo para los
participantes a los experimentos. La mayoria de las investigaciones utilizan unos
modelos bidimensionales de valencia y activacion en escalas bipolares (Eerola &
Vuoskoski, 2013, p. 312). Sin embargo, Eerola & Vuoskoski consideran que este
modelo estd falto de resoluciones claras ya que en ¢l puede colocarse emociones que
pueden considerarse lejanas y diferentes, en un espacio bidimensional muy cercano (por
ejemplo el aburrimiento y la melancolia, ambas con valencia negativa y activacion baja)
(Eerola & Vuoskoski, 2013, p. 312). Por otra parte, los marcos tedricos y conceptuales
en los que se basan las emociones utilizadas en estos modelos, son inconsistentes

(Eerola & Vuoskoski, 2013, p. 324).

Otros estudios superan el modelo bidimensional, proponiendo modelos tridimensionales
que incluyen una escala del afecto (positivo y negativo) o de la valencia positiva y
negativa como dimensiones separadas o distinguen entre la dimension de activacion de
la energia 'y de activacion de la tension (Eerola & Vuoskoski, 2013, p. 312).

- Diversos: incluyen diferentes conceptos de emocion (intensidad, preferencia,
tension, similitud, expresividad, etc.) y tratan de resolver las cuestiones no
abordables por los modelos diferenciales y dimensionales. La intensidad, la
preferencia y la tension son los concepto mas comunes utilizados en los

estudios con enfoque de auto-informes (Eerola & Vuoskoski, 2013, p. 318).

Segun Eerola & Vuoskoski no existe una unica tendencia en los resultados de estos
modelos. En algunos estudios la preferencia se ha utilizado como sustitutiva de
valencia, aun siendo conceptos bien diferenciables. En otros se ha estudiado la
intensidad emocional y/o expresividad que, segin Eerola & Vuoskoski podria
corresponder a la dimension de activacion de los modelos dimensionales. Estos ultimos
estudios muestran resultados consistentes, tanto en las emociones percibidas como
inducidas en el oyente, pero constrifien las multiples reacciones emocionales a una sola

dimension. En cuanto al concepto de temsion, encuentran que a menudo tiene una

83



correlacion negativa con la valencia, tiene el inconveniente de una falta de base tedrica
comun en los investigadores (Eerola & Vuoskoski, 2013, p. 313).

- Especificos para la musica: construidos con fines musicales.

Se trata de modelos que ofrecen multiples factores emocionales para el andlisis de las
experiencias emocionales de la musica, ampliando la posibilidad de respuesta del oyente
con respecto a los anteriores modelos; segin Eerola & Vuoskoski estos modelos
especificos para la musica no proporcionan una mayor facilidad de respuesta que los

modelos de emociones diferenciadas (Eerola & Vuoskoski, 2013, p. 313).

Los modelos diferenciales y dimensionales son los mas prevalentes en la investigacion
experimental de la emocion en la musica, y la utilizacion simultdnea de estos dos
modelos responde a una tendencia, reciente de los investigadores, a buscar un marco

mas apropiado para este tipo de investigacion (Eerola & Vuoskoski, 2013, p. 324).
2.12.3 Estimulos musicales y cantidad de estimulos

La mayoria de los estudios han utilizado musica pre-grabada o comercial (Eerola &
Vuoskoski, 2013, p. 320). La media, en el nimero de estimulos utilizados en los
estudios considerados por Eerola & Vuoskoski es de diez, aunque el niimero es muy
variable y, en mas de la mitad de estos estudios, se emplean menos de veinte estimulos
(Eerola & Vuoskoski, 2013, p. 321). En cuanto a la duracidon de los estimulos, esta
depende en gran medida del disefio de cada estudio, el enfoque y el locus de la
emocion, sobre todo si se investigan las emociones experimentadas por el oyente. En
estos estudios, la duracion media de los fragmentos musicales es de sesenta segundos vy,
segin Eerola & Vuoskoski extraen de estos estudios, parece emerger que de treinta a
sesenta segundos sea una duracion suficiente, sobre todo cuando el enfoque de los

estudios sea el del auto-informe (Eerola & Vuoskoski, 2013, p. 321).
2.12.4 Cuestiones metodoldgicas

La casi totalidad de las investigaciones experimentales se han realizado en laboratorio
con uso de auriculares y un interfaz de ordenador y, en los estudios de enfoque de auto-
informe, la calificacion de las emociones siempre se ha realizado después de haber
escuchado el estimulo (Eerola & Vuoskoski, 2013, p. 323). Refiriéndose a los estudios
que han tratado cuestiones trans-modales, como por ejemplo los que analizan los
movimientos corporales durante las emociones inducidas por la musica, Eerola &

Vuoskoski afirman que se trata de un campo muy poco explorado cuyos resultados de
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investigacion no alcanzan para su meta-analisis (Eerola & Vuoskoski, 2013, p. 324). En
cuanto a la seleccion del tipo de participantes Eerola & Vuoskoski sugieren poblaciones
en las que pueda haber diferencia entre los participantes por edad, antecedentes

culturales, gustos musicales, etc. (Eerola & Vuoskoski, 2013, p. 325).
2.12.5 El modelo circular de Russell

Para Russell la experiencia emocional es el resultado de un proceso cognitivo: la
emocion se genera de la interpretacion de una informacidon (visual, sonora, etc.)
(Russell, 1980, p. 1176). Segun explicita Russell, las pruebas analiticas de factor han
llevado a los psicologos a describir las emociones como un conjunto de dimensiones
cuya variabilidad es independiente. Pero a la luz de otras pruebas, estas dimensiones se

interrelacionan de una manera sistematica (Russell, 1980, p. 1161).

A través de un modelo circular (fig. 2.11), el conjunto de dimensiones emocionales
pueden ser representadas en un circulo y en un espacio bipolar de las dimensiones de
valencia y activacion. Segin Russell, este modelo permite a los psicologos representar
la experiencia emocional, y a las personas evaluar las emociones a través de un auto-
informe. Russell considera que las personas poseen una estructura cognitiva que les
hace capaces de representar las emociones (Russell, 1980, p. 1162): “En sus
interacciones diarias con los demas, la mayoria de las personas interpretan los estados
de animo de los otros anticipando la respuesta emocional de cada uno, y tratando de

modificar esas respuestas emocionales”.

EXCITACION
a
a
AFLICCION ENTUSIASMO
[ ]
TRISTEZA = = PLACER
[ ] [ ]
DEPRESION FELICIDAD
[ ]
SOMNOLENCIA

Ocho parametros afectivos dispuestos en orden circular

Figura 2.11. Las ocho dimensiones de la experiencia emocional (Russell, 1980, p. 1164).
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En la categorizacion verbal de las emociones, la estructura del lenguaje de las
emociones proviene de estudios de escalamiento multidimensional de los términos
empleados para describirlas. De estas pruebas emergen tres propiedades especificas de
la representacion cognitiva: la primera es que la valencia (agradable-desagradable) y la
activacion (excitacion-relajacion) representan la mayor proporcion de varianza en la
similitud de palabras que se consideran representativas de la emocion; la segunda es que
estas dimensiones son bipolares; la tercera es que cualquier adjetivo o palabra referida a
una emocion podria definirse como una combinacion de estas dos dimensiones (Russell,

1980, p. 1163).

Estas tres propiedades de la representacion cognitiva de la emocion recaen en una
representacion espacial de un circulo en el que se sitian las ocho dimensiones que
pueden distinguirse en la figura 2.11: en la linea horizontal la dimension de valencia
(agradable-desagradable) y en la vertical la de activacion (excitacion-relajacion). Las
demads variables (alegria, depresion, distension y euforia), no forman dimensiones

independientes y definen los cuadrantes del espacio (Russell, 1980, p. 1164).

Para llegar a confirmar que este modelo espacial puede ser representativo de la
experiencia emocional, Russell selecciond veintiocho adjetivos representativos del
dominio de las emociones y los escald de cuatro maneras diferentes a través de un

experimento con trescientos cuarenta y tres sujetos (fig. 2.12).

Realizé este escalamiento: segun la ordenacion circular directa de Ross; segin un
escalamiento multidimensional sin orden circular basado en la similitud entre los
términos; segin un escalamiento unidimensional a lo largo de las dimensiones de
valencia y activacion; y finalmente segiin un analisis de los componentes principales de

los estados emocionales realizado a partir de los auto-informes (Russell, 1980, p. 1161).

Los resultados indicaron que a pesar de la diferencia en las técnicas de escalamiento
utilizadas, éstas produjeron una imagen consistente en la que las emociones estan
distribuidas en un espacio circular ordenado a lo largo de un perimetro (fig. 2.12)

(Russell, 1980, p. 1170).
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Figura 2.12. Imagen de Russell (1980, p. 1167) con la posicion de los 28 adjetivos

representativos de las emociones en el modelo circular.

Estos resultados evidencian que el modelo circular representa una proporcion
considerable de la mayor parte de las variaciones de los estados afectivos extraidos de
los auto-informes y es un modelo representativo tanto de la estructura cognitiva de las
emociones de las personas como de la estructura real de la experiencia emocional

(Russell, 1980, p. 1174).

Para la evaluacion perceptiva de las emociones percibidas en videos, Kaiser & Keller
(2011, p. 273), utilizaron un diagrama esquematico que representa un espacio emocional
bidimensional basado en las dimensiones de valencia y activacion (fig. 2.13) en el que
cada cuadrante esta subdividido en nueve cuadrados, realizado combinando los
enfoques de un modelo de Schubert (1996) y la cuadricula empleada por Russell, Weiss

& Mendelsohn (1989).
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Figura 2.13. Diagrama de Kaiser & Keller (2011) con dos ejes emocionales.

Los participantes debian indicar en este diagrama (fig. 2.13) la posicion exacta de cada
emocion y ademads explicar con sus palabras su organizacion estructural y conceptual. A
posteriori debian indicar los estados emocionales especificos de cada video,

acompafiados de frases cortas (Kaiser & Keller, 2011, p. 278).
2.12.6 Adjetivos en circulo de Hevner

Las listas de adjetivos son un método ampliamente utilizado en diferentes estudios
empiricos para la evaluacion de las emociones percibidas en la musica. Comparadas con
otras técnicas empleadas, generan resultados fiables aunque limitan los procedimientos
estadisticos por el propio modelo nominal de medicion de los datos resultantes (Asmus,

2009, p. 1).

Una de las listas de verificacion por adjetivos mas conocida y utilizada es la de los
adjetivos en circulo de Kate Hevner. Este sistema permite estudiar una amplia variedad
de respuesta del significado emocional percibido en la musica. Fue desarrollado por este
investigador a lo largo de tres diferentes estudios experimentales sobre elementos
musicales (Asmus, 2009, p. 2) que le llevaron a concluir que el estilo, el tempo, el tono,
el ritmo, la armonia y la melodia son elementos determinantes para la percepcion de las
emociones en la musica (Sarwosri & Azhar, 2013, p. 154). Mediante los tres estudios
empiricos, Hevner descubrio la existencia de agrupaciones de adjetivos descriptivos (Li

& Ogihara, 2003, p. 239). Su sistema consiste en una serie de términos dispuestos en
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circulo y agrupados en ocho categorias: los adjetivos en grupos adyacentes estan
estrechamente relacionados, mientras los términos contrarios se encuentran en posicion
opuesta (Asmus, 2009, pp. 2-3). Los estados emocionales base que contemplan los ocho
grupos son: espiritual, triste, nostalgico, sereno, gracioso, alegre, apasionado y
majestuoso (Hsu, D. & Hsu, J. 2006, p. 2; Huang & Wu, 2007, p. 37). Huang &

Krumhansl (2011) aplican este sistema a su estudio experimental (fig. 2.14).

6
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exhilarated gay humorous
soaring happy playful
triumphant cheerful whimsical
dramatic bright fanciful
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exalting 3 quiet
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Figura 2.14. En la imagen vemos sefalados los adjetivos seleccionados por los participantes

(Huang & Krumhansl, 2011, p. 349).

Los participantes evaluaron las emociones expresadas por la musica utilizando tanto el
sistema de emociones diferenciadas bésicas (alegria, tristeza, ira, miedo y ternura) como
el esquema de adjetivos en circulo de Hevner (Huang & Krumhansl, 2011, p. 343) (fig.
2.14). Los resultados mostraron que los participantes fueron mas propensos a evaluar
emocionalmente las piezas utilizando el circulo de adjetivos de Hevner (Huang &

Krumhansl, 2011, pp. 361-362).

2.13 Metodologia experimental evaluativa de la percepcion de las

emociones en el movimiento corporal: el modelo dimensional

El modelo dimensional, aplicado a la evaluacion cualitativa de las emociones
expresadas o percibidas en la musica, puede ser aplicado también al reconocimiento de
las emociones en el movimiento. En el estudio de Nicolaou et al. (2011) se plantea un

experimento en el que se investiga la validez del modelo bidimensional (valencia y
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activacion) aplicado a un reconocimiento continuo y automatico de las emociones en las
expresiones faciales y de movimiento de los hombros y en las sefiales acusticas
asociadas (fusion de las sefiales por audiovisual). Nicolaou et al. (2011) subrayan la
complejidad de la investigacion en cuanto a metodologia evaluativa de las emociones
teniendo en cuenta que, en la comunicacion cotidiana entre personas, normalmente, se
producen muchos y sutiles cambios emocionales y mentales que se manifiestan a través
de multiples expresiones espontaneas que van mas alla de las emociones basicas y que
las personas interpretamos al reconocerlas (Nicolaou et al., 2011, p. 92): solo un
reconocimiento emocional que tiene en cuenta estos cambios o sefiales sutiles, permite

profundizar en el estudio de la comunicacion visual y gestual de las emociones.

De su investigacion emerge que (Nicolaou et al., 2011, pp. 103-104):

- Se confirma la teoria psicoldgica segun la cual valencia y activacion estan
correlacionados y la fusion de las dos dimensiones mejora los resultados con
respecto a considerarlas de manera independiente.

- la dimensién de activacion se predice mejor por las sefiales de audio, mientras
que la dimensién de valencia se predice mejor por las sefiales visuales.

- las expresiones emocionales suelen mudar en el tiempo y se caracterizan por tres
diferentes fases: comienzo, climax y final. La percepcion prolongada de estos
movimientos es crucial para la evaluacion de las dos dimensiones de valencia y

activacion.

En el estudio de Stevens et al. (2008), para medir la respuesta continua del publico, se
utilizd la herramienta ART, elaborada por Renee Glass. Se trata de un instrumento
psicométrico que registra cualitativa y cuantitativamente las reacciones cognitivas y
emocionales. Permite ademas registrar otros datos como la edad, aficiones, experiencia
musical, etc. de los participantes (Stevens et al, 2008, p. 669). El PARF es una
herramienta portatil usada para recoger la respuesta de la audiencia en tiempo real a
través de asistentes personales portatiles (PDAs) permitiendo sincronizar estos
dispositivos y recopilando datos para su exportacion (usan esta misma herramienta en
Stevens et al., 2009) (fig. 2.15). Con el PARF se pueden capturar las reacciones
continuas del publico durante las actuaciones, grabando datos dimensionales y tomando
muestras hasta dos veces por segundo. El PARF utiliza el modelo de dos dimensiones
en un espacio de cuatro cuadrantes formados por las dimensiones de valencia y

activacion (fig. 2.15).
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Figura 2.15. Pantalla sobre la que los miembros de la audiencia evaluaban la recepcion

de las coreografias con un lapiz (Stevens et al., 2008, p. 669).

2.14 Conclusiones de la revision bibliografica para el disefio

experimental de esta investigacion

A continuaciéon mostramos las conclusiones extraidas de la revision de la bibliografia

experimental.
2.14.1 Indicadores emocionales

Investigando en la literatura experimental, hemos encontrado diferentes estudios
empiricos que relacionan emociones y movimiento y/o musica-movimiento-emocion.
Una de las primeras conclusiones que podemos extraer es que, desde las primeras
investigaciones (Walk & Homan, 1984; Wallbott, 1998), los estudiosos han tratado de
acotar el nimero de parametros emotivos utilizados en sus experimentos; al mismo
tiempo se ha tratado de esencializar el discurso alrededor de unas pocas emociones
(cuatro o cinco emociones diferentes) consideradas o conocidas como bdsicas (aunque
no queda demostrado que efectivamente lo sean como hemos podido comprobar en
nuestra revision bibliografica) (Camurri et al., 2003; Atkinson et al., 2004; Kohler et
al., 2004; Atkinson et al., 2007; Kaiser & Keller, 2011). Asi que, en los experimentos
perceptivos que utilizan el movimiento corporal para la expresion de las emociones,
comenzando por Walk & Homan (1984) y Wallbott (1998), se ha pasado de considerar

euforia, tristeza, alegria, miedo, sorpresa, ira y desprecio (Walk & Homan, 1984, p.
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437) o jubilo, alegria, tristeza, desesperacion, miedo, terror, ira fria, ira caliente,
disgusto, desprecio, vergiienza, culpa, orgullo, y aburrimiento (Wallbott, 1998, p. 884)
a esencializar el discurso alrededor de: alegria, tristeza, ira, miedo (Atkinson et al.,
2004, p. 724; De Silva & Bianchi-Berthouze, 2004, p. 270; Atkinson et al., 2007, p. 64).
En otros estudios se considera la ternura (Burger et al., 2012, p. 178). Lo mismo ocurre
en los estudios que utilizan el lenguaje coreografico: desde considerar solo la alegria y
la tristeza (Brownlow et al., 1997, p. 414) a afiadir la ira (Sawada et al., 2003, p. 699) y
a ¢éstas el miedo (Kohler et al., 2004, p. 237). En Camurri et al. (2003, p. 215) irq,

miedo, dolor y alegria.

Se mantienen los mismos parametros en los estudios que relacionan musica y
percepcion del movimiento: alegria y tristeza en Van den Stock et al. (2009, p. 217) y

alegria, satisfaccion, tristeza ¢ ira en Kaiser & Keller (2011, p. 270).

En la presente investigacion, para que las indicaciones dadas a los coredgrafos fueran
claras, hemos utilizado los siguientes indicadores emocionales, que responden a
distintos valores de energia (arousal) y afecto (valence) (energia alta vs. baja y afecto
positivo vs. negativo):

- Alegria dinamica (extroversion, euforia, etc.): afecto positivo — energia alta.

- Felicidad tranquila (serenidad, paz, etc.): afecto positivo — energia baja.

- Tristeza (depresion, melancolia, introversion, etc.): afecto negativo — energia

baja.
- Tension (rabia, miedo, agresividad, conflicto, etc.): afecto negativo — energia

alta.

Para la seleccion de las musicas nos hemos guiado por el modelo bidimensional
teniendo en cuenta la cantidad de energia y la calidad del afecto expresado (arousal y
valence). Finalmente, para la evaluacion perceptiva de las coreografias, hemos utilizado
exclusivamente el modelo bidimensional, considerandolo mas eficaz, asi como

explicamos en el capitulo 3, dedicado al protocolo experimental.

2.14.2 Materiales sonoros utilizados en experimentos de musica

corporeizada

La eleccion de los materiales sonoros utilizados en los experimentos tanto expresivos
como perceptivos de las emociones, depende en gran medida de los objetivos de cada

investigacion por lo que finalmente resulta muy variable.
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La investigacion empirica de las correlaciones estructurales y expresivas entre musica y
danza y su interaccion, son objeto del estudio de Krumhansl & Schenck (1997).
Escogen coreografias de Balanchine del Minuetto de W. A. Mozart Divertimento No.
15, porque éstas se basan en el uso y aprovechamiento del ritmo y el pulso y dependen

jerarquicamente de la musica (Krumhansl & Schenck, 1997, p. 66).

Vines et al. (2006 y 2011) investigan la percepcion de la tension musical y el fraseo, en
las actuaciones grabadas de dos clarinetistas que interpretan una breve pieza de

Stravinsky para clarinete solo.

Large (2000) investiga la percepcion del ritmo y la sincronizaciéon del movimiento
corporal del receptor. Por esta razon selecciona ocho extractos de piezas para piano de
musica de ritmo sincopado (Large 2000, p. 530), que se presentan a los participantes
segun cuatro versiones diferentes, obteniendo finalmente treinta y dos estimulos

distintos (Large 2000, p. 550).

Burger et al. (2012) investigan el movimiento casi espontaneo influenciado por el

contenido emocional de la musica, recurriendo a la utilizacion de musica popular.

En Jensenius (2007) el objetivo es entender la relacién de la musica con el movimiento
coreografico y se seleccionan cinco fragmentos con pocas dimensiones musicales y sin
un pulso claro, de manera que los bailarines puedan seguir continuamente la musica sin

ser arrastrados por el pulso (Jensenius, 2007, p. 78).

Con el mismo objetivo Martinez & Epele (2008) escogen E! Cisne del Carnaval de los
Animales de Camille Saint Saéns, para realizar un andlisis comparativo de frases
musicales y frases de movimiento en diferentes coreografias tanto de ballet clasico

como contemporaneo (Martinez & Epele, 2008, p. 341).

Van den Stock et al. (2009) estudian la influencia de la musica en la percepcion del
movimiento y utilizan veinte fragmentos de musica cléasica instrumental (Van den Stock
et al., 2009, p. 217). Con el mismo objetivo Kaiser & Keller (2011) utilizan musica de

piano emocionalmente congruente e incongruente (Kaiser & Keller, 2011, p. 274).

En Meschini (2013), que estudia la influencia de la musica en los elementos
coreograficos, se han utilizado cuatro fragmentos musicales contrastantes (por ritmo y

calidades sonoras), extraidos de la banda sonora de espectaculos de danza.
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En nuestro estudio perceptivo experimental utilizamos cinco fragmentos musicales con

contenido emotivo contrastante, extraidos de la banda sonora de espectaculos de danza.
2.14.3 Duracién de los fragmentos musicales utilizados

Eerola & Vuoskoski (2013) advierten de la importancia de la diferenciacion entre las
emociones percibidas y/o reconocidas en la musica (locus externo) y las emociones
sentidas y/o experimentadas por el oyente al escuchar musica (locus interno) (Eerola &
Vuoskoski, 2013, p. 310). En los ultimos afos los estudios han experimentado en
general una tendencia positiva hacia la investigacion simultdnea de las emociones

percibidas y experimentadas por el oyente (Eerola & Vuoskoski, 2013, p. 319).

En nuestro estudio perceptivo hemos de considerar ambos /ocus: por una parte la
musica debe permitir al coredgrafo experimentar las emociones percibidas (locus
interno) y los estimulos musicales ser generadores de emocion; y por otra el espectador
debe poder reconocer en los fragmentos de musica propuestos su significado semantico
(locus externo) siendo ademas improbable que pueda llegar a experimentar en si las

emociones propuestas por nuestros estimulos.

En cuanto a la duracion de los estimulos sonoros Eerola & Vuoskoski (2013) afirman
que esta depende en gran medida del disefo de cada estudio, el enfoque y el locus de la
emocion, sobre todo si se investigan las emociones experimentadas por el oyente. En los
estudios considerados por Eerola & Vuoskoski, la duracion media de los fragmentos
musicales es de sesenta segundos y emerge que de treinta a sesenta segundos es una
duracion suficiente, sobre todo cuando el enfoque de los estudios es el del auto-informe
(Eerola & Vuoskoski, 2013, p. 321). Contrasta con lo anterior el estudio de Burger et al.

(2012, p. 178) en el que se utilizan fragmentos musicales de 15 seg. de duracion.

Considerando lo anterior, la duracion de los fragmentos musicales seleccionados para
nuestro estudio para la realizacion de las coreografias es de aproximadamente un
minuto, considerandolo un tiempo suficiente para que los seis coreodgrafos participantes
perciban la intencién expresiva de la musica y puedan expresarla. Para realizar la
evaluacion perceptiva de las musicas en cambio, hemos creado, a partir de los mismos

fragmentos musicales, fragmentos de 15 seg. de duracion.
2.14.4 Participantes

Segun los estudios perceptivos considerados en nuestra investigacion, el numero de

participantes en experimentos perceptivos resulta variable y depende en gran medida de
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los objetivos de cada investigacion. En la siguiente tabla mostramos los estudios que

hemos considerados en orden cronoldgico segun su afio de publicacidon, y nimero de

participantes respecto al nimero de estimulos propuestos, y su duracion (tabla 2.9).

Referencia bibliogréafica Ne N° Duracion estimulos
Participantes | Estimulos
Walk & Homan, 1984, p. 437 24 13 entre 10s y 20s
Brownlow et al., 1997, pp. 414-415 64 8 30s
Krumhansl & Schenck, 1997, p. 67 27 1 Coreografia Balanchine
Frego, 1999, p. 34 162 3 2m23s, 6m26s, 2m24s
Camurri et al., 2003, pp. 215-216 32 20 -
Atkinson et al., 2004, p. 725 36 150 entre 4s y 8s
Vines et al., 2006, p. 85 30 2 68s y 80s
Atkinson et al., 2007, pp. 64-65 32 60 3s
Petrini et al., 2010, pp. 139/146 16-20 130 3s
Huang & Krumhansl, 2011, p. 349 61 9 45s
Burger et al., 2012, p. 178 34 30 15s
Martinez & Epele, 2012, p. 78 30 48 Diferentes duraciones

Tabla 2.9. En la tabla se muestra la variabilidad del nimero de participantes en relacion al

numero de estimulos y su duracion, utilizados en diferentes investigaciones.

En nuestro estudio experimental, la evaluacion perceptiva de las coreografias es

realizada por 5 participantes (tabla 2.10). Cada coreografia (por un total de 60) se

propone fragmentada en 4 intervalos. La duracion es variable porque ha dependido de

las frases musicales de cada musica. Las coreografias creadas para cada musica, tienen

intervalos de igual duracion.

N° Participantes

Ne° Estimulos totales

Duracion estimulos

5

240

entre 9s y 19s

Tabla 2.10. Resumen de los datos relativos a la evaluacion perceptiva de las coreografias de este

estudio.
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3. SELECCION DE LAS MUSICAS
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3. SELECCION DE LAS MUSICAS
3.1 Introduccién

La investigacién mas reciente sobre la influencia de la musica en las personas ha tratado
de determinar los términos de esta influencia; hay emociones que se asocian a
elementos acusticos concretos: las melodias tristes tienden a caracterizarse por un tempo
lento, menor amplitud, modo menor, y un rango de tono restringido en las octavas mas
bajas; las melodias alegres tienden a mostrar un conjunto de caracteristicas estructurales
inversas (ritmo mas rapido, mayor amplitud, rango de tono mas amplio, etc.) (Boltz et
al., 2009, p. 43). De nuestro anterior estudio pudimos extraer que la presencia de
percusiones y ritmos rapidos en la musica incitan a mayores niveles de energia
contrariamente a lo que ocurre cuando la musica propone ambientes sonoros sin
referencias ritmicas (ausencia de ritmo) y elementos de sintesis; que la tensiéon musical
producida por las asonancias, los elementos percusivos y ambiente sonoro oscuro, se

asocia a tension, y evoca miedo, rabia (Meschini, 2013, pp. 58-61).

Como ya hemos explicado en el capitulo introductorio de este estudio, en esta
investigacion hemos querido estudiar la percepcion de diferentes estados emocionales
en coreografias creadas sobre musicas que expresan dichos estados, con el principal
objetivo de determinar la consistencia de la percepcion de las emociones en el lenguaje
coreografico. Para ello hemos analizado separadamente la recepcion de las musicas
(propuestas sin video) y de las coreografias (propuestas sin musica). Esto nos ha
permitido conocer hasta qué punto la coreografia por si sola, puede expresar emociones
que sean percibidas por el publico de manera clara y coherente, sin la

mediacion/interaccion de la musica.

Primero hemos seleccionado unas musicas de contenido emocional contrastante escritas
para danza, cuya seleccion explicamos mas adelante; luego hemos encargado a 6
coreografos profesionales la composicion de 2 coreografias para cada musica,
expresando intenciones de emocion diferentes. Una vez editados los videos hemos
realizado el experimento perceptivo de las coreografias. Se ha hecho una encuesta de
evaluacion perceptiva de las musicas solas para determinar el contenido emocional
percibido y la influencia del afecto de la musica sobre la percepcion de las coreografias,

independientemente de la intencion del coredgrafo.
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3.2 Proceso de seleccién
3.2.1 Preseleccién de los fragmentos musicales experimentales

Para la seleccion de los fragmentos musicales experimentales hemos contado con la
colaboracion del  compositor Pep Llopis (pagina web del autor:

http://www.marmita.com/pepllopis/), cuya produccion artistica se ha desarrollado sobre

todo en el ambito de las artes escénicas y en particular de la danza contemporanea,

siendo integrante del equipo de creativos de la compania Ananda Dansa de Valencia.

Durante un primer encuentro con el compositor realizado en diciembre 2013, se le
explico el proyecto de nuestra investigacion y se le propuso conformar una seleccion de
musicas, de caracter contrastante, que expresaran diferentes intenciones y/o parametros
emotivos. Estas musicas debian estar escritas para especticulos de danza (musicas
ecoldgicamente validas), y ser seleccionadas de modo que no tuvieran variaciones
internas, ni una estructura o direcciébn (permanencia de los mismos elementos
musicales), ni apoyarse en un discurso narrativo. Esto era importante para que los
coredgrafos encargados de crear las coreografias objeto del experimento perceptivo, no

entraran en un discurso coreografico estructural o narrativo.

Finalmente, en junio 2014, junto con Llopis, seleccionamos un total de dieciocho
fragmentos musicales de una duracién aproximada de 1 minuto (a partir de una amplia
variedad de musicas propuestas por el compositor), que respondian a diferentes
indicadores emocionales, segin distintos valores de activacion y valencia (modelo
dimensional) como hemos expuesto anteriormente. Se establecié esta duracion
considerandolo un tiempo suficiente para que los coredgrafos pudieran percibir la

intencion expresiva de las musicas y pudieran expresarla.
3.2.2 Participantes

Para la seleccion definitiva de los fragmentos musicales experimentales necesarios para
realizar los estimulos perceptivos (videos de las coreografias), hemos creado un
formulario titulado “Evaluacion de musicas para la danza” en el que se evaluan los 18
fragmentos musicales (fig. 3.1).

Participan a la realizacion de este formulario los 6 coredgrafos encargados de elaborar

los materiales experimentales (coreografias), mas el director y el autor de este estudio.
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Figura 3.1. Texto introductorio del formulario de evaluacion de las musicas.
3.2.3 Procedimiento

Los participantes en la tarea de evaluacion de las musicas, deben responder para cada
fragmento, en escala de 1 a 7, a las siguientes cuestiones planteadas (fig. 3.2):

1- Adecuado o no para la danza.

2- Permite una danza abstracta o empuja a gestos estereotipados.

3- Cantidad de energia de la musica.

4- Tipo de afecto (negativo o positivo) de la musica.
Ademas, habia una casilla de respuesta libre para una breve descripcion de las
emociones evocadas. En el siguiente enlace web puede visualizarse el formulario y
escucharse  los  fragmentos  musicales  propuestos por Pep  Llopis:

https://docs.google.com/forms/d/1yBcK9np Xyif X TPQxpbOBmS5xDgapf6sVizVhllGm

mnHs/edit.
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Figura 3.2. Formulario de evaluacion para cada fragmento musical.
3.2.4 Resultados estadisticos del formulario

Mostramos a continuacion los resultados del formulario segin las respuestas obtenidas.
Como puede visualizarse en la figura 3.3, todas las musicas pre-seleccionadas son

consideradas adecuadas para la composicion coreografica.
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Figura 3.3. Resultados de la evaluacion de los 18 fragmentos en cuanto a ser considerados

adecuados para la danza.

Concretamente los fragmentos finalmente seleccionados (5, 9, 11, 12, 18) muestran
valores bastante altos, considerando que la evaluacion se ha realizado en escala Likert
de 1 a 7. Como puede visualizarse en la figura 3.4, practicamente todos los fragmentos
musicales pre-seleccionados, exceptuando el 1 y el 16, son considerados adecuados para
la realizacién de una coreografia abstracta. En particular los fragmentos finalmente

seleccionados (5, 9, 11, 12, 18) denotan valores bastante altos.

Figura 3.4. Resultados de la evaluacion de los 18 fragmentos en cuanto a ser considerados

adecuados para la composicion de una coreografia abstracta.
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Como puede visualizarse en la figura 3.5, los fragmentos situados por debajo de la
media (4) son considerados de afecto negativo mientras los que se encuentran por
arriba, de afecto positivo. Concretamente los fragmentos finalmente seleccionados 5 y
12 son considerados de afecto positivo, aunque la variabilidad resultante revela también
una cierta neutralidad; destaca el 18 como el mas positivo; el fragmento 9 es el mas

neutro y el 11 el mas negativo (fig. 3.5).

Figura 3.5. Resultados de la evaluacion del afecto percibido en los 18 fragmentos musicales.

Como muestra la figura 3.6, existe en general un mayor acuerdo entre coredgrafos en la
evaluacion de la cantidad de energia que emanan las musicas. Concretamente, de los
fragmentos finalmente seleccionados, el 5 es percibido expresivo de una energia media,

el 9 de energia baja, y los fragmentos 11, 12, 18 de energia alta, sobre todo el 18.
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Figura 3.6. Resultados de la evaluacion de la cantidad de energia percibida en los 18 fragmentos

musicales.
3.3 Seleccion definitiva de los fragmentos musicales

La seleccion final de los fragmentos, no ha dependido solo de los resultados del
formulario sino también de otro criterio experimental: los fragmentos debian dar la
posibilidad a los coredgrafos, de expresar dos emociones diferentes, parte de nuestro
protocolo experimental, o bien por la variacion del afecto o bien por la cantidad de
energia expresados. La decision de seleccionar 5 fragmentos, dependid no solo del
estudio de la literatura experimental (numero de estimulos utilizados en otros
experimentos), sino también porque lo consideramos un numero que nos permitiria

obtener suficiente material coreografico contrastante.

Se seleccionaron las siguientes musicas:
5 “Placentero” (dur. 01:16:16). Doble valencia afectiva: felicidad
tranquila/serenidad (afecto positivo) — depresion (afecto negativo). Grado de
activacion medio. Ver ejemplo con afecto positivo y con afecto negativo.

9 “Cold Time Desolacion” (dur.: 01.24:00). Doble valencia afectiva: felicidad

tranquila/serenidad (afecto positivo) — depresion (afecto negativo). Grado de

activacion bajo. Ver ejemplo con afecto positivo y con afecto negativo.

11 *“La monstrua” (dur.: 01:27:36). Doble valencia energética: rabia

(activacion alta) — depresion (activacion baja). Afectos negativos. Ver ejemplo

con energia alta y con energia baja.
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12 “Irritante” (dur.: 01:16:10). Muy ambiguo en afectividad. Doble valencia
afectiva: rabia (afecto negativo) — alegria (afecto positivo). Grado de activacion

alto. Ver ejemplo con afecto positivo y con afecto negativo.

18 ”Vueltas 1” (dur.: 01:09:12). Doble valencia energética: alegria (activacion

alta) — felicidad tranquila/serenidad (activacion baja). Afectos positivos. Ver

ejemplo con energia alta y con energia baja.

3.3.1 Entrevista al compositor: la intencion expresiva del musico

La informacidon que ofrecemos a continuacion es fruto de una entrevista grabada en
video y realizada al compositor en su estudio de grabacion el dia 17 de septiembre

2014; la transcripcion completa ha sido anexada a este estudio (anexo A.1).

A través de esta entrevista, hemos conocido las razones que han determinado la
composicion de los fragmentos musicales seleccionados, el criterio estético empleado y
su influencia sobre el movimiento y la gestualidad del intérprete. En cuanto a las
partituras de estos fragmentos, pueden encontrarse en el anexo A.2 de este estudio
experimental. Proponemos a continuacion la informacion sobre los fragmentos
musicales seleccionados, segiin el orden establecido tanto para la escucha de los

coreografos como para la realizacion de las coreografias.
3.3.1.1 Musica 1: Placentero (fragmento 5)

Titulado originalmente Sapiencies, sabidurias, es el unico tema de los seleccionados que
no esta escrito para danza. Fue compuesto en 2007. Forma parte de la banda sonora de
unos documentales sobre la Vall D’Albaida, en la Comunidad Valenciana titulados: “La
Vall D’Albaida: el nostre territori”, unos recorridos sobre los territorios, las

profesiones antiguas, los artesanos, etc.

El fragmento pertenece a una pieza de mayor duracidn, inspirada por la figura de un
anciano que, relatando su oficio, transmite al compositor “toda la paz y sabiduria del
mundo”, unido a mucha humildad (fig. 3.7). Un artesano que con serenidad, contaba lo
que sabia y lo que habia aprendido a lo largo de toda su vida: “Sapiencia elaborada sin

pretensiones con los aiios y en contacto con la naturaleza”, comenta Llopis.
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Figura 3.7. Pep Llopis explica en la entrevista su “conexion emotiva” con el anciano, inspirador

de la pieza.

A lo largo de unas secuencias del documental el anciano explicaba el uso del esparto, su
cultivo y todos los procesos por los que pasaba para su utilizacion: “Una labor
tradicional explicada con mucho carisma”. El titulo Sapiencies tiene una ambivalencia:

el agradecimiento y el reconocimiento de la sabiduria y la afioranza de esa sabiduria.
Caracteristicas musicales/sonoras del fragmento

La tonalidad del fragmento es en La menor, que segun Llopis transmite una mayor

intimidad.

La cuerda establece la base armoénica sobre el piano para conferir serenidad y los dos
elementos se equilibran, estableciendo una relacion interior. Se incluye la insercion de

bajos que confieren sensacion de peso y un pulso muy largo.
De este fragmento no existe partitura siendo fruto de una improvisacion.

Aun no habiendo sido compuesta para danza, segin Llopis, “transmite todo el

sentimiento y el pulso necesario para que el bailarin pueda bailar desde dentro”.

Tempo: Tranquilo, moderato.

Modo: Lam, muy tonal.

Modulaciones: el tema esta desarrollado en base a un arpegiado de piano, mantenido
todo el tiempo, que transcurre circularmente por los acordes de Lam, FaM y SolM. Los
instrumentos de cuerda se limitan a ampliar la armonia de estos tres acordes para
establecer una especia de colchon sonoro que situe al oyente.
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Expresion emocional

En este fragmento, el compositor ha querido transmitir interioridad, un afecto

completamente positivo, con una cualidad de energia relajada, sosegada y tranquila.

Reconoce en la pieza un componente de melancolia ligada al recuerdo y la afioranza.

Recursos sonoros para el bailarin

El tiempo mantenido del arpegio del piano que da un fempo.

- Seguir los impulsos del bajo, ese tempo y establecer ese otro pulso.

- Bailar la melodia.

- Dejar salir el estado de animo que transmite la pieza, sin estar relacionado

directamente con ninguno de los elementos.

Parametros emotivos experimentales para las coreografias

- FELICIDAD TRANQUILA: afecto positivo — energia baja.
DEPRESION: afecto negativo — energia baja.

El compositor reconoce esta ambivalencia emocional en la interpretacion de la danza.

Como mostramos en la tabla 3.1, los coredgrafos, segun manifiestan en las entrevistas

realizadas (ver anexo A.3, en el apartado A.3.1) han percibido esta ambigiiedad de

afecto, siendo predominante el afecto positivo.

PERCEPCION PERCEPCION PERCEPCION
AFECTO CALIDAD Y EMOCION
CANTIDAD DE
ENERGIA
Eva Bertomeu Positivo, agradable. | Envolvente, fluida, Hallazgo,
de nivel medio. descubrimiento

positivo, apetencia.

Idoya Rossi Positivo y negativo. | Fluida, expansiva, Ausencia, tristeza,
Ambiguo. de nivel medio. despedida.

Juan Pinillos Negativo. Fluida, de nivel Melancolia, tristeza,
medio. recuerdo.

Paco Bodi Positivo. Calma, de nivel Tranquilidad,
medio, en felicidad, alegria.
crescendo.

Susana Rodrigo Positivo. Fluida, de nivel Tranquilidad, viaje,
medio, regular. serenidad.

Toni Aparisi Positivo. Suave, regular. Viaje, recuerdo,

melancolia,
tranquilidad.

Tabla 3.1. Extracto de la entrevista a los coredgrafos, de los patrones cualitativos emergentes de

la escucha del primer fragmento musical Placentero.
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Todos perciben fluidez y un nivel medio de energia. En cuanto a la percepcion de la
emocion de la musica, vemos que en todos se recoge la positividad de la pieza con
rasgos de negatividad cuando hablan de tristeza, aforanza, ausencia, viaje, ideas que,

como hemos visto, son las que el compositor ha querido transmitir.
3.3.1.2 Musica 2: Vueltas (fragmento 18)

Fue compuesto originalmente en 1987 para el espectaculo La comedia de las
equivocaciones, dirigido por Juli Leal para la Sala Escalante de Valencia y concebido
para un publico adolescente. Eso justifica el uso de un lenguaje sonoro cercano a un

publico joven con mucha percusion.

En 1989 fue “reciclado” y adaptado para un espectaculo de la compafiia de danza de
Carmen Senra de Madrid, siendo la musica de la ultima coreografia. Se estren6 en el

Centro Cultural de la Villa.

Tuvo tanta influencia en el espectaculo que finalmente el montaje terminé tituldndose

Vueltas al aire. La adaptacion fue concebida directamente para danza contemporanea.

En 1992 se incluy6 en el disco Las noches y los dias del mismo autor, y fue interpretado
por un grupo de musicos que contribuyd a que, a nivel sonoro, hubiera una ulterior
aportacion artistica. Fue subtitulado Divertimento en La. Esta lltima version es la que se

utiliza en nuestro estudio experimental.

Posteriormente ha sido utilizado por mas compafiias de danza, entre las cuales Ananda
Dansa que lo incluyé en uno de sus ultimos espectaculos: Desalmados. En el anexo

A.2.1 puede encontrarse la partitura de esta composicion.
Caracteristicas musicales/sonoras del fragmento

Es un tema repetitivo y eminentemente vitalista; de caracter creciente en La Mayor;
muy abierto, con inclusiones de disonancias leves que no crean oscuridad, sino que

(X3 o b2
abren caminos” .

Est4 basado en un cruce de secuencias repetitivas creadas para instrumentos de cuerda
pulsada basicamente, como si fueran latdes o bandurrias de cuerda pulsada. Presencia
continua de corcheas a doble cuerda y semi-corcheas que suenan a la vez. A éstas, se
suman secuencias de sinfesis creando una serie de modulos que se van cruzando (fig.

3.8). En la partitura no estan incluidas las percusiones, presentes durante toda la pieza.
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Las diferentes secuencias creadas por la cuerda van superponiéndose, ampliandose y
creando diferentes armonias. Las secuencias de base son salpicadas por elementos

percusivos.

La melodia, en la version original, no aparece hasta mas de la mitad del tema.

Figura 3.8. En la partitura, pueden observarse los distintos modulos y los cruces de las

secuencias repetitivas para cuerda.

El fragmento, en su version integral, tiene un regulador de intensidad en crescendo
desde que empieza hasta que termina, comenzando con un pianissimo (3 o 4 p) hasta
llegar a 3 0 4 f. El fragmento escogido para el estudio experimental pertenece a la parte
final de la composicion, la més fuerte. Para generar el crescendo energético Llopis
adopta diferentes recursos sonoros: al crecimiento de secuencias superpuestas y de
acordes, suma posteriormente la melodia que acaba estableciéndose como “guia
principal”. Al separar posteriormente la melodia en dos lineas separadas, el compositor
crea disonancias que ayudan a una mayor impresion dindmica. Presencia continua del
bajo y de una variada gama timbrica de percusiones. Un gran gong final cierra la pieza

con una explosion (fig. 3.9).

109



Figura 3.9. Pep Llopis explica en la entrevista el momento final de Vueltas.

Tempo: repetitivo y vitalista.

Modo: LaM.

Modulaciones: cruce de secuencias repetitivas creadas para instrumentos de cuerda
pulsada basicamente. Presencia continua de corcheas a doble cuerda y semi-corcheas
que suenan a la vez. A éstas, se suman secuencias de sintesis creando una serie de
moddulos que se van cruzando. Presencia continua del bajo y de una variada gama
timbrica de percusiones.

Expresion emocional

Comunica euforia y ganas de vivir. Evoca un ambiente de fiesta, positivo, de energia,
alegria y vitalidad. En esta ultima version se ha incrementado la energia: mas ganas de

vivir, mas luz, mas puertas abiertas y mas explosion final. Energia muy alta.

Recursos sonoros para el bailarin
- Las secuencias repetitivas que confieren dinamismo y energia.
- Los elementos percusivos que sirven de impulso para saltar, dar vueltas, realizar
piruetas, etc.

- La melodia.

Parametros emotivos experimentales para las coreografias
- ALEGRIA DINAMICA: afecto positivo — energia alta.
- FELICIDAD TRANQUILA: afecto positivo — energia baja.

El compositor reconoce esta ambivalencia emocional en la interpretacion de la danza.

Como mostramos en la tabla 3.2, todos los coredgrafos, segiin manifiestan en las

entrevistas realizadas (ver anexo A.3, en el apartado A.3.2), perciben tanto la
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positividad del afecto como su elevada cantidad de energia. La percepcion de la

emocion por parte de todos se alinea con la intencion expresada por el compositor.

PERCEPCION PERCEPCION PERCEPCION
AFECTO CALIDAD Y EMOCION
CANTIDAD DE
ENERGIA
Eva Bertomeu Positivo. De nivel alto, muy | Euforia.
dinamica.
Idoya Rossi Muy positivo. Expansiva, de nivel | Ilusion, bienestar,
alto. extroversion.
Juan Pinillos Muy positivo. Expansiva, flotante, | Alegria, juego,
de nivel alto. diversion.
Paco Bodi Positivo. De nivel alto, Alegria.
dindmica.
Susana Rodrigo Positivo. De nivel alto, Alegria, entusiasmo,
dinamica. juego, disfrute.
Toni Aparisi Positivo. Impulsiva, Vitalidad,
energética, de nivel | optimismo, frescura.
alto.

Tabla 3.2. Extracto de la entrevista a los coredgrafos, de los patrones cualitativos emergentes de

la escucha del segundo fragmento musical Vueltas.
3.3.1.3 Musica 3: La Monstrua (fragmento 11)

Este fragmento pertenece a la banda sonora de un espectidculo de Ananda Dansa,
Franknstein, estrenado en 1997 en el Festival de Musica Contemporanea de Alicante,
en el Teatro Principal. La banda sonora del espectaculo fue premiada como mejor
composicion musical para las Artes Escénicas. Toda la musica, con pequenas islas de

momentos excepcionales, estaba imbuida de dolor, soledad, dureza y dramatismo.

Este fragmento, concretamente, acompafiaba una escena muy dramatica: la aparicion de
un personaje absolutamente irreal, la imagen en movimiento de una “monstrua”, creada
por el protagonista de la obra, interpretada por Rosa Ribes. La partitura de este

fragmento ha sido anexada a este estudio y se encuentra en el anexo A.2.2.
Caracteristicas musicales/sonoras del fragmento

El fragmento se mueve sobre la base repetitiva de la cuerda, con acordes de Mim, SolM

y Lam, que va estableciendo un ciclo, volviendo al principio (fig. 3.10).
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Figura 3.10. En la partitura, se observa la base repetitiva de la cuerda y la ciclicidad de los

acordes.

Hay mezcla de instrumentos de sintesis con instrumentos orquestales: viola, chelo y
contrabajo. El violin aparece como un hilo lejano (fig. 3.11) y no marca ninguna linea
melddica sino que perfila un hilo fino, muy delgado, sin ningin protagonismo, como

conductor de la trama.

Figura 3.11. Pep Llopis explica las caracteristicas sonoras de La Monstrua.

Los elementos de sintesis no siguen exactamente la tonalidad base y crean disonancias y
climas absolutamente rompientes con el pulso central de la cuerda, reforzando la
sensacion de peligro. Presencia de un pulso mantenido del contrabajo y de los demas

elementos de sintesis y de la percusion.
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Tempo: palpitante.

Modo: Mim, SolM y Lam.

Modulaciones: base repetitiva de la cuerda. Mezcla de instrumentos de sintesis con
instrumentos orquestales: viola, chelo y contrabajo, creando disonancias. Pulso
mantenido del contrabajo.

Expresion emocional

La musica del espectaculo en general, se compone de varios elementos: nostalgia,

dramatismo, dolor, soledad, desgracias, muertes y, en el final, desolacion.

Este fragmento en concreto expresa dramatismo, tristeza, horror, piedad y lastima: una
emocion muy compleja que engloba varios sentimientos a la vez. Nivel de energia
medio y de calidad muy contenida: las emociones quedan dentro y “palpitan”. Afecto

negativo.

Recursos sonoros para el bailarin

- El pulso de la cuerda mantenida, que crea clima y tensidn mas que movimiento.

Parametros emotivos experimentales para las coreografias
- RABIA: afecto negativo — energia alta.
- DEPRESION: afecto negativo — energia baja.

El compositor reconoce y estad de acuerdo con esta ambivalencia emocional en la

interpretacion de la danza.

Como mostramos en la tabla 3.3, todos los coredgrafos, segin manifiestan en las
entrevistas realizadas (ver anexo A.3, en el apartado A.3.3), han percibido la
negatividad del afecto de esta musica y la contencidon de la energia, que algunos
traducen también como tension. Todos los coredgrafos perciben emociones negativas

que se remiten al dramatismo al que hace referencia el compositor (tabla 5.3).
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PERCEPCION PERCEPCION PERCEPCION
AFECTO CALIDAD Y EMOCION
CANTIDAD DE
ENERGIA

Eva Bertomeu Negativo. Tension, de nivel Obsesion,
alto. preocupacion.

Idoya Rossi Muy negativo. Latente, muy Sentirse amenazado,
interna. descomposicion

interna, frialdad.

Juan Pinillos Negativo. Rota, segmentada, Miedo, angustia, ira.
impulsos fuertes, de
nivel alto.

Paco Bodi Negativo. Tension, de nivel Miedo, alerta,
alto y con peligro.
contencion.

Susana Rodrigo Negativo. Tension, Miedo, odio,
contundencia, de sufrimiento, enfado
nivel alto y con dolor, rabia.
controlado. No
explosivo.

Toni Aparisi Negativo. Tension, de nivel Intriga, amenaza,
medio, con alerta, tormenta
contencion. emocional.

Tabla 3.3. Extracto de la entrevista a los coredgrafos, de los patrones cualitativos emergentes de

la escucha del tercer fragmento musical La Monstrua.
3.3.1.4 Musica 4: Irritante (fragmento 12)

El tema se estren6 en Madrid, en 1991 en un especticulo de danza contemporanea
realizado por la compaiia de Carmen Senra, titulado En otro tiempo, bajo la direccion y
con dramaturgia de Simoén Suarez. Segin Llopis se traté de una puesta en escena muy

ambiciosa, con textos y un pianista en directo.

El espectaculo se componia de momentos muy dramaticos. En la escena a la que

pertenece el fragmento los personajes, interpretados por bailarines, estaban perdidos.
Caracteristicas musicales/sonoras del fragmento

De este fragmento no existe partitura. Es un tema frenético basado en una secuencia
obsesiva generada por sintesis. Las cuerdas establecen un insistente formato repetitivo
que aun aumenta la sensacion de agobio (fig. 3.12). Hay apariciones de acordes

orquestales como puentes de ligero respiro.
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La tonalidad es Lam y el desarrollo insiste sobre los acordes de tonica y dominante,
generando monotonia. Es decir que, la superposicion de elementos y su utilizacion, en
lugar de generar una sensacion de reposo por el tono en Lam, se convierte en todo lo
contrario: un callejon cerrado, sin salida. En todo el fragmento no hay ninguna variacién

armonica.

Tempo: frenético.

Modo: Lam.

Modulaciones: acordes de tonica y dominante que generan monotonia. Se basa en una
secuencia obsesiva generada por sintesis. Las cuerdas establecen un insistente formato
repetitivo que aumenta la sensacion de agobio. Hay apariciones de acordes orquestales
como puentes de ligero respiro. Sin variaciones armonicas.

Figura 3.12. Pep Llopis marca corporalmente los golpes sonoros, mientras escucha Irritante.
Expresion emocional

La intencionalidad del tema es crear una atmosfera irrespirable, sentimiento de
perdicion estructural y animica, desconcierto y catarsis. Sensacion opresiva. Clima muy

enérgico y muy irritante. Tension. Afecto negativo.

Recursos sonoros para el bailarin
- El ambiente sonoro en general, el clima de la pieza.

- Lavelocidad.

Parametros emotivos experimentales para las coreografias
- RABIA: afecto negativo — energia alta.
- ALEGRIA DINAMICA: afecto positivo — energia alta.
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El compositor reconoce y esta de acuerdo solo con la primera emocién. En cuanto a la
alegria dindmica la considera como una posibilidad, no contemplada intencionalmente

por €l en este fragmento.

Como mostramos en la tabla 3.4, los resultados de las entrevistas de escucha realizadas
a los coredgrafos (ver anexo A.3, en el apartado A.3.4), muestran que algunos perciben

ambivalencia de afecto y otros negatividad.

Se alinean con el compositor en cuanto al nivel muy alto de energia y de movimiento;
también en cuanto a la cualidad negativa de las emociones percibidas. En Susana

Rodrigo y Eva Bertomeu encontramos también emociones positivas (tabla 5.4).

PERCEPCION PERCEPCION PERCEPCION
AFECTO CALIDAD Y EMOCION
CANTIDAD DE
ENERGIA
Eva Bertomeu Positivo y negativo. | Dinamica, tension, Aceleracion positiva
Ambigliedad. brio, de nivel alto. o0 negativa.
Idoya Rossi Negativo con rasgos | Dinamica, Rabia, enfado.
positivos. combativa, lucha, de
nivel muy alto.
Juan Pinillos Positivo. Expansiva, de nivel | Poderio,
muy alto, en egocentrismo,
crescendo. reafirmacion.
Paco Bodi Negativo. Dinamica, Huida, drama,
entrecortada, desconcierto.

multidireccional, de
nivel muy alto.

Susana Rodrigo Positivo y negativo. | Dinamica, de nivel Rabia, impotencia,
Ambigiiedad. muy alto. incapacidad.
También alegria.
Toni Aparisi Negativo. Nerviosismo, de Agitacion, angustia,
nivel alto. desesperacion,
preocupacion.

Tabla 3.4. Extracto de la entrevista a los coredgrafos, de los patrones cualitativos emergentes de

la escucha del cuarto fragmento musical Irritante.
3.3.1.5 Musica 5: Desolacion — Cold Time (fragmento 9)

Pertenece al espectaculo Grita, un espectdaculo en tiempos del Sida, estrenado en 1995
en la Sala Olimpia, en Lavapiés en Madrid. Dirigido por José Luis Raimon, incluia
textos de Ignacio Garcia May y fue producido por el Centro Dramatico Nacional de

Nuevas Tendencias Escénicas. Se trataba de una propuesta multimedia segun Llopis
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“muy muy emotiva”. El tema abria el especticulo y acompafiaba una escena y una

coreografia muy tenebrosas. Su titulo alude a “un tiempo helado, absolutamente frio”.

Posteriormente, en 2010, fue utilizado en el especticulo Joan Salvador Gavina de
Teatre dels Navegants, de Valencia, tanto como obertura como para acompafiar una
escena del espectaculo donde se incluia texto y movimiento corporal. La partitura de
este fragmento ha sido anexada a este estudio y se encuentra en el anexo A.2, en el

apartado A.2.3.
Caracteristicas musicales/sonoras del fragmento

El tema nace “como una sensacion”. Se compone de instrumentacion de sintesis que
ayuda a crear un clima de desolacion y vacio. La partitura no es convencional, solo

intenta reflejar la idea base de la intervencion de estos elementos de sintesis (fig. 3.13).

Figura 3.13. Primeros compases del fragmento Desolacion — Cold Time.

La tonalidad base es en ReM, pero el caracter no lo da la tonalidad sino la timbrica de
los elementos de sintesis. Tempo lento pero no hermético. Podria ser un ad libitum

partiendo de un tempo lento.

Tempo: lento.

Modo: ReM.

Modulaciones: se compone de instrumentacion de sintesis que ayuda a crear un clima
de desolacion y vacio.
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Expresion emocional

Frio absoluto, atmosfera de desolacion: “estoy en una situacion sin remedio y ni
siquiera puedo manifestarme: no hay vuelta atras” (fig. 3.14). Energia baja y afecto

negativo.

Figura 3.14. Pep Llopis explica emocionalmente la desolacion de Cold Time.

Recursos sonoros para el bailarin

- El tempo y la atmdsfera para promover estatismo.

Parametros emotivos experimentales para las coreografias
- FELICIDAD TRANQUILA: afecto positivo — energia baja.
- DEPRESION: afecto negativo — energia baja.

El compositor reconoce y esta de acuerdo solo con la segunda emocion. En cuanto a la

serenidad tranquila la considera “dificil”. Insiste en la impotencia.

Como mostramos en la tabla 3.5, todos los coredgrafos, segin manifiestan en las
entrevistas realizadas (ver anexo A.3, en el apartado A.3.5), han percibido el afecto de
la musica de manera ambigua, distinguiendo las dos posibilidades. Se alinean con el
compositor en cuanto al nivel bajo de energia y emociones negativas. Sin embargo,
encontramos también emociones positivas en Paco Bodi, Susana Rodrigo y Toni

Aparisi.
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PERCEPCION PERCEPCION PERCEPCION
AFECTO CALIDAD Y EMOCION
CANTIDAI? DE
ENERGIA
Eva Bertomeu Positivo y negativo. | Tranquila, intensa, Paranoia, suefio
Ambigtiedad. suave, de nivel bajo. | inquietante.

Idoya Rossi Cierta negatividad. Inerte, de nivel bajo, | Intimidad,
poca energia. melancolia, soledad.

Juan Pinillos Positivo. Deslizante, flotante, | Cariflo, proteccion,
de nivel bajo. pena, rechazo.

Paco Bodi Positivo. Flotante, suave, Transicion,
tranquila, de nivel transformacion,
medio-bajo. despertar, descubrir.

Susana Rodrigo Cierta negatividad. | Fluida, tranquila, Calma, tranquilidad,
suave, de nivel bajo. | melancolia.

Toni Aparisi Positivo. Suave, fluida, Hermosura, magia.

tranquila, serena, de
nivel bajo.

Tabla 3.5. Extracto de la entrevista a los coredgrafos, de los patrones cualitativos emergentes de

la escucha del quinto fragmento musical Desolacion — Cold Time.
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4. EVALUACION DE LAS MUSICAS
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4. EVALUACION DE LAS MUSICAS
4.1 Introduccién

En esta tesis queremos estudiar la expresion coreografica de las emociones. Se pide a
coreografos que realicen coreografias con una intencién emocional dada, utilizando las
musicas seleccionadas; una cuestion esencial es la influencia relativa de la intencion del

coredgrafo y la influencia relativa de las caracteristicas de emocion de la musica.

Para ello necesitamos realizar este experimento preliminar sobre la percepcion de las

emociones en las musicas utilizadas.
4.2 Materiales

Para la evaluacion perceptiva se proponen 8 musicas: los 5 fragmentos musicales
experimentales (que en las figuras que se muestran a continuacion se indican
respectivamente del 1 al 5) mas 3 fragmentos adicionales (que en las figuras se indican

respectivamente del 6 al 8).

Los fragmentos musicales adicionales, los utilizamos en nuestro estudio preliminar
(Meschini, 2013) y los hemos incluido en esta evaluacion porque estas musicas tuvieron
una fuerte influencia sobre la percepcion de los bailarines en cuanto a emociones
evocadas. En la exposicion de los resultados solo tendremos en cuenta los 5 fragmentos
musicales experimentales (indicados en las figuras del 1 al 5). En el anexo A.4
mostramos las pruebas de los efectos inter-sujetos relativas al andlisis de los 8
fragmentos musicales. Después de la realizacion de una prueba perceptiva por parte del
director y del autor de esta investigacion y del estudio de la literatura experimental
(Burger et al., 2012, p. 178; Eerola & Vuoskoski, 2013, p. 321), se han creado estimulos
de 15s para cada musica, comprobando que es una duracidon suficiente para que los

sujetos puedan percibir, sin entrar en analisis, los valores emocionales presentados.
4.3 Participantes

Los participantes de esta evaluacion son 30 estudiantes de MPD (alumnos del Master de
postproduccion digital de la UPV), mas el director y el autor de esta investigacion y un
ajeno al estudio, por un total de 33 sujetos. Los alumnos del MPD tienen asignaturas
relativas al andlisis de la musica en su relacion con la imagen a nivel narrativo y de las

emociones.

121



4.4 Procedimiento

La evaluacion de los fragmentos se propone utilizando cuatro ejes unipolares en una
escala de Likert (del 0 al 9) (fig. 4.1 y fig. 4.2):

- Alegria dinamica, entusiasmo.

- Felicidad tranquila, serenidad, satisfaccion.

- Tension, rabia, violencia.

- Tristeza, depresion.

Figura 4.1. Texto introductorio del formulario de evaluacion de las musicas.
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Figura 4.2. Formulario de evaluacion de los 4 estados emocionales para cada musica.

En el siguiente link puede consultarse el formulario de evaluacion propuesto:
http://goo.gl/forms/YLOQI9vVMBGD3JTSKC33

4.5 Resultados evaluacion perceptiva de las musicas

Mostramos a continuacion los resultados del analisis de varianza, obtenidos de la

evaluacion perceptiva de las musicas.
4.5.1 Alpha de Cronbach: evaluacion musicas

Cuando obtenemos resultados que vienen de una encuesta o tarea perceptiva, hemos de
verificar que las respuestas son coherentes, ya que puede que algun sujeto no haya
entendido la tarea o que se haya equivocado en sus respuestas. Es interesante pues

verificar la fiabilidad (reliability) de las respuestas.

El alpha de Cronbach permite hacer una media de las respuestas y comparar la

correlaciéon de cada participante con esa media y ver los participantes que mas se
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separan. El alpha de Cronbach es equivalente a una correlacion y puede tener un valor
maximo de 1. Podemos considerar que a partir de 0,7 hay una buena fiabilidad y que los

resultados perceptivos son coherentes.

Para el procesamiento de los casos, se han utilizado, sin exclusion de ninguna, las 8

musicas y las respuestas de los 33 evaluadores.

Los resultados muestran una alta fiabilidad, es decir una muy elevada coherencia de las
respuestas de las musicas evaluadas. La eliminacioén de cualquier participante reduce la

coherencia (alfa de Cronbach) con lo que se mantienen todas las respuestas (tabla 4.1).

Estadisticos de fiabilidad

parametro Alfa de Cronbach N de elementos

alegria dinamica, entusiasmo 971 33
felicidad tranquila, satisfaccion ,972 33
tension, rabia, violencia ,984 33
tristeza, depresion ,969 33

Tabla 4.1. Datos estadisticos de fiabilidad de la evaluacion de los indicadores emocionales.
4.5.2 Alegria dinamica, entusiasmo

La figura 4.3 muestra los resultados perceptivos para cada fragmento musical. La
musica 2 se percibe como la mas alegre; las musicas 1 y 4 se perciben como alegres y
de manera muy similar; las musicas 3 y 5, resultan poco alegres y con valores muy

bajos (fig. 4.3).

Figura 4.3. Medias con intervalo de confianza del porcentaje de percepcion de la Alegria

dinamica para cada fragmento musical.
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4.5.3 Felicidad tranquila, satisfaccion

La figura 4.4 muestra los resultados perceptivos para cada fragmento musical. Vemos
que, en distintos grados, las musicas 1, 2 y 5 se perciben mas felices respectivamente
que los restantes fragmentos; la musica 1 es de la que mas se percibe felicidad; mas
moderada la percepcion de esta emocion en la musica 2; la misica 5 muestra un valor

algo mas bajo; las musicas 3 y 4 se perciben poco felices (fig. 4.4).

Figura 4.4. Medias con intervalo de confianza del porcentaje de percepcion de la Felicidad

tranquila para cada fragmento musical.

4.5.4 Tension, rabia, violencia

La figura 4.5 muestra los resultados perceptivos para cada fragmento musical. Vemos
que la tension es percibida, en distintos grados, en todos los fragmentos musicales; las
musicas 3 y 4 se perciben mas tensas y con alto nivel de acuerdo entre evaluadores; la
tension también se percibe en las musicas 2 y 5 en un nivel méas moderado; la musica 1

se percibe muy poco tensa (fig. 4.5).
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Figura 4.5. Medias con intervalo de confianza del porcentaje de percepcion de la Tension rabia

para cada fragmento musical.
4.5.5 Tristeza, depresion

La figura 4.6 muestra los resultados perceptivos para cada fragmento musical. Vemos
que este parametro es percibido, en distintos grados, en todos los fragmentos musicales;
la musica 5 destaca por reflejar los valores mas elevados; la tristeza se percibe en las

musicas 1 y 3 en un nivel mds moderado; se percibe poca tristeza en las musicas 2 y 4

(fig. 4.6).

Figura 4.6. Medias con intervalo de confianza del porcentaje de percepcion de la Tristeza

depresion para cada fragmento musical.
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4.6 Resultados agrupados por fragmentos musicales

Mostramos a continuacion los resultados obtenidos de la evaluacion perceptiva de cada
musica, segun los cuatro estados emocionales propuestos en el formulario de

evaluacion.
4.6.1 Musica 1: Placentero

La figura 4.7 muestra los resultados del experimento perceptivo de la musica 1, donde
un andlisis de la varianza muestra que se distinguen claramente los afectos evaluados
(F=12,206; p<.001; #*>=,222). La musica 1 (fig. 4.7) ha sido percibida, segin los 4
parametros de emocion propuestos, sobre todo como expresion de felicidad tranquila
(afecto positivo y energia baja). La ambivalencia de afecto expresada en este fragmento,
hace que se perciba también como expresion de tristeza depresion (afecto negativo y
energia baja). El nivel medio de energia expresado, incide en la percepcion de alegria
dinamica, con un valor equivalente a tristeza depresion. Percepcion muy baja de tension
rabia (fig. 4.7). Es importante destacar que se ha evaluado que esta musica puede
expresar tanto la felicidad tranquila como la tristeza depresion, lo que confirma que la

vayamos a utilizar para generar coreografias que expresen felicidad y tristeza.

Figura 4.7. Medias con intervalo de confianza de la evaluacion perceptiva de la musica 1 por
parte de los participantes en el experimento perceptivo previo, segin los 4 parametros de

emocion indicados.
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4.6.2 Musica 2: Vueltas

La figura 4.8 muestra los resultados del experimento perceptivo de la musica 2, donde
un andlisis de la varianza muestra que se distinguen claramente los afectos evaluados
(F=12,232; p<.001; #*>=,223). La musica 2 (fig. 4.8) ha sido percibida, segin los 4
parametros de emocioén propuestos, sobre todo como expresion de alegria dindmica,
pero también como expresion de fension rabia (afecto negativo y energia alta) aunque
en un nivel medio. Con un indice de percepcion muy similar, también se ha percibido
como expresion de felicidad tranquila. Percepcion muy baja de tristeza depresion (fig.
4.8). Estos resultados confirman que la vayamos a utilizar para generar coreografias que
expresen alegria y felicidad y se alinean con los anteriormente expuestos de la
percepcion de los coreografos (tabla 3.2) y de la intencion expresiva del compositor

(capitulo 3.3.1.2).

Figura 4.8. Medias con intervalo de confianza de la evaluacion perceptiva de la musica 2 por
parte de los participantes en el experimento perceptivo previo, segin los 4 parametros de

emocion indicados.
4.6.3 Musica 3: La Monstrua

La figura 4.9 muestra los resultados del experimento perceptivo de la musica 3, donde
un andlisis de la varianza muestra que se distinguen claramente los afectos evaluados
(F=129,675; p<.001; n?>=,752). La musica 3 (fig. 4.9) ha sido percibida, segin los 4

parametros de emocion propuestos, de manera muy destacada como expresion de rabia
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tension con un alto indice de acuerdo entre los participantes. También se percibe tristeza
depresion, aunque en un valor bastante mas bajo. Evaluacion con valores muy bajos
para alegria dinamica y felicidad tranquila (fig. 4.9). Estos resultados confirman que la
vayamos a utilizar para generar coreografias que expresen tension y tristeza, y se
alinean con los anteriormente expuestos de la percepcion de los coredgrafos (tabla 3.3)

y de la intencion expresiva del compositor (capitulo 3.3.1.3).

Figura 4.9. Medias con intervalo de confianza de la evaluacion perceptiva de la musica 3 por
parte de los participantes en el experimento perceptivo previo, segin los 4 parametros de

emocion indicados.
4.6.4 Musica 4: Irritante

La figura 5.4 muestra los resultados del experimento perceptivo de la musica 4, donde
un analisis de la varianza muestra que se distinguen claramente los afectos evaluados
(F=34,728; p<.001; #*=,449). La musica 4 (fig. 4.10) ha sido percibida, segin los 4
parametros de emocion propuestos, sobre todo como expresiva de tension rabia,
alinedndose con la intencion del compositor por calidad de afecto y alto nivel de
energia. En menor medida y en un nivel medio se percibe también como expresion de la
alegria dinamica. Evaluacion muy baja de felicidad tranquila y tristeza depresion (fig.
4.10). Estos resultados, sobre todo en cuanto a la percepcion de la alegria dinamica,
contrastan con los emergentes de la percepcion de los coreodgrafos, que, exceptuando a

Susana Rodrigo, perciben solo emociones negativas (tabla 3.4). Sin embrago se alinean
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con la intencién del compositor (capitulo 3.3.1.4) y la percepcion de los coredgrafos en

cuanto a percepcion de tension rabia y nivel energético elevado (tabla 3.4).

Estos resultados confirman que la vayamos a utilizar para generar coreografias que

expresen tension y alegria.

Figura 4.10. Medias con intervalo de confianza de la evaluacion perceptiva de la musica 4 por
parte de los participantes en el experimento perceptivo previo, segin los 4 parametros de

emocion indicados.
4.6.5 Musica 5: Desolacion — Cold Time

La figura 4.11 muestra los resultados del experimento perceptivo de la musica 5, donde
un andlisis de la varianza muestra que se distinguen claramente los afectos evaluados
(F=25,133; p<.001; #?>=,371). Los resultados estadisticos del experimento perceptivo
muestran que la musica 5 ha sido evaluada, segun los 4 pardmetros de emocion
propuestos, sobre todo como expresiva de la tristeza depresion (afecto negativo y
energia baja) (fig. 4.11). También se percibe como expresiva de tension rabia y esta
valoracion contrasta con la percepcion de los coredgrafos a excepcion de Eva Bertomeu
(tabla 3.5); se alinea sin embargo a la intencion dramatica del compositor. Tanto
coredgrafos como participantes en el experimento perceptivo distinguen un nivel bajo

de energia.
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Figura 4.11. Medias con intervalo de confianza de la evaluacion perceptiva de la musica 5 por
parte de los participantes en el experimento perceptivo previo, segin los 4 parametros de

emocion indicados.

Los participantes han valorado mas el afecto negativo de esta musica, mientras los
coredgrafos han percibido también cierta positividad (tabla 3.5): la figura 4.11 muestra
que los participantes han percibido en menor medida la expresion de felicidad tranquila.
Evaluacion muy baja también para alegria dinamica. En este caso, se establece una
contradiccion entre estos resultados y los parametros expresivos indicados a los

coredgrafos para la realizacion de las coreografias (tristeza y felicidad).

Concluyendo, exceptuando la musica 5 en la que, como hemos explicado, se establece
una contradiccion con los parametros indicados a los coredgrafos, se tienen en cuenta
estos resultados para la realizacion de las coreografias experimentales en las que se

expresan los estados emocionales emergentes de esta evaluacion para cada musica.
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5. REALIZACION, GRABACION Y ANALISIS DE LAS DANZAS

Esta es la parte mas esencial del experimento ya que es la constituciéon del material
experimental que va a servir al resto de los estudios. A partir de las musicas
seleccionadas y los indicadores emocionales establecidos para expresar en las

coreografias, se elaboran los estimulos.

En este capitulo explicamos cémo hemos realizado los estimulos experimentales y
mostramos los resultados obtenidos del analisis cualitativo y cuantitativo de las

coreografias.
5.1 Realizacién de los materiales experimentales (coreografias)
5.1.1 Coredgrafos participantes

En los estudios experimentales de expresion y percepcion de las emociones en la danza,
el nimero de bailarines implicados en los experimentos es muy variable y oscila entre
dos (Walk & Homan, 1984), cinco (Camurri et al., 2003) y hasta diez intérpretes
(Sawada et al., 2003).

Para la realizacion de las coreografias, hemos contado con la colaboracion de 6
coreografos (tres hombres y tres mujeres), nimero que corresponde a una media entre

los estudios que hemos encontrado.

Se trata de reconocidos profesionales de la escena dancistica nacional y profesores de
danza en distintos centros (oficiales y privados) y en conservatorios de danza: Toni
Aparisi, Paco Bodi, Juan Pinillos, Eva Bertomeu, Susana Rodrigo e Idoya Rossi. Sus

curriculos estan incluidos en el anexo A.5.

Todos estos coredgrafos comparten la danza contemporanea como lenguaje expresivo
que permite una danza abstracta, desligada de un uso concreto del gesto/movimiento

(estereotipado y/o descriptivo) y libre de codificaciones semanticas pre-establecidas.
5.1.2 Procedimiento y materiales

5.1.2.1 Mdsicas

El material sonoro utilizado para la composicion de las coreografias experimentales, son

los 5 fragmentos musicales seleccionados descritos en el capitulo anterior.
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5.1.2.2 Condiciones de energia/afecto

Como ha resultado del estudio de la literatura experimental realizado para esta
investigacion, el modelo dimensional, aplicado a la evaluacion cualitativa de las
emociones expresadas o percibidas en la musica, puede ser aplicado también al
reconocimiento de las emociones en el movimiento. Hemos utilizado este modelo
elaborado a partir del modelo circular de Russell (1980, p. 1164) y del modelo
bidimensional utilizado por Kaiser & Keller (2011, p. 278) que, como podemos ver en
la figura 5.1, resume claramente los dos ejes abstractos de energia y estado de animo y

los dos ejes mas claramente emocionales (tristeza-alegria y tranquilidad-tension).

energia
(arousal)
+

==

euforia dinﬂl'nica

estado de amimo
agrado (valence)

Figura 5.1. Los ejes vertical y horizontal determinan cuatro areas emocionales.

Eerola & Vuoskoski (2013) distinguen entre emociones percibidas y/o reconocidas en la
musica (locus externo) y emociones sentidas y/o experimentadas por el oyente al
escuchar musica (locus interno) (Eerola & Vuoskoski, 2013, p. 310). El modelo
bidimensional es un modelo 1til para la evaluacion de las emociones percibidas y
experimentadas y de facil manejo para los participantes a los experimentos (Eerola &
Vuoskoski, 2013, p. 312). Es uno de los modelos mas utilizados en psicologia y en
multiples estudios empiricos que evaluan el significado semantico y/o emotivo,
percibido y expresado, tanto de la musica como del movimiento (Stevens ef al., 2008;

Stevens et al., 2009; Kaiser & Keller, 2011; Nicolaou et al., 2011).
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Para dar indicaciones a los coreografos, hemos utilizado este modelo, especificando
para cada musica (tabla 5.1), no solamente los indicadores emocionales sino también la

cantidad de energia y la cualidad del afecto que debian expresar:

- Alegria dinamica (extroversion, euforia, etc.): afecto positivo — energia alta.
- Felicidad tranquila (serenidad, paz, etc.): afecto positivo — energia baja.

- Tristeza (depresion, melancolia, introversion, etc.): afecto negativo — energia

baja.
- Tension (rabia, miedo, agresividad, conflicto, etc.): afecto negativo — energia
alta.
L. felicidad tranquila/serenidad
Mdusica 1 ; .,
tristeza/depresion
. alegria dindmica
Musica 2
felicidad tranquila/serenidad
. tension/rabia
Musica 3 - )
tristeza/depresion
. tension/rabia
Musica 4
alegria dindmica
o felicidad tranquila/serenidad
Musica 5
tristeza/depresion

Tabla 5.1. Indicadores emocionales para expresar coreograficamente para cada musica.
5.1.2.3 Espacio y condiciones para la grabacion

Para la realizacion del material de estimulos hemos podido disponer del escenario del
Centre  Cultural Docent d’Arts Escéniques Sala Russafa de Valencia,

www.salarussafa.es. En el escenario se dispuso una cuadricula métrica de seis por ocho

metros (fig. 5.2) que nos permitiria, a posteriori, la realizacion del analisis cualitativo
de las trayectorias generadas por los coredgrafos y del andlisis cuantitativo de la

ocupaciodn del espacio.

Para la iluminacion del espacio, contamos con el equipo luminico del teatro (fig. 5.2).
Los criterios utilizados para la iluminacion tenian como objetivo conseguir:
- una luminosidad uniforme, total y neutra del espacio escénico.

- evidenciar las siluetas de los bailarines.
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Para ello se utilizaron los focos delanteros, laterales y traseros instalados sobre la escena
y filtros de colores neutros: blanco calido y azul. Para la reproduccion de los fragmentos
musicales se utilizé el equipo de sonido emplazado en la sala: un reproductor de cd y

los altavoces instalados dentro y fuera del escenario.

Figura 5.2. [luminacion del escenario y disposicion de la cuadricula que delimita el espacio de
actuacion de los coredgrafos. El eje central de la cuadricula, coincide con el eje central del

escenario.

Durante las grabaciones, se aument6 la ganancia de los altavoces instalados dentro del
escenario. Se fij6 la posicion y el encuadre de una cadmara de video en el patio de
butacas de la sala, sobre elevado con respecto al escenario, en posicion frontal y
coincidente con el eje central de la cuadricula (fig. 5.3). Las grabaciones se realizan en

plano general.
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Figura 5.3. En la figura se muestra en escala, la distancia y posicion de la cdmara de video con

respecto a la cuadricula métrica del escenario.

La sobre elevacion permitidé conseguir, en las imagenes grabadas, una mejor vision y
percepcion del espacio utilizado y de las trayectorias generadas por los coreodgrafos (fig.

5.4).

La camara utilizada para las grabaciones, Panasonic modelo AG-AC90EJ, nos fue

cedida por el Departamento de Bellas Artes de la Universitat Politécnica de Valéncia.
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Figura 5.4. Posicion frontal y sobre elevada de la camara.

El equipo técnico y humano para las grabaciones lo conformd: el autor de esta
investigacion, Harold Zuanigan, técnico de la Sala Russafa, y Blas Payri, director de esta
tesis, que ademas superviso las sesiones de grabacion. En la figura 5.4 Blas Payri da

instrucciones a Toni Aparisi, uno de los coredgrafos participantes, antes de la grabacion.
5.1.2.4 Instrucciones previas a los coreografos

Christensen & Calvo-Merino (2013) sugieren que los bailarines que participan en los
estudios perceptivos experimentales que investigan la expresion de las emociones,
deben recibir instrucciones claras para corporeizar el afecto y las emociones en sus
movimientos, siguiendo los objetivos del estudio. Sin tales instrucciones los intérpretes
corren el peligro de centrarse Unicamente en la correccion técnica de la ejecucion del

movimiento (Christensen & Calvo-Merino, 2013, p. 21).

En nuestro estudio, se realiza con cada coredgrafo por separado, una sesion de escucha

y evaluacion perceptiva de los fragmentos musicales seleccionados.

Durante esta sesion se le explica a cada coredgrafo la investigacion y sus objetivos, y se
le entrevista sobre diferentes cuestiones ligadas a la interaccion de los lenguajes musical
y dancistico. Esta entrevista se graba en video (transcripcion en anexo A.6). Después se

procede a la escucha de los fragmentos musicales (se puede repetir la escucha las veces
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que sean necesarias). El orden de escucha de los fragmentos es el mismo que se utiliza

para la grabacion de las coreografias en un segundo encuentro.

Para cada fragmento musical, cada coredgrafo: primero expresa libremente el afecto y la
energia que percibe que emana de cada musica; segundo, después de decirle los dos
indicadores emocionales que ha de expresar con cada musica, se le invita a explicar
libremente coOmo siente expresarlos coreograficamente (ocupacion de espacio,
trayectorias, movimientos corporales, velocidades, cualidades, etc.). Le remarcamos
que se dé tiempo y permita a su imaginacion ponerse en marcha, porque lo importante
no es hacerlo bien o mal, sino que todo el material de movimiento nazca de lo que la

musica evoque en ¢l/ella y de la necesidad de expresar con claridad cada emocion.

En ninglin momento se proporciona a los coredgrafos informacién sobre las musicas, su
autoria, su tematica ni de los espectaculos a los que pertenecen y los coredgrafos no

tienen en ningiin momento contacto entre ellos.

Se encarga a cada coredgrafo la realizacion de dos coreografias improvisadas para cada
fragmento musical (improvisaciones preparadas) que expresen los indicadores
emocionales descritos anteriormente y determinados por el autor de esta investigacion
(principal y secundario). Esto sirve para estudiar las variaciones que se generan en el
movimiento para la expresion de cada estado emocional, para estudiar la influencia del
afecto de la musica en el movimiento y la influencia relativa de la intencion del

coreografo; también para estudiar la influencia del afecto de la musica en la percepcion.

En las dos versiones, el coredgrafo tiene en cuenta que las dos coreografias pueden
utilizar mas o menos los mismos movimientos variando su intensidad o los mismos
elementos coreograficos expresivos, sin necesidad de memorizar exactamente todo el

material coreografico; también pueden afiadirse nuevos movimientos.

En algunos estudios empiricos se ha experimentado con los grados o niveles expresivos
en el movimiento (gestual y coreografico) para la expresion de las emociones. De estos
estudios se extrae que la exageracion del movimiento ayuda a la percepcion de las
emociones. Se consideran normalmente tres niveles expresivos distintos: fipico,
exagerado y muy exagerado (Atkinson et al, 2004, p. 724) o restringido (con el
minimo movimiento corporal), estdndar (movimiento natural) y exagerado (maxima

expresividad) (Huang & Krumhansl, 2011; Vines et al., 2011, p. 160).
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Segun queda demostrado, la exageracion de la expresion en el movimiento, ayuda a la
percepcion de las emociones expresadas (Atkinson et al., 2004, p. 737; Huang &
Krumhansl, 2011, pp. 361-362; Kaiser & Keller, 2011, p. 282; Vines et al, 2011, p.
168). Para la realizacion de las coreografias el coredgrafo debe intentar expresar
“claramente” la emocion indicada, y aunque la expresion puede ser “sutil”, debe tener la
intencion de expresarla para el publico. Sin embargo, se intentara que la expresion de la
emocion sea “abstracta” utilizando calidades de movimiento o posiciones, pero
excluyendo cualquier gesto o postura propositiva, ilustracion o descripcion de la

emocion (Camurri et al., 2003) para evitar movimientos estereotipados o pantomimas.

Al finalizar la sesion se le entrega a cada coredgrafo un cd con los cinco fragmentos
grabados para que, en los dias que quedan hasta la realizacion y grabacion de las
coreografias, pueda ir elaborando ideas, pero sin exceso de estructuracion, ya que no se

va a valorar la calidad de la coreografia.
5.1.2.5 Realizacion y grabacién de las coreografias

La grabacion de las coreografias se ha realizado en el teatro de la Sala Russafa de
Valencia los dias 2 y 3 de octubre 2014. Los coredgrafos han tenido tiempo suficiente
(minimo una semana), desde que pudieron escuchar los fragmentos musicales, para

elaborar las diferentes coreografias improvisadas.

Los coreografos han acudido a la sala por turnos y horarios diferentes, disponiendo,
cada uno de ellos, de dos horas para la realizacion de todas las coreografias (diez). Se
les remarca que, si no estan satisfechos con el resultados, pueden repetirlas las veces

que s€an necesarias.

Los coredgrafos utilizan para las grabaciones ropa cefiida (mallas, medias, lycra) que
permite la visualizacion clara del cuerpo y de colores claros y neutros (en contraste con
el escenario oscuro): blanco, gris claro, beige claro. Todas las coreografias se graban en

video.

De las grabaciones obtenemos 60 coreografias (6 coredgrafos * 2 emociones * 5
musicas) mas 8 coreografias repetidas. Hemos excluido aquellas coreografias (8) que

los coredgrafos han invalidado e incluido, en cambio, las 8 repeticiones de las mismas.
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5.2 Procedimiento de analisis de las danzas

A partir del visionado de los videos obtenidos de la grabacion de las coreografias, se
realiza un andlisis cualitativo y cuantitativo de las danzas, basado en diferentes

elementos/pardmetros de la expresion coreografica que explicamos a continuacion.
5.2.1 Analisis cualitativo de las coreografias

A partir del visionado de los videos de las coreografias, se realiza un analisis cualitativo
de las mismas, segun los siguientes parametros coreograficos detallados a continuacion:
- Flujo energético (libre - controlado)
- Direccion del movimiento (expansivo - contractivo - suspendido)
- Uso de la mirada (ojos cerrados, - ojos abiertos y mirada hacia adentro - ojos

abiertos mirada hacia fuera)

Para realizar este andlisis, para cada coreografia/musica/intencion expresiva, se visiona
el video sin audio, observando la utilizacion de cada parametro, y se registra el resultado
en una tabla (tabla 5.2), en la que pueden distinguirse:

- Los coreografos (segun sus iniciales).

- Los elementos cualitativos analizados y sus variables.

FLUJO MOVIMIERNTO MIEADA

FL EC MEXF | MODN | MSUE | MOC | MEX | MIN

FE

TA

Tabla 5.2. Tabla usada para mostrar los resultados del analisis cualitativo. En la columna
izquierda se distinguen las iniciales de los coredgrafos. En la fila superior los parametros

analizados.

Segun puede verse en la tabla 5.2, indicamos los parametros analizados del siguiente
modo:

FL — flujo libre.

FC — flujo controlado.

MEXP - movimiento expansivo.
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MCON - movimiento contractivo.

MSUS - suspension del movimiento o estatismo.
MOC — ojos cerrados.

MEX — mirada hacia afuera.

MIN — mirada hacia adentro.

Para presentar los resultados en la tabla, hemos marcado con una “x” la utilizacion de
estos pardmetros. Estas tablas se complementan con:
- una explicacion de los datos obtenidos por cada coredgrafo para expresar
cada indicador emocional.
- comparativa de los parametros utilizados en la expresion del mismo
indicador emocional por todos los coredgrafos.

- comparativa de los resultados de los analisis seglin los dos afectos.

Para cada musica/intencién expresiva, se muestran los resultados siguiendo siempre el
mismo orden de coredgrafos: Eva Bertomeu, Idoya Rossi, Juan Pinillos, Paco Bodi,

Susana Rodrigo y Toni Aparisi.

Después se realiza un analisis comparativo de los pardmetros cualitativos utilizados en

las coreografias seglin los dos afectos expresados en cada musica.
Explicamos a continuacion los pardmetros que hemos considerado.

Flujo - Laban indica cuatro factores diferenciables de movimiento corporal en la
kinesfera, que originan los “elementos del esfuerzo”, medibles en una escala bipolar
teniendo en cuenta su calidad opuesta (Camurri, Hashimoto et al., 1999, p. 328;
Martinez & Epele, 2008, p. 342; Ros, 2009, p. 351; Broughton & Stevens, 2012, p. 342;
Morita et al., 2013, p. 1026): espacio, peso, tiempo, flujo/energia.

Seglin como el intérprete se relacione con estos cuatro factores, generara una unidad de
esfuerzo que podra tener calidad kinestésica de entrega (libre) o de /ucha (controlada)
(Broughton & Stevens, 2012, p. 352). Estos dos términos se refieren respectivamente a
mejorar u oponerse a las caracteristicas de un tipo de esfuerzo. Eso es, pueden originar
una relacion débil o fuerte con los factores de peso, tiempo y espacio que los componen

y se concretan a través de la forma corporal (Morita et al., 2013, p. 1026).

En nuestro andlisis cualitativo consideramos estas dos cualidades kinestésicas del flujo-
energia:

- Libre (entrega).
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- Controlada (lucha).

Direccidn del movimiento - Segun Delsarte los movimientos del cuerpo en el espacio
pueden ser: excéntricos (expansivos, de adentro hacia afuera), concéntricos
(contractivos, de afuera hacia adentro), normales (sin movimiento y/o suspendidos). Por
lo que segin Delsarte el cuerpo en movimiento o se expande o se contrae, debido al
fluir bidireccional de la energia vital interna, del ritmo de la vida (relajacidon/tension).

Esta energia se relaciona con los factores de tiempo y espacio (Teixeira, 2012, p. 436).

En nuestro analisis cualitativo consideramos las siguientes cualidades direccionales del
movimiento:

- expansivo (hacia afuera).

- contractivo (hacia adentro).

- suspendido (estatico).

Uso de la mirada - Del estudio experimental de Kohler et al. (2004), emerge que cada
emocion se caracteriza por rasgos distintivos y caracteristicos producidos por un uso
concreto de la musculatura facial: la alegria se expresa por un aumento de las mejillas y
el estiramiento lateral de la comisura de los labios; la tristeza produce una bajada de la
comisura de los labios y las cejas; y la ira y el miedo una notable apertura de los ojos,
bajada de las cejas y apertura de la boca (Kohler et al., 2004, p. 242). Brick et al. (2009)
sostienen ademds que en la interpretacion de las expresiones faciales, también son
determinantes la velocidad y aceleracion con la que se producen, para la conformacion
de los significados elaborados por el receptor (Brick et al., 2009, p. 5). Los resultados
de nuestro anterior estudio experimental (Meschini, 2013) mostraron que la mirada era
determinante en la creacion de los espacio escénicos por parte de los bailarines y que
estaba directamente relacionada con las calidades del movimiento. La musica influy6 de
manera determinante en los diferentes usos de la mirada. En este analisis cualitativo
consideraremos las siguientes cualidades:

- ojos cerrados.

- ojos abiertos: mirada hacia afuera

- ojos abiertos: mirada hacia dentro.
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5.2.2 Analisis cualitativo y cuantitativo del uso del espacio (ocupacién y

trayectorias)
Estudiar el espacio general de la escena es importante desde el punto de vista receptivo,
ya que las zonas utilizadas por el bailarin marcan una distancia, que puede ser variable,
con el punto de vista del publico y pueden comunicar diferentes significados
emocionales. Segun Camurri, Hashimoto et al. (1999), en el espacio general podemos
distinguir entre zona natural y zona artificial ocupada por el bailarin. La zona natural
es aquella que de por si contribuye a la interpretacion expresiva (por ejemplo central,
esquinada o cerca del publico). La zona artificial es aquella cuya contribucion expresiva
depende de otros factores como pueden ser la escenografia o las luces. Valorar tanto el
espacio personal como general quiere decir tener en cuenta el punto de vista del receptor
(publico) que percibe tanto los movimientos del intérprete como la fuerza expresiva de
su ubicacion en la escena: ambos espacios seran funcionales para la expresion de las

emociones (Camurri, Hashimoto et al., 1999, pp. 329-330).

Siguiendo el criterio de andlisis empleado en Meschini (2013), el andlisis cuantitativo
del espacio ocupado y el trazado de las trayectorias en cada coreografia, los hemos
realizado a partir del estudio de las grabaciones en video, teniendo en cuenta, en cada
momento, la posicidon de los coredgrafos en el espacio con respecto a la cuadricula del
suelo. Para mostrar los resultados de la ocupacion total usamos una imagen en la que

reproducimos en escala la cuadricula (fig. 5.5).

Figura 5.5. En la imagen se distingue en azul el espacio ocupado por Idoya Rossi en mle-a+

FELICIDAD.

En esta imagen indicamos el espacio ocupado coloreando la cuadricula y marcando los

puntos de inicio y final de la coreografia (fig. 5.5).
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El trazado de las trayectorias lo hemos realizado de manera manual, registrando en todo

momento la posicion de las caderas de los coredgrafos sobre la cuadricula (fig. 5.6).

Figura 5.6. Primer desplazamiento de Eva Bertomeu, realizado en los primeros siete segundos

del fragmento Vueltas (m2e+a+t).

En los graficos mostramos la trayectoria realizada con una linea continua, indicando el
punto inicial y el punto final del trayecto. Resaltamos con colores las casillas ocupadas

por el coredgrafo durante la trayectoria (fig. 5.7).

Figura 5.7. La imagen muestra la primera parte de la coreografia realizada por Eva Bertomeu
del fragmento Vueltas (m2e+a+). Comparando con la imagen anterior podemos reconocer el

inicio del recorrido realizado por la coredgrafa.

El analisis del espacio lo hemos realizado considerando el espacio total utilizado en
cada coreografia, tanto en cuanto a ocupacidon como en las trayectorias. Por esta razon y

para una mayor inteligibilidad de los trazados en la cuadricula, hemos segmentado las
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coreografias en tres partes de igual duracion. Para el andlisis de las coreografias
generadas por las musicas 3 y 4, hemos necesitado segmentar las coreografias en cuatro
partes, ya que estas musicas han provocado mayor cantidad de trayectorias y cambios de
direccion. Especificamos a continuacion, para cada musica/afectos, el nimero de partes
y su duracion:
Musica 1: 3 partes de igual duracion: 25s30 (duracion total: 01:16:05).
Musica 2: 3 partes de igual duracion: 21s (duracion total: 01:03:00).
Musica 3: 4 partes de igual duracion: 19s30 (duracion total: 01:18:00).
Musica 4: 4 partes de igual duracion: 18s15 (duracion total: 01:13:00).
Musica 5: 3 partes de igual duracion: 26s (duracion total: 01:18:00).

Para cada musica se muestran los resultados siguiendo siempre el mismo orden de
coredgrafos: Eva Bertomeu, Idoya Rossi, Juan Pinillos, Paco Bodi, Susana Rodrigo y

Toni Aparisi.

Se realiza un analisis comparativo de la ocupacion espacial y de las trayectorias para

cada musica, coredgrafo y afecto.
5.2.3 Andlisis cuantitativo de los elementos coreograficos

Antes de realizar los estimulos para el experimento perceptivo de las coreografias (sin
audio), hacemos un analisis cuantitativo de los elementos coreograficos utilizados por
los coredgrafos y extraemos los patrones emergentes.

5.2.3.1 Andlisis realizado con Elan

Para el andlisis de las coreografias, como ya hicimos en nuestra anterior investigacion
(Meschini, 2013), hemos utilizado el programa Elan (fig. 5.8). Se trata de una
herramienta empleada en estudios de tipo socioldgico, que permite segmentar y

cuantificar las imdgenes en movimiento, pudiendo atribuirles cualidades.

Utilizando Elan, hemos podido cuantificar algunos elementos coreograficos empleados
en las distintas coreografias, técnicamente relativos o bien al cuerpo y su movimiento o
bien al cuerpo en el espacio. Detallamos a continuacion los elementos técnicos

analizados:

Cuerpo - hemos cuantificado la forma corporal, el peso (cualidades y su
utilizacion), la tension-distension muscular y las acciones-esfuerzo

realizadas por los coredgrafos.
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Espacio: hemos cuantificado las alturas/niveles, las diferentes dindmicas de
desplazamiento y la direccion corporal en escena, segun el punto de vista

del espectador.

En la eleccion y valoracion de estos parametros, nos hemos basado en nuestra propia
experiencia pedagogica y profesional, y en el estudio de literatura relativa al analisis del
movimiento producida por teodricos, coredgrafos e investigadores. Hemos considerado
sobre todo las bases tedricas propuestas por Frangois Delsarte y Rudolf Von Laban,
cuyos principios siguen siendo entre los mas influyentes en el campo del estudio del

movimiento y el gesto en relacion a la expresion de las emociones.

Figura 5.8. Un ejemplo de analisis de una de las coreografias realizado con Elan.

En la gran mayoria de los estudios empiricos en los que interviene el andlisis de los
movimientos, el sistema Laban (LMA) es el mas utilizado y ciertamente el mas
completo. Este método se basa en la estructura del cuerpo y sus movimientos en el
espacio, y analiza el uso del espacio (direccion y nivel), la duracion del movimiento, las
dindmicas y las cualidades del peso y la energia (Solari, 1958, p. 46). Los resultados se
basan en el analisis de las coreografias enteras. Los resultados del andlisis de las partes

(intervalos en los que fueron divididas las coreografias para el experimento perceptivo),
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se utilizan para realizar los diferentes analisis estadisticos. A continuacién explicamos
los parametros y los elementos técnicos que hemos considerado y cuantificado con Elan

(fig. 5.8).

5.2.3.2 Parametros utilizados

5.2.3.2.1 Cuerpo - Forma corporal

El cuerpo en movimiento cambia de forma, adoptando una u otra posicion. Laban llama
forma al moldeado corporal del espacio kinesférico en el que el cuerpo se mueve. La
forma implica el movimiento del torso y consecuentemente del resto del cuerpo (Ros,

2009, p. 352; Broughton & Stevens, 2012, p. 344).

En la danza, entre las cualidades ligadas a la forma corporal estd el grado de apertura o
cierre del cuerpo que determina formas abiertas o cerradas, que se producen tanto en

estatismo como en movimiento.

Como ya consideramos en Meschini (2013), entendemos por formas abiertas, aquellas
en las que el cuerpo ocupa una dimension igual o mayor a su posicion natural de base

(de pie), hasta su maxima expansion.

Entendemos por formas cerradas aquellas en las que el cuerpo dirige sus articulaciones
hacia adentro, cerca de si mismo, pudiendo llegar a cerrarse completamente reduciendo

su dimension natural hasta su maxima contraccion.

Durante el movimiento libre es posible que estas formas se den de una manera

combinada que puede llegar a hacer dudar en cuanto a su clasificacion.

Por esta razon, en nuestro analisis, hemos determinado cinco categorias, a saber: muy
abierta (maxima expansion), abierta, normal (posicion cero o equilibrio entre apertura

y cierre corporal), cerrada y muy cerrada (maxima contraccion) (fig. 5.9).

Figura 5.9. El coredgrafo Paco Bodi en diferentes formas corporales: forma muy abierta,

abierta, cero, cerraday muy cerrada.
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5.2.3.2.2 Cuerpo - Peso

En la danza, con el uso del cuerpo esta implicito el uso del peso (considerando el cuerpo
como pondus/masa que se desplaza o sujeta) y sus cualidades (/igero, normal y pesado

o también suave, normal, fuerte).

Para Delsarte el peso corporal es un elemento esencial ligado al movimiento y a la
corporeidad, y es determinante en la relacion del bailarin con el suelo: el contacto con el

suelo le permite experimentar con la gravedad y el equilibrio (Silva, 2012, p. 418).

Para Laban, la gravedad y la resistencia del aire son factores determinantes en los
matices expresivos del movimiento (Arts, 2010, (4), pp. 141-142). Ros escribe: “No se

trata de medir el peso en términos cuantitativos sino cualitativos” (Ros, 2009, p. 351).

Como extraemos de Meschini (2013), el peso del cuerpo viene determinado
fundamentalmente por dos factores: la posicion del centro de gravedad corporal y su
sujecion. El bailarin, a través del uso de su columna vertebral y su musculatura, puede
alterar su relacion con la gravedad, desplazando el centro de gravedad en su cuerpo, y
por ende variar las cualidades de su peso, confiriendo gravedad o ligereza a su

movimiento.

Entendemos que un cuerpo esta en su peso normal, cuando su centro de gravedad se
situa en las caderas y la sujecion del peso se realiza desde la musculatura lumbar y

abdominal. Eso permite al bailarin utilizar el peso real de su cuerpo (fig. 5.10).

Figura 5.10. El coredgrafo Toni Aparisi haciendo uso de diferentes cualidades del peso,

ordenadas seglin peso ligero, normal, pesado.

Para conseguir un cuerpo ligero, el bailarin sube el centro de gravedad al pecho y suma
a la sujecion lumbar y abdominal, la dorsal. Su postura y conducta corporal varian
notablemente: se experimenta un mayor estiramiento de la columna vertebral hacia

arriba, tiende a elevar el mentdn, a saltar o deslizarse y a mucha agilidad. Se visualiza
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facilmente en su columna una prolongacion hacia arriba (proyeccion), como en los

bailarines de ballet clasico (fig. 5.10).

Si, al contrario, el bailarin busca que su cuerpo sea pesado (aumento de su peso
normal), bajard el centro de gravedad hacia las rodillas, disminuyendo o quitando la
sujecion lumbar. La columna se libera de tension y pierde prolongacion (incluso puede
producirse cierto encorvamiento) y las caderas basculan mas facilmente de lado a lado.
Un aumento del peso provoca tendencia al suelo, a niveles bajos, y mayor relacion con

la gravedad (fig. 5.10).

Unido a las cualidades esta el uso que el bailarin hace del peso. Para desplazar o mover
el pondus corporal siempre recurrimos, incluso en nuestra vida diaria, a una de estas

tres acciones: llevar/sostener, impulsar o dejar/abandonar.

Asi como ya referimos en Meschini (2013), entendemos por peso sostenido, e/ cuerpo
sostenido o transportado/movido en su peso y con ausencia de impulsos; por peso
impulsado, el cuerpo que se mueve por la aplicacion repentina de una determinada
cantidad fuerza (suave o fuerte); y finalmente por peso dejado, el cuerpo que se

descuelga abandonando toda sujecion.

Estas tres acciones, en el cuerpo, pueden darse de manera separada o combinada. Puede
que todo nuestro cuerpo se impulse o se abandone o puede que hayan partes de nuestro
cuerpo que respondan a una accidon y otras a otra (por ejemplo, podemos sostener el
cuerpo mientras impulsamos los brazos y abandonamos el peso de nuestra cabeza). En
nuestro andlisis hemos considerado lo que el cuerpo ha vivido de manera total o

mayoritaria, observando la accidn principal.
5.2.3.2.3 Cuerpo - Tension-distension muscular

Para Delsarte la alternancia de la tension y la relajacion es un elemento esencial para la
expresion de las emociones (Silva, 2012, p. 418). Estos factores se refieren a la cantidad
de fuerza muscular aplicada por el bailarin a sus movimientos y va muy relacionada con
la cantidad de energia empleada. Esta fuerza tiene repercusion en el uso de sus
articulaciones que pueden pasar de un estado de total abandono hasta la méaxima

contraccion y el bloqueo.

Para medir cualitativamente la tension-distension corporal hemos considerado una
escala de siete valores en la que el grado intermedio (grado cero) corresponde al

equilibrio entre tension-distension (fig. 5.11 y fig. 5.12).
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muy tenso

2 tenso

1 poco tenso

grado 0

-1 poco distenso

-2 distenso

-3 muy distenso

Figura 5.11. El grafico muestra la escala de tension-distension considerada para el analisis de

los movimientos.

Figura 5.12. Ejemplos de grados de tension-distension (coredgrafa: Susana Rodrigo).
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Las imagenes de la figura 5.12 muestran diferentes ejemplos de tension-distension

corporal segun los diferentes grados explicados.

Cabe precisar que, como ocurre con otros pardmetros considerados en esta
investigacion, el analisis del grado de tension-distension se realiza a partir del visionado
de las imagenes en términos cualitativos. Puede que todo nuestro cuerpo esté tenso o se
relaje o puede que hayan partes de nuestro cuerpo que respondan a una tension y otras a
otra (por ejemplo, podemos tensar nuestras piernas y desmayar el peso de nuestra
columna vertebral). En nuestro analisis hemos considerado lo que el cuerpo ha vivido

de manera total o mayoritaria, observando el grado de tension-distension dominante.
5.2.3.2.4 Cuerpo — Acciones-esfuerzo

Segtin Laban (Broughton & Stevens, 2012, p. 343) el esfuerzo es determinado por el uso
de tres factores que intervienen en el movimiento: peso, tiempo y espacio. La diferente
combinacion de los elementos bipolares de estos tres factores, dan lugar a ocho acciones

basicas, que indicamos a continuacion (fig. 5.13):

1. Golpear, percutir: accion de arremeter.

2. Retorcer, torcer, envolver: accion de hacer girar una parte sobre otra en
sentidos contrarios.

Sacudir, temblar: accion vibrante.

Presionar, empujar, atraer: accion de ejercer una presion.

Hendir, cortar: accion de penetrar o cortar con flexibilidad, atravesar.
Teclear: accion de dar toques directos.

Flotar, elevar: accion de suspender.

PN AW

Rozar, acariciar, deslizar: accion deslizante de tocar.
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Figura 5.13. Esquema extraido de Broughton & Stevens (2012, p. 343) del sistema
LMA en el que destacamos las acciones y las calidades correlativas de los factores peso,

espacio y tiempo.

Estas acciones pueden ser realizadas por diferente partes del cuerpo pero siempre

mantienen las caracteristicas que las diferencian de las demés acciones (fig. 5.14).

Figura 5.14. Los coredgrafos Juan Pinillos y Susana Rodrigo ejecutan las diferentes acciones:

golpear; retorcer; sacudir; presionar; hendir; teclear; flotar; rozar.
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En ocasiones el bailarin ejecuta mas de una accion a la vez; puede por ejemplo
presionar con sus piernas el suelo, hendir un brazo en el aire y sacudir la cabeza al
mismo tiempo. En estos casos hemos considerado la concurrencia de estas acciones,

registrandolas en nuestro andlisis al mismo tiempo.
5.2.3.2.5 Espacio - Altura/Niveles

Cuando consideramos el movimiento de un bailarin en el espacio, con o sin
desplazamiento, su cuerpo estd marcando direcciones y haciendo uso de niveles de

altura corporal.

Segun la Ley de la altitud de Delsarte, cuanto mas alto es el gesto mas positiva es la
secuencia y cuanto mas bajo mas negativa. Generalmente todo lo positivo, constructivo,
bello, verdadero, etc. se mueve hacia arriba, mientras todo lo destructivo y negativo,

hacia abajo (Teixeira, 2012, p. 443).

Como referimos en nuestra anterior investigacion (Meschini, 2013), para determinar las
alturas corporales posibles, hemos considerado el cuerpo en posicion erguida (de pie),
determinando los limites entre los diferentes niveles a partir de estas referencias
corporales (desde arriba hacia abajo): la cabeza, el pecho, las caderas y las rodillas,

segun puede observarse en la figura 5.15.

Figura 5.15. Parametros de altura corporal (Meschini, 2013, p. 80).
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El nivel Muy alto puede producirse por saltos o por elevacion de brazos y se

considerara al coredgrafo en este nivel mientras ocupe, con su movimiento, esta altura.

El nivel Alto es el que se mantiene estando erguidos de pie o con una ligera flexion de
las rodillas. Si se produce una mayor flexion de las rodillas o inclinacién del tronco

hacia abajo, entramos en ¢l nivel Medio (por debajo del pecho).

Ocupar el espacio por debajo de la altura de las caderas (cuclillas, flexion delantera del
tronco completa, a gatas, sentados en el suelo con el cuerpo erguido, etc.) es ocupar el
nivel Bajo. Tumbarse en cualquier direccion corporal es ocupar el nivel Muy bajo (por
debajo de las rodillas (fig. 5.16). La figura 5.16 muestra uno de los coredgrafos mientras

realiza las diferentes alturas corporales aqui descritas.

Figura 5.16. El coredgrafo Paco Bodi ocupa la escena seglin diferentes alturas corporales.
5.2.3.2.6 Espacio - Desplazamientos

Cuando se habla de movimiento es inevitable hablar de espacio, o sea del lugar en el
que este movimiento se desarrolla. Como extraemos de nuestro anterior estudio
(Meschini, 2013), entre los aspectos que interrelacionan cuerpo y espacio, estan las
maneras o tipos de desplazamientos posibles. Hemos decidido escoger el anélisis de los
desplazamientos porque consideramos que las dindmicas utilizadas por los bailarines
para movilizar su cuerpo, pueden ofrecernos datos interesantes para nuestro estudio

experimental.
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En nuestro analisis hemos destacados los tipos de dindmicas basicas, que consideramos
imprescindibles para nuestra investigacion. Estas son: andar (pasos), correr, saltar,

girar, rodar, reptar (apoyo de manos en el suelo), arrastrarse (fig. 5.17).

Figura 5.17. La coredgrafa Eva Bertomeu mientras realiza los diferentes
desplazamientos: 1. andar (pasos), 2. correr, 3. saltar, 4. girar, 5. rodar, 6. reptar

(apoyo de manos en el suelo), 7. Arrastrarse.
A estas categorias hemos afiadido la de estatismo (sin desplazamiento).

Ha habido ocasiones en las que los coredgrafos, sin desplazarse han saltado o girado.
Cuando esto ha ocurrido, hemos registrado los dos o tres parametros detectados al

mismo tiempo.
5.2.3.2.7 Espacio - Ocupacion

Para analizar la velocidad de ocupacion del espacio y de los desplazamientos en la
cuadricula, hemos numerado las diferentes casillas (fig. 5.18) y registrado con Elan el

tiempo de permanencia de los coredgrafos en cada una de ellas.
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Figura 5.18. Numeracion de la cuadricula y nomenclatura utilizada para denominar las

diferentes zonas del escenario.
5.2.3.2.8 Espacio — Direccion corporal

Segiin Laban el movimiento del cuerpo se realiza en un espacio personal llamado
kinesfera (espacio-esfuerzo), determinado por la extension del cuerpo en las tres
dimensiones; este espacio esférico de movimiento, sigue al bailarin en todos sus
desplazamientos (Camurri, Hashimoto et al., 1999, p. 330). En este espacio, el
movimiento puede desarrollarse en ocho direcciones principales: hacia delante, hacia
atras, izquierda, derecha, izquierda-adelante, izquierda-atrads, derecha-adelante y

derecha-atras.

En nuestro andlisis hemos considerado estas direcciones solamente en el plano
horizontal, teniendo en cuenta la direccion del torso de los coredgrafos (fig. 5.19) con
respecto a la posicion/direccion del publico, posicion que coincide con el punto de vista

de la camara con la que se ha realizado la grabacion audiovisual de las coreografias.
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FONDO

Diagonal Diagonal
detras izquierda detras derecha

N

IZQUIERDA e O =3 DERECHA
Diagonal Jr Diagonal

delante izquierda Delante-derecha

DELANTE

Figura 5.19. Direcciones analizadas en el plano horizontal, vistas desde arriba. La direccion de

delante, coincide con la posicion del coredgrafo frontal a publico.

En el plano vertical hemos considerado solo las direcciones de arriba y abajo (fig.
5.20), que hemos registrado cuando el torso del/la coredgrafo/a se ha dirigido

claramente en estas direcciones.

Todas las direcciones consideradas, pueden realizarse en cualquier lugar del escenario,

ya que pertenecen al espacio kinesférico postulado por Laban.

Figura 5.20. La coredgrafa Susana Rodrigo ocupa el espacio escénico segln las direcciones de

arriba (imagenes 1 y 2) y abajo (imagenes 3 y 4).

Hemos realizado el andlisis de la direccion corporal de los coredgrafos en escena,
cuantificando el tiempo de permanencia de la direccion del torso en cada direccion del

espacio escénico.
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5.2.4 Andlisis de datos estadisticos

Este andlisis se completa con un analisis cualitativo comparativo de los videos (los

pares de mismo coredgrafo y misma musica con diferentes afectos).
Los parametros cualitativos (categorias) considerados son:

- coreografo: cada uno de los 6 coredgrafos.

- musica: cada una de las 5 musicas utilizadas.

- intencion: la intencion que tiene el coredgrafo que depende de los 4 afectos que le ha
indicado el experimentador: alegria dindmica (energia alta, afecto positivo), rabia
(energia alta, afecto negativo), felicidad tranquila (energia baja, afecto positivo) y

tristeza (energia baja, afecto negativo).
5.3 Resultados del andlisis cualitativo de las danzas
5.3.1 Musica 1
Felicidad tranquila

EB: flujo controlado, con frecuentes contracciones combinadas con movimientos

expansivos. Mirada hacia afuera.

IR: flujo libre con varios momentos de control de baja intensidad. Movimiento

expansivo y mirada hacia afuera.

JP: flujo libre acompainado de movimientos expansivos. Ojos cerrados y abiertos con

mirada hacia afuera.

PB: flujo libre con varios momentos de control de baja intensidad. Movimientos

expansivos y alternancia de ojos abiertos y cerrados.

SR: Flujo libre con momentos de retencion. Movimiento generalmente expansivo con
presencia de frecuentes direcciones hacia adentro. Mirada hacia afuera que se alterna a

ojos cerrados.

TA: Combina momentos de control con momentos de liberacion del flujo. Movimiento

expansivo y ojos abiertos pero mirada ausente.

Estos datos se resumen en la tabla 5.3 que se muestra a continuacion.
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FLUJD MOVIMENTO MIRADA
mleaa+ FL FC MEXF | MCOON | MSUS | MOC | MEX | MIV
EB I p ; I  ;
IR I I | 1
I I I I 1
FE I I x x x
3] I I I I I
TA I I I T

Tabla 5.3. Resultados analisis cualitativo mle-a+.

Resultados analisis comparativo FELICIDAD TRANQUILA

Comparando los resultados obtenidos con la musica 1 para FELICIDAD TRANQUILA,
emerge que ha habido un alto indice de acuerdo entre los coredgrafos en cuanto a la
utilizacion de flujo libre, exceptuando Eva Bertomeu que ha utilizado un flujo
controlado. La mitad de los coreodgrafos combina ambos flujos. La direccion de los
movimientos ha sido expansiva en todas las coreografias, combinados con contractivos
en Eva Bertomeu y Susana Rodrigo. La mirada resulta externa en la mayoria de las
coreografias y en la mitad de ellas se combina con ojos cerrados. Destaca Toni Aparisi

que mantiene los ojos abiertos pero la mirada hacia adentro.
Tristeza depresion

EB: flujo variable que genera movimientos de expansion, contraccidbn y varios

momentos de suspension. Mirada ausente que se combina con 0jos cerrados.

IR: el flujo es controlado y los movimientos contractivos y suspendidos. Ojos cerrados

que se combinan con mirada hacia adentro.

JP: el flujo es controlado con varios momentos de liberacion. Se combinan los
movimientos contractivos con prolongadas suspensiones y momentos de expansion.

Ojos abiertos con mirada hacia adentro.

PB: el flujo es generalmente controlado con muchos momentos de liberacion. Variedad
en la direccion de los movimientos. Ojos generalmente cerrados y varios momentos de

ojos abiertos con mirada hacia adentro.

SR: flujo controlado, movimiento contractivo y suspendido, y ojos cerrados o abiertos

con mirada hacia adentro.
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TA: combina ambos flujos realizando movimientos tendencialmente contractivos y con

frecuentes suspensiones. Ojos cerrados.

Estos datos se resumen en la tabla 5.4 que se muestra a continuacion.

FLIUTJO MOVIMENTO MIEADA

ml a-3- FL FC MEXFP | MCOON | MSUS | MOC | MEX | MIN
EB I I I  ;  ; I p ;
IR I 4 I
I I I I I I I
FE I I I ] ] I I
R I ] ] X I
TA I I I I I

Tabla 5.4. Resultados analisis cualitativo mle-a-.
Resultados analisis comparativo TRISTEZA

Comparando los resultados obtenidos con la musica 1 para TRISTEZA, emerge que en
todas las coreografias se ha utilizado flujo controlado y que en mas de la mitad de ellas
se ha combinado con flujo libre. En todas las coreografias se utiliza direccion de
movimiento contractiva y suspendida. La mitad de los coreografos los combinan

también con movimientos de expansion. Ojos cerrados y miradas hacia adentro.
Resultados analisis comparativo FELICIDAD/TRISTEZA

Comparando los resultados obtenidos de las interpretaciones de los dos afectos a partir
de la musica 1, emerge que el flujo es poco contrastante: mas libre para FELICIDAD

(fig. 5.21) y mas controlado para TRISTEZA.

Figura 5.21. Idoya Rossi, Juan Pinillos y Susana Rodrigo interpretan mle-a+. En la imagen

podemos apreciar flujo libre, direccion expansiva del movimiento y mirada hacia publico.
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La direccion de los movimientos asi como el uso de la mirada resultan contrastantes:
movimientos expansivos para FELICIDAD vy contractivos y suspendidos para
TRISTEZA (fig. 5.22). Contrasta también el uso de la mirada: hacia afuera para
FELICIDAD vy ojos cerrados y/o mirada hacia adentro para TRISTEZA.

Figura 5.22. Idoya Rossi, Juan Pinillos y Susana Rodrigo interpretan mle-a-. En la imagen

podemos apreciar flujo controlado, direccion contractiva del movimiento y ojos cerrados.
5.3.2 Musica 2
Alegria dindmica

EB: combina flujo libre y controlado, con mayor tendencia al control. Movimiento

expansivo y mirada abierta al exterior.

IR b: combina flujo libre y controlado, con mayor tendencia al control. Movimientos

expansivos y mirada hacia afuera.

JP: combina flujo libre y controlado, con mayor tendencia al control. Movimientos

expansivos y mirada hacia afuera.

PB: combina flujo libre y controlado, con mayor tendencia al control. Movimientos

expansivos y varios momentos de suspension. Mirada hacia afuera.
SR: muy variable en flujo y direccion del movimiento. Mirada hacia afuera.

TA: combina flujo libre y controlado, con mayor tendencia al control. Movimientos

expansivos y suspendidos. Mirada hacia afuera.

Estos datos se resumen en la tabla 5.5 que se muestra a continuacion.
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FLUJO MOVIMENTO MIRATA
mle-a+ FL FC MEXF | MCON | MSUS | MOC | MEX | MIN
EB I I I I
Eb I I I I
IP I I I I
FE I I P ; | I
SR I I I I I I
TA I I I I I

Tabla 5.5. Resultados analisis cualitativo m2e+a+.
Resultados anélisis comparativo ALEGRIA

Comparando los resultados obtenidos con la musica 2 para ALEGRIA, emerge que
todos los coredgrafos han combinado el flujo libre con el controlado, con mayor
tendencia al control. La direccion de los movimientos resulta expansiva en todas las
coreografias, aunque en la mitad de las coreografias se haya combinado con suspendida.

La mirada ha resultado contundentemente hacia afuera.
Felicidad tranquila

EB: flujo controlado con baja intensidad y movimientos contractivos y suspendidos.

Combina ojos abiertos, con mirada hacia fuera, y ojos cerrados.

IR: combina el flujo libre con el controlado, alternando movimientos expansivos y
contractivos. También la mirada bascula entre ojos cerrados y abiertos con mirada hacia

afuera.

JP: flujo controlado y movimientos contractivos y expansivos. Combina ojos abiertos,

con mirada hacia adentro, y ojos cerrados.

PB: flujo controlado y combinacion de las tres calidades en la direccion del

movimiento. Combina los ojos cerrados con abiertos y mirada hacia afuera.

SR: flujo controlado con baja intensidad y variabilidad en el uso tanto de las

direcciones de movimiento como de la mirada.

TA b: combina flujo libre y controlado, con mayor tendencia al control. Direccion del

movimiento muy variable. Ojos abiertos y mirada hacia afuera y hacia adentro.

Estos datos se resumen en la tabla 5.6 que se muestra a continuacion.
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FLILID MOVIMENTO MIRADA
mlea+ FL FC MEXF | MCON | M5US | MOC | MEX | MIN

EB I p ;  ; I  ;

IR X I I I I

I I I I I I

FE I P ; I I I I

SR I I I 1 I 1 I
TAb I I I I I  ; I

Tabla 5.6. Resultados analisis cualitativo m2e-a+.
Resultados analisis comparativo FELICIDAD

Comparando los resultados obtenidos con la musica 2 para FELICIDAD, emerge que
todos los coredgrafos han utilizado un flujo controlado, exceptuando Idoya Rossi y Toni
Aparisi que lo han combinado con flujo libre. La gran mayoria de los coredgrafos han
combinado movimientos expansivos y contractivos (estos ultimos se encuentran en
todas las coreografias). La suspension de la direccion se hace patente en la mayoria de
las coreografias. La mirada bascula entre ojos cerrados y ojos abiertos con mirada hacia
afuera. La mitad de los coredgrafos también han utilizado ojos abiertos con mirada

hacia adentro.
Resultados anélisis comparativo ALEGRIA/ FELICIDAD

Comparando los resultados obtenidos de las interpretaciones de los dos afectos a partir
de la musica 2, emerge contraste en el uso del flujo: para ALEGRIA se alterna el flujo
libre (fig. 5.23) con el controlado, mientras para FELICIDAD predomina el flujo

controlado.

Figura 5.23. Eva Bertomeu, Paco Bodi y Toni Aparisi interpretan m2e+a+. En la imagen

podemos apreciar flujo libre y direccion expansiva del movimiento.
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En general la ALEGRIA ha generado movimientos de direccion expansiva que, en la
mitad de las coreografias, se han combinado con suspendida. Para FELICIDAD en
cambio encontramos una utilizacién variables de las tres cualidades con contundente
uso de movimientos contractivos (fig. 5.24). También el uso de la mirada es
contrastante: absolutamente hacia afuera para ALEGRIA y variable con una fuerte

tendencia a mantener los ojos cerrados para FELICIDAD.

Figura 5.24. Eva Bertomeu, Paco Bodi y Toni Aparisi interpretan m2e-a+. En la imagen
podemos apreciar flujo controlado y direccion contractiva del movimiento. Los tres coredgrafos

mantienen los ojos cerrados.
5.3.3 Mdsica 3
Rabia tension

EB: fuerte control del flujo y alternancia y variabilidad de las direcciones del

movimiento. Mirada hacia afuer

MIR: fuerte control del flujo y alternancia de movimientos de direccion contractiva y

suspendida. Mirada hacia afuera.

JP: fuerte control del flujo y alternancia de movimientos de direccidon contractiva y
expansiva. Los ojos abiertos combinan la mirada hacia afuera con la mirada hacia

adentro.

PB: fuerte control del flujo y combinacion de movimientos de contraccion, expansion y
suspension. Los ojos abiertos combinan la mirada hacia afuera con la mirada hacia

adentro. La mirada también se ausenta.

SR b: fuerte control del flujo y alternancia y variabilidad de las direcciones del

movimiento, con insistencia en la suspension. Mirada hacia afuera.
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TA: fuerte control del flujo y alternancia de movimientos de direcciéon contractiva,
suspensiva y expansiva. Ojos abiertos con mirada hacia afuera e insistencia en mirada

hacia adentro.

Estos datos se resumen en la tabla 5.7 que se muestra a continuacion.

FLUJO MOVIMENTO MIEADA
md e 5 FL FC MEXF | MCON | MSUS | MOC | MEX | MIN
EB I I I  ; I
IR 1 X I
I I 4 4 I I
FE I I I I I I I
SEb I I I x I
TA I S S I I I

Tabla 5.7. Resultados analisis cualitativo m3e+a-.
Resultados analisis comparativo RABIA

Comparando los resultados obtenidos con la musica 3 para RABIA, emerge que todos
los coredgrafos han utilizado un flujo fuertemente controlado. La direccion de los
movimientos ha resultado muy variable, combinando la expansion con la contraccion y
la suspension. La mirada ha resultado fuertemente hacia afuera. En la mitad de las

coreografias se combina con una mirada hacia adentro.
Tristeza depresion

EB: flujo controlado, suspension permanente de la direccion del movimiento y ojos

cerrados durante toda la coreografia.

IR: combina el flujo controlado con el libre. Sin excluir movimientos de direccion
expansiva, también presentes, sobre todo utiliza direccion contractiva y suspendida.

Ojos cerrados o mirada hacia adentro.

JP: flujo fuertemente controlado. Movimientos de direccion suspendida y contractiva.

Ojos cerrados o mirada hacia adentro.

PB: flujo controlado. Movimientos de direccion expansiva, contractiva y suspendida.

Ojos cerrados o mirada hacia adentro.

SR: flujo fuertemente controlado. Movimientos de direccion suspendida y contractiva.

Ojos cerrados o mirada hacia adentro.
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TA b: flujo controlado. Movimientos de direccion suspendida y contractiva. Ojos

cerrados o mirada hacia adentro.

Estos datos se resumen en la tabla 5.8 que se muestra a continuacion.

FLUJO MOVIMENTO MIRADA
mde-a- FL FC MEXP | MCOON | MSUS | MOC | MEX | MIN

EB I I I

IR I I 4 I 4 I

IF I I I I I

FB I S I I I I

SR I ] I X I
TAb I I x I I

Tabla 5.8. Resultados analisis cualitativo m3e-a-.
Resultados analisis comparativo TRISTEZA

Comparando los resultados obtenidos con la musica 3 para TRISTEZA, emerge que ha
habido acuerdo entre los coredgrafos en utilizar un flujo controlado. Los movimientos
contractivos y suspendidos caracterizan la mayor parte de las coreografias. En Idoya
Rossi y Paco Bodi se combinan con movimientos expansivos. Todos los coredgrafos

mantienen los ojos cerrados y, exceptuando Eva Bertomeu, la mirada hacia adentro.
Resultados analisis comparativo RABIA/TRISTEZA

Comparando los resultados obtenidos de las interpretaciones de los dos afectos a partir
de la musica 3 emerge que para ambos afectos ha habido uso controlado del flujo, con

una intensidad de control mas fuerte para RABIA (fig. 5.25).

Figura 5.25. Idoya Rossi, Paco Bodi y Susana Rodrigo interpretan m3e+a-. En la imagen
podemos apreciar flujo muy controlado, direccidon contractiva del movimiento y mirada hacia

afuera en distintas direcciones.
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En cuanto a la direccion de los movimientos, la RABIA se diferencia de la TRISTEZA
por el uso de movimientos expansivos, combinados con contractivos y suspendidos,
también utilizados para TRISTEZA. Contrasta también el uso de la mirada: hacia afuera
para RABIA y hacia adentro o ausente para TRISTEZA (fig. 5.26). Estando a estos
resultados la RABIA resulta mas expansiva que la TRISTEZA tanto en la direccion de

los movimientos como en el uso de la mirada.

Figura 5.26. Idoya Rossi, Paco Bodi y Susana Rodrigo interpretan m3e-a-. En la imagen
podemos apreciar flujo controlado de intensidad baja, direccion contractiva del movimiento y

ojos cerrados.
5.3.4 Musica 4
Alegria dinamica

EB b: flujo controlado y libre, con mayor presencia de control. Combina las diferentes

cualidades direccionales del movimiento. Mirada hacia afuera constante.

IR: combina flujo controlado y libre. Combina las diferentes cualidades direccionales

del movimiento. Mirada hacia afuera.

JP b: combina flujo controlado y libre. Combina las diferentes cualidades direccionales

del movimiento. Mirada hacia afuera.

PB: combina flujo controlado y libre. Combina las diferentes cualidades direccionales

del movimiento. Mirada hacia afuera.

SR: combina flujo controlado y libre. Combina las diferentes cualidades direccionales

del movimiento. Mirada hacia afuera.

TA: combina flujo controlado y libre. Combina las diferentes cualidades direccionales

del movimiento. Ojos abiertos y mirada hacia afuera y hacia adentro.
Estos datos se resumen en la tabla 5.9 que se muestra a continuacion.
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FLUJO MOVIMENTO MIRATA
mde-a+ FL FC MEXF | MCON | MSUS | MOC | MEX | MIN

EEL I I I I I I

IR 1 I I I X I
JF b i I i i I I

FE I I P ; I | I

SR I I I I I I

TA I x I I I I

Tabla 5.9. Resultados analisis cualitativo mde-+a+.
Resultados anélisis comparativo ALEGRIA

Comparando los resultados obtenidos con la musica 4 para ALEGRIA emerge acuerdo
absoluto entre coredgrafos en el uso de los parametros cualitativos: alternancia de flujo
controlado y libre, uso de las diferentes direcciones del movimiento y mirada hacia

afuera.
Rabia tension

EB: flujo fuertemente controlado. Movimientos suspendidos al comienzo, con

predominio de los movimientos expansivos y contractivos. Mirada hacia afuera.

IR: flujo fuertemente controlado. Movimientos de direccion contractiva y suspendida.

Mirada hacia afuera.

JP: flujo controlado combinado con libre. Movimientos de direccion contractiva y

suspendida. Mirada hacia afuera.

PB: flujo fuertemente controlado. Movimientos de direccion contractiva y suspendida.

Mirada hacia afuera y ojos cerrados.

SR: flujo fuertemente controlado. Movimientos de direccion contractiva y suspendida.

Mirada hacia afuera.

TA: flujo fuertemente controlado. Combina movimientos de direccion suspendida con
predominio de los movimientos expansivos y contractivos. Mirada hacia afuera y hacia

adentro.

Estos datos se resumen en la tabla 5.10 que se muestra a continuacion.

169



FLUID MOVIMENTO MIRADA
md e a- FL FC MEXF | MOON | MSUS | MOC | MEX | MIV
EB I  ;  ; I ]
IR I ] I I
I 1 I ] I I
FE I I I I I
SR I I I
TA I x x I I  ;

Tabla 5.10. Resultados analisis cualitativo mde-+a-.

Resultados analisis comparativo RABIA

Comparando los resultados obtenidos con la musica 4 para RABIA emerge absoluto
acuerdo entre los coredgrafos en cuanto al uso de flujo fuertemente controlado. En todas
las coreografias se combina la direccion de movimiento contractiva con suspensiones, a
las que Eva Bertomeu y Toni Aparisi suman la expansion. La mirada es claramente
hacia afuera a excepcion de Paco Bodi que la combina con ojos cerrados o Toni Aparisi

que la combina con ojos abiertos y mirada hacia adentro.

Resultados analisis comparativo ALEGRIA/RABIA

Comparando los resultados obtenidos de las interpretaciones de los dos afectos a partir
de la musica 4 emergen diferencias en cuanto al uso del flujo: alternancia de controlado

y libre en ALEGRIA (fig. 5.27) y fuertemente controlado en RABIA en todas las

coreografias.

Figura 5.27. Eva Bertomeu, Juan Pinillos y Toni Aparisi interpretan m4e+a+. En la imagen

podemos apreciar flujo controlado, direccion contractiva del movimiento y ojos abiertos hacia

publico.
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En cuanto a direcciéon del movimiento la ALEGRIA se distingue de la RABIA por el
uso, ademas de las suspensiones y contracciones, de movimientos expansivos, ausentes
en la RABIA (a excepcion de Eva Bertomeu y Toni Aparisi). La mirada hacia afuera se

ha utilizado para la expresion de ambos afectos (fig. 5.28)

Estando a estos resultados la ALEGRIA produce mas apertura que la RABIA, ain

compartiendo parametros cualitativos comunes.

Figura 5.28. Eva Bertomeu, Juan Pinillos y Toni Aparisi interpretan m4e+a-. En la imagen
podemos apreciar flujo fuertemente controlado, direccion contractiva del movimiento y ojos

abiertos y mirada hacia afuera.
5.3.5 Musica 5
Felicidad tranquila

EB b: alternancia de flujo libre y controlado con baja intensidad. Los movimientos

combinan contracciones con suspensiones y expansiones. Ojos cerrados.

IR: alternancia de flujo libre y controlado con baja intensidad. Los movimientos
combinan contracciones con suspensiones y expansiones. Ojos tendencialmente

cerrados con alternancia de mirada hacia adentro.

JP: flujo controlado con baja intensidad. Los movimientos combinan contracciones con
suspensiones y expansiones. Ojos tendencialmente cerrados con alternancia de mirada

hacia adentro.

PB: flujo controlado con baja intensidad. Los movimientos combinan expansiones,

suspensiones y contracciones. Ojos cerrados.

SR b: flujo controlado con baja intensidad y libre. Los movimientos combinan

expansiones, suspensiones y contracciones. Ojos abiertos y mirada hacia afuera.
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TA: flujo controlado con baja intensidad. Los movimientos combinan expansiones,

suspensiones y contracciones. Uso de la mirada hacia adentro y de los ojos cerrados.

Estos datos se resumen en la tabla 5.11 que se muestra a continuacion.

FLUJO MOVIMENTO MIRADA
meaa+ FL FC MEXFP | MCON | MSUS § MOC | MEX | MIN
EEL I I  ;  ; I p ;
IR I I I I I I I
IP I I I I I I
FB I I I I
SEb I I I I I I
TA I I I x I I

Tabla 5.11. Resultados analisis cualitativo m5e-a+.
Resultados analisis comparativo FELICIDAD

Comparando los resultados obtenidos con la musica 5 para FELICIDAD emerge
acuerdo en cuanto al uso de un flujo controlado con baja intensidad. Eva Bertomeu,
Idoya Rossi y Susana Rodrigo que lo han combinado con flujo libre. La direccion de los
movimientos ha resultado también similar al combinarse las tres cualidades
direccionales en todas las coreografias. Predominan los ojos cerrados o una mirada
hacia dentro en algunas coreografias. Susana Rodrigo destaca por el uso de los ojos

abiertos y mirada hacia afuera.
Tristeza depresion

EB: flujo controlado de baja intensidad y escasos momentos de libertad. Movimiento
generalmente de direccion suspensiva con varios momentos de contraccion. Ojos

generalmente cerrados o mirada hacia adentro.

IR: flujo controlado de baja intensidad. Insistencia en la suspension combinada de la
direccion con movimientos de contraccion. Ojos abiertos con mirada basculante entre

dentro y fuera.

JP: flujo controlado de baja intensidad. Direccion del movimiento suspendida
permanentemente con movimientos de direccion contractiva. Ojos cerrados o abiertos

con mirada hacia adentro.
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PB: utiliza las dos calidades de flujo entremezclandolas. Insiste en la suspension de la
direccion de los movimientos con tendencia a la contraccion. Ojos cerrados o mirada

hacia adentro.

SR: utiliza alternativamente los dos flujos, con mayor insistencia en un flujo controlado
de baja intensidad. Frecuente suspension de la direccion del movimiento y movimientos

contractivos. Ojos cerrados o mirada hacia adentro.

TA: utiliza los dos flujos, con mayor insistencia en un flujo controlado de baja
intensidad. Frecuente suspension de la direccion del movimiento y movimientos

contractivos. Ojos cerrados.

Estos datos se resumen en la tabla 5.12 que se muestra a continuacion.

FLUID MOVIMENTOD MIRADA

s eg- FL FC MEXF | MOON | MSUS | MOC | MEX | MIV
EB I  ; I  ;  ;
IR I I I 1
IF I ] I
FB I I x x I I
SR 1 I I I I I
TA i I i I  ;

Tabla 5.12. Resultados analisis cualitativo m5e-a-.
Resultados analisis comparativo TRISTEZA

Comparando los resultados obtenidos con la musica 5 para TRISTEZA emerge que
todos los coredgrafos han utilizado flujo controlado, aunque con una intensidad baja. La
mitad de ellos lo ha combinado con flujo libre. La direccion de los movimientos resulta
contundentemente coincidente en todas las coreografias en cuanto a la insistencia en la
suspension prolongada de la direccion, combinada con movimientos contractivos. Los
ojos cerrados o abiertos con mirada hacia adentro, excepto para Idoya Rossi que bascula

entre mirada hacia adentro y hacia afuera sin cerrar los 0jos.
Resultados analisis comparativo FELICIDAD/TRISTEZA

Comparando los resultados obtenidos de la interpretacion de los dos afectos a partir de

la musica 5, observamos que tanto para FELICIDAD como para TRISTEZA (fig. 5.29)
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el flujo ha sido controlado, aunque con poca intensidad y en ocasiones se ha combinado

con flujo libre (fig. 5.29).

Figura 5.29. Eva Bertomeu, Idoya Rossi y Susana Rodrigo interpretan m5e-a+. En la imagen

podemos apreciar flujo libre y direccion expansiva del movimiento.

En cuanto a la direcciéon de los movimientos, la diferencia entre los dos afectos la
constituyen los movimientos expansivos para FELICIDAD, donde también
encontramos contracciones y suspensiones. La suspension ha caracterizado fuertemente
las coreografias de ambos afectos. También el uso de la mirada resulta muy similar en
ambos afectos: ojos cerrados o en ocasiones, abiertos con mirada hacia adentro (fig.

5.30).

Figura 5.30. Eva Bertomeu, Idoya Rossi y Susana Rodrigo interpretan m5e-a-. En la imagen

podemos apreciar flujo controlado, direccion contractiva y suspendida y ojos cerrados.
5.3.6 Resumen resultados en funcion de los indicadores emocionales
5.3.6.1 Felicidad tranquila

Del analisis comparativo de los resultados obtenidos de las coreografias que expresan
FELICIDAD y creadas a partir de las diferentes musicas, emergen resultados
contrastantes, debido a las caracteristicas sonoras y ritmicas que proponen estas

musicas, ain expresando el mismo afecto.
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Del analisis comparativo (tabla 5.13) resulta que la musica 1 ha generado coreografias
en las que el flujo resulta mas libre con respecto a las generadas por las demas musicas.
En las coreografias de musica 2 y 5 hay mayor presencia de flujo controlado, aunque

con baja intensidad.

FLUJO MOVIMENTO MIFADA
mlea+ FL FC MEXF | MCON | MSUS | MOC | MEX | MIN
EB I X I I
IR I I I I
JP I I I I
FE I x X I I
iR I I I I I
TA I I I I

FLUJO MOVIMENTO MIFADA
mlea+ FL FC MEXF | MCON | MSUS | MOC | MEX | MIN
EB 4 I I I I
IR I I I I I I
JP I I I I I
FB I X I I I I
SR I i I I I I I
TAb i I i i I I I

FLUJD MOVIMENTO MIRADA
mSea+ FL FC MEXF | MCON | MSUS | MOC | MEX | MIN
EBb X 4 I I I I
IR i I i I I I I
JFP I i i I I I
FE I I I I
SRb I x I I I
TA I x I I I I

Tabla 5.13. Resultados analisis cualitativo para FELICIDAD.

También en cuanto a la direcciéon de los movimientos la musica 1 destaca sobre las
demas por haber generado coreografias de direccion permanentemente expansiva. En
musica 2 y 5 aparecen direcciones contractivas y suspendidas, estas ultimas mas

prolongadas en las coreografias de musica 5 (tabla 5.13).

En cuanto al uso de la mirada en general ha habido un uso variable en todas las
coreografias de las diferentes musicas, con utilizacion de los ojos cerrados. Comparando
los resultados obtenidos, la musica 1 ha generado miradas mas hacia afuera respecto a

las demas musicas. En las musicas 1 y 4 los ojos cerrados se han combinado con ojos
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abiertos y mirada dirigida hacia el exterior. La musica 5 ha provocado mayor presencia

de ojos cerrados (tabla 5.13).

La figura 5.31 resume los resultados del analisis cualitativo para felicidad tranquila.

m SERENIDAD TRANQUILA

< &

&

Figura 5.31. Cuantificacion de los datos cualitativos obtenidos en los diferentes parametros para
la expresion de Serenidad tranquila (FL= flujo libre; FC= flujo controlado; MEXP=
movimiento expansivo; MCON= movimiento contractivo; MSUS= movimiento suspendido;
MOC= ojos cerrados; MEX= ojos abiertos y mirada hacia afuera; MIN= ojos abiertos y mirada

hacia adentro).
5.3.6.2 Tristeza depresion

Del analisis comparativo de los resultados obtenidos de las coreografias que expresan
TRISTEZA con las diferentes musicas, resumidos en la tabla 5.14 que se muestra a
continuaciéon, emerge que, en todas las musicas y en todas las coreografias se ha

utilizado flujo controlado con baja intensidad.

La combinacion de flujo controlado con flujo libre (FL) se ha dado, en algunas
coreografias, cuando la musica proponia o bien una linea melddica clara (musica 1) o

bien un tempo lento (musica 5). Flujo menos libre en las coreografias de la musica 3.

Comparando la direccionalidad del movimiento, en todas las coreografias hay una fuerte
presencia de movimientos contractivos y suspensivos. De los resultados emerge que la
musica 5 destaca por no haber generado movimientos de expansioén y con suspension de

la direccion mas permanente. Las tres musicas han generado un uso muy similar de la
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mirada, con insistente uso de ojos cerrados, o abiertos con mirada hacia adentro (tabla

5.14).

FLUJO MOVIMENTO MIRATA
ml e-a- FL FC MEXP | MCON | MSUS | MOC | MEX | MIN
EB I X I I I I I
IR I I I I I
JP I i i I i I
FB I i i I i I I
SR i I i I I
TA I i I I z
FLUJO MOVIMENTO MIEADA
miea- FL FC MEXF | MCON | MSUS | MOC | MEX | MIN
EB I I z
IR I I I I I I I
IP I I I I I
FB I x I I z I
SR I I I I I
TAD I I I z I
FLUJO MOVIMENTO MIEADA
mSe-a- FL FC MEXF | MCON | MSEUS | MOC | MEX | MIN
EB I I I z I
IR I I I I I
IP I I I I I
FB z X I X z I
SR I I I H I I
TA I I I I I

Tabla 5.14. Resultados analisis cualitativo para TRISTEZA.

La figura 5.32 resume los resultados del analisis cualitativo para tristeza depresion.
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Figura 5.32. Cuantificacion de los datos cualitativos obtenidos en los diferentes parametros para
la expresion de Tristeza depresion (FL= flujo libre; FC= flujo controlado; MEXP= movimiento
expansivo; MCON= movimiento contractivo; MSUS= movimiento suspendido; MOC= ojos
cerrados; MEX= ojos abiertos y mirada hacia afuera; MIN= ojos abiertos y mirada hacia

adentro).
5.3.6.3 Alegria dinamica

Del anélisis comparativo de los resultados obtenidos de las coreografias que expresan
ALEGRIA (tabla 5.15), emerge que tanto la musica 2 como la 4 han provocado un uso
alternado y combinado de flujo libre y controlado y utilizacion de ojos abiertos y mirada
hacia afuera. Las diferencias se producen en la direccionalidad de los movimientos:

muy variables en musica 5 y basicamente expansivos en musica 2.
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FLUID MOVIMENTO MIRADA
mlea+ FL FC MEXF | MCON | MSUS | MOC | MEX | MIN
EB I I I I
Eb I x I x
JP I I I I
FE I x I I I
5R I I I I I I
TA I I I I I

FLUID MOVIMENTO MIEADA
mde+a+ FL FC MEXF | MCON | MSUS | MOC | MEX | MIN
EBb I I I I I I
IR I I I I I I
JF b 4 x I I I I
FE I x I I I I
5R I I I I I I
TA X x I I I I I

Tabla 5.15. Resultados analisis cualitativo para ALEGRIA.

La figura 5.33 resume los resultados del analisis cualitativo para alegria dinamica.

3 - = ALEGRIA DINAMICA

FL FC MEXP MCON MSUS MOC MEX MIN

Figura 5.33. Cuantificacion de los datos cualitativos obtenidos en los diferentes parametros para
la expresion de Alegria dinamica (FL= flujo libre; FC= flujo controlado; MEXP= movimiento
expansivo; MCON= movimiento contractivo; MSUS= movimiento suspendido; MOC= ojos
cerrados; MEX= ojos abiertos y mirada hacia afuera; MIN= ojos abiertos y mirada hacia

adentro).
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5.3.6.4 Rabia tension

Del andlisis comparativo de los resultados obtenidos de las coreografias que expresan
RABIA emerge que tanto la musica 3 como la 4 han generado flujo fuertemente
controlado. La musica 3 ha fomentado también el uso de movimientos expansivos, y
mayor variacion en las direcciones de movimientos (utilizacion de las tres cualidades)

(tabla 5.16).

FLUJO MOVIMENTO MIRADA
mle-a- FL FC MEXF | MCON | MSUS | MOC | MEX | MIN
EB I I I I I
IR I I I I
IP 1 I I I I
FE 1 I I I I I I
SEb I I I I I
TA I I I I I I
FLUJO MOVIMENTO MIEADA
mde- a3 FL FC MEXF | MCON | MSUS | MOC | MEX | MIN
EB X I I I I
IR I I I I
IP I I I I
FB I I I I I
iR I I I I
TA S x I I I I

Tabla 5.16. Resultados analisis cualitativo para ALEGRIA.

En ambas musicas este afecto ha generado direcciones contractivas y suspendidas. Los
coredgrafos utilizan los ojos abiertos con mirada hacia afuera, a excepcion de algunas
coreografias de musica 3 donde aparece el uso de mirada mas hacia adentro. Escasa la

utilizacion de los ojos cerrados (tabla 5.16).

La figura 5.34 resume los resultados del analisis cualitativo para alegria dinamica.
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3 ® RABIA TENSION

FL FC MEXP MCON MSUS MOC MEX MIN

Figura 5.34. Cuantificacion de los datos cualitativos obtenidos en los diferentes parametros para
la expresion de Rabia tension (FL= flujo libre; FC= flujo controlado; MEXP= movimiento
expansivo; MCON= movimiento contractivo; MSUS= movimiento suspendido; MOC= ojos
cerrados; MEX= ojos abiertos y mirada hacia afuera; MIN= ojos abiertos y mirada hacia

adentro).

5.3.7 Discusion sobre la expresion coreografica de los afectos en la

cualidad de la energia, del movimiento y del uso de la mirada

Como extraemos de la revision de la literatura cientifica aplicada a la danza y sobre
todo de las teorias de Delsarte y Laban, la cualidad de la energia, la direccion de los
movimientos y el uso de la mirada, son elementos expresivos del movimiento y
herramientas del lenguaje dancistico que pueden ser utilizados para la expresion de la

emocion.

Mostramos a continuacion una comparativa de los tres elementos analizados, en funcién

de la intencion expresiva de los coredgrafos.
5.3.7.1 Flujo

Comparando la utilizacion de las dos cualidades de energia (flujo libre vs controlado),
para la expresion de los diferentes parametros emotivos, emerge que el uso de flujo

controlado esta presente en la expresion de todos ellos (fig. 5.35).
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Figura 5.35. Cuantificacion de los datos cualitativos obtenidos en la expresion coreografica de

las cuatro emociones para el parametro Flujo (libre vs controlado).

De los resultados del analisis cualitativo emerge que, para expresar felicidad tranquila
los coredgrafos han utilizado un flujo energético tendencialmente controlado (FC) y de
baja intensidad combinado con flujo libre (FL) (fig. 5.35). Comparativamente con los
demds pardmetros emotivos, en felicidad tranquila se registra el menor uso de flujo
controlado. La felicidad tranquila no es una emocidon contemplada en los estudios
experimentales que hemos estudiado y que analizan la expresion de las emociones en el
movimiento: la gran mayoria de estas investigaciones suelen basarse en el analisis de las
emociones basicas y consideran la alegria como estado emocional positivo en

contraposicion a la tristeza.

Tristeza depresion ha generado mayor interiorizacion y menos dindmica corporal,
respecto a los demds pardmetros emotivos. De los resultados del andlisis cualitativo,
emerge que, para expresar la tristeza depresion los coreodgrafos han utilizado un flujo
energético controlado (FC) de baja intensidad combinado con flujo libre (fig. 5.35).
Este resultado concuerda en parte con el estudio de Morita et al. (2013) del que
extraemos que la depresion, la fatiga y la confusiéon se relacionan, en términos
labanianos, con la forma de /ucha (Morita et al., 2013, pp. 1029-1030). La tension

presente en el movimiento impide que la energia fluya libremente.
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La alegria es una emocion que corporalmente se caracteriza por la apertura y la
expansion de los movimientos y de la expresion. También la actividad fisica y los
niveles de energia suelen ser altos, generando mucho movimiento. Para expresar alegria
dindmica los coreografos han utilizado la variabilidad en la cualidad de la energia; eso
es, han utilizado ambos flujos energéticos (FL y FC) con una intensidad medio-alta (fig.

5.35).

Para expresar rabia temsion, los coredgrafos han utilizado exclusivamente flujo
energético controlado (FC) de alta intensidad (fig. 5.35). Ademds de la elevada
intensidad de energia, uno de los rasgos distintivos de rabia tension es la tension
corporal y sus efectos sobre el movimiento (impulsos fuertes, bloqueos, brusquedad,
etc.). Darwin afirm6 que la ira se caracteriza por temblores y espasmos (Burger et al.,
2012, p. 177) y Ekman nos habla de actitud corporal amenazante o incluso de ataque
(Arus, 2010, (4), pp. 139-140). En ambos casos, energéticamente y en términos
labanianos, estamos hablando de calidad de /ucha (flujo controlado). Este control
energetico se ha manifestado en los impulsos fuertes y bruscos utilizados por los
coreografos y en las paradas del movimiento. Este resultado se alinea con el extraido del
experimento de Morita et al. (2013) en el que el autor concluye que la ira se expresa con
calidad kinestésica de lucha (LMA) y que la tension utilizada genera hiperactividad

muscular (Morita et al., 2013, p. 1029).
5.3.7.2 Direccionalidad de los movimientos

Segun Delsarte, la direccion recorrida por el gesto, refiriéndose a la direccion de los
movimientos realizados de manera integral o parcial, indican su expresion (Teixeira,
2012, pp. 443-446). Darwin demostro que la alegria se caracteriza por saltos y torso
erguido (Burger et al., 2012, p. 177) y Ekman nos habla de apertura psicoldgica que
hace que los movimientos tiendan a la expansion (Arus, 2010, (4), pp. 139-140). La
figura 5.36 muestra que los movimientos expansivos (MEXP) se han dado en mayor
medida precisamente para la expresion de la alegria dinamica y de la felicidad
tranquila, ambos afectos positivos. Sin embargo, las caracteristicas sonoras de algunos
fragmentos musicales, han originado también el uso de movimientos contractivos
(MCON) vy suspendidos (MSUS). Estos resultados se alinean con el estudio
experimental de Sawada et al. (2003) que concluye que la alegria suele asociarse a alta
velocidad, energia expansiva y un mayor recorrido y variabilidad en las trayectorias de

los movimientos, en comparacion a la expresion de la tristeza (Sawada et al., 2003, p.
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698). Comparativamente alegria dindmica muestra menor uso de movimientos
contractivos en relacion a los demds pardmetros emotivos (fig. 5.36). La combinacion
mas elevada de movimientos contractivos (MCON) y suspendidos (MSUS) se ha dado
para la expresion de rabia tension y de tristeza depresion, ambos afectos negativos (fig.

5.36).

m MEXP
= MCON
MSUS

0 T T T T T T T

SERENIDAD TRISTEZA ALEGRIA RABIA TENSION
TRANQUILA DEPRESION DINAMICA

Figura 5.36. Cuantificacion de los datos cualitativos obtenidos en la expresion coreografica de
las cuatro emociones para el parametro Direccion del movimiento (MEXP= movimiento

expansivo, MCON=movimiento contractivo, MSUS= movimiento suspendido).

Del andlisis cualitativo emerge que la parada del movimiento y la tendencia a la
inactividad (MSUS), son una caracteristica de tristeza depresion, asi como ya indico
Darwin al subrayarlos como rasgos distintivo de la tristeza (Ruano, 2004, p. 203); o
como extraemos del estudio experimental de Sawada et al. (2003, pp. 703-704), que
indica que la tristeza, se caracteriza por un ritmo lento y bajada de energia. La figura
5.36 muestra que ha habido muy poca presencia de movimientos expansivos (MEXP) y
que la tristeza depresion ha generado menos apertura en relacion a los demas

parametros emotivos (fig. 5.36).

En cuanto a la expresion de rabia temsion, nuestros resultados contrastan con los
reportados por Sawada et al. (2003, p. 698) cuando concluyen que la ira genera
movimientos expansivos: nuestros resultados muestran un mas alto indice de uso de

movimientos contractivos y suspendidos (fig. 5.36) y son mas acordes a las
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conclusiones de Burger et al. (2012) cuando afirman que la ira produce movimientos

faltos de fluidez y de rotaciones (Burger et al., 2012, pp. 180-181).
5.3.7.3 Uso de la mirada

El uso de la mirada resulta muy variable entre pardmetros emotivos, como puede verse

en la figura 5.37.
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Figura 5.37. Cuantificacion de los datos cualitativos obtenidos en la expresion coreografica de
las cuatro emociones para el parametro Mirada (MOC=ojos cerrados, MEX=mirada hacia

afuera, MIN=mirada hacia adentro).

Destaca el uso de la mirada externa (MEX) en alegria dindamica y rabia tension en
contraste con tristeza depresion donde no se utiliza. Alegria dinamica y rabia tension
han promovido la conexion de los coredgrafos con el entorno, llevandoles a abrir los
ojos y dirigir su mirada claramente hacia el exterior (fig. 5.37). Este resultado concuerda
con el obtenido por Kohler et al. (2004, p. 242), cuando afirma que el miedo y la ira se

caracterizan por la apertura extrema de los 0jos.

Para expresar tristeza depresion los coredgrafos han combinado ojos cerrados (MOC)
con ojos abiertos y mirada dirigida hacia el interior (MIN). Casi ausente el uso de

mirada hacia afuera (MEX) (fig. 5.37).

Felicidad tranquila es el inico parametro que muestra una combinacién de uso de los
tres modos. Generalmente han expresado la felicidad tranquila cerrando los ojos (fig.

5.37).
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5.4 Resultados del analisis cualitativo y cuantitativo del uso del espacio

(ocupacion y trayectorias)
5.4.1 Resultados Musica 1: felicidad tranquila / tristeza depresion

5.4.1.1 Eva Bertomeu
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtQWhJMFpGaGNPSEk

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtM25tROY5SXVEZ1E
Duracion total: 01:16:05.

Espacio: ocupacion

FELICIDAD: espacio absolutamente reducido ocupado de forma permanente; se sitia
en fondo-escena izquierdo, lejos del publico (fig. 5.38). La coreografia es absolutamente

estatica con pequenas variaciones. Espacio pequefio, intimo y lejano.

Figura 5.38. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de mle-a+eb / mle-a-eb.

TRISTEZA: espacio de media amplitud. Utilizacion sobre todo de la zona central, a lo
largo del eje diagonal y de la central delantera, cerca de publico (fig. 5.38). Espacio con
cierta amplitud, abstracto, intimo, con progresivo acercamiento a publico. En esta
coreografia, la coredgrafa ha finalizado el movimiento en un punto del espacio mucho

mas cercano al publico con respecto al punto de inicio.
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Espacio: trayectorias

FELICIDAD: desplazamiento lento de muy reducida longitud que se produce sobre
todo en la segunda y tercera parte de la coreografia, segiin muestra la figura 5.39.
Estatismo muy acentuado. Trayectorias muy cortas, concentradas en la misma zona, con

pocos pero repentinos cambios de direccion: lineas rectas, quebradas y sinuosas.

Figura 5.39. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m1e-a+eb. Duracion de cada

fragmento: 25s30.

TRISTEZA: desplazamientos de escasa longitud que acercan progresivamente el
coreografo a publico. Trayectorias sencillas circulares, sinuosas, uso del eje diagonal

(fig. 5.40). Desplazamiento lento y estatismo y pocos cambios de direccion.

Figura 5.40. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en mle-a-eb. Duracion de cada

fragmento: 25s30.
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Comparativa ocupacion y trayectorias

La FELICIDAD ha generado menos necesidad de desplazamiento de la TRISTEZA,
con una ocupacion minima del espacio. Contrasta el espacio reducido y lejano de
FELICIDAD con el més amplio, cercano y central de TRISTEZA. Ambos son espacio
intimos. En ambas coreografia ha habido estatismo, mas patente en FELICIDAD. Las
trayectorias han encontrado mayor desarrollo en longitud en TRISTEZA trazando lineas
sinuosas o circulares. Trayectorias casi imperceptibles, con evidente tendencia al
estatismo en FELICIDAD. En TRISTEZA se experimenta un importante acercamiento

a publico en la posicion final.

5.4.1.2 Idoya Rossi
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtVENNN2ZtQmtYRXc

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtbUxSbHp4UF9BZmS8

Duracion total: 01:16:05.
Espacio: ocupacion

FELICIDAD: ocupacion media del espacio y permanencia en la zona central, con
tendencia a la zona mas delantera, cerca de publico (fig. 5.41). Espacio abierto y a la

vez intimo.

Figura 5.41. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de mle-a+ir / mle-a-ir.
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TRISTEZA: ocupacion reducida del espacio en la parte central de la escena y cerca de
publico (fig. 5.41). Espacio muy reducido, cerrado, intimo y coreografia con tendencia

al estatismo.
Espacio: trayectorias

FELICIDAD: trayectorias de corto recorrido con lineas curvas, rectas y quebradas; con
cambios de direccion e insistencia en el uso de la zona central. Recorridos erraticos
concentrados en un pequefio espacio y progresivo acercamiento a publico. En la ultima
parte de la coreografia las trayectorias se alargan y marcan una diagonal irregular que
lleva a la coreografa frente a publico, en la zona central (fig. 5.42). Cierta viveza ritmica

en los desplazamientos con momentos de estatismo.

Figura 5.42. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m1e-a+ir. Duracion de cada

fragmento: 25s30.

TRISTEZA: muy poco desarrollo de los desplazamientos, sobre todo en la primera parte
de la coreografia, con trayectorias muy cortas, que trazan lineas rectas y alguna
sinuosidad, y cambios contrastante de direccion (fig. 5.43). Los desplazamientos se

concentran en un espacio muy reducido. Ritmo lento y estatismo.
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Figura 5.43. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m1e-a-ir. Duracion de cada

fragmento: 25s30.
Comparativa ocupacion y trayectorias

Entre ambas coreografias hay una fuerte similitud en el uso del espacio, en ambos casos
central. Resulta mas amplio en FELICIDAD con una ocupacion media. Ambos espacios
son intimos y estan cerca del publico. Difieren en que en FELICIDAD el espacio resulta
expansivo y, en TRISTEZA, restringido y aislado. Se detecta un mayor desarrollo de las
trayectorias en FELICIDAD con respecto a TRISTEZA, sobre todo en la ultima parte de
la coreografia. En ambas coreografias trayectos cortos y concentrados en un espacio
reducido, con trazados rectos y curvos, mas presentes en FELICIDAD. Estatismo en
ambas coreografias, mas acentuado en TRISTEZA. En ambas coreografias termina el

movimiento en un punto del espacio muy cercano al publico y central.

5.4.1.3 Juan Pinillos
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtaW43ROxtMFIxMTg

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtWno2VndYUFQ1dlk
Duracion total: 01:16:05.

Espacio: ocupacion

FELICIDAD: reducida de la zona central; encuentra una mayor amplitud en la tltima

parte de la coreografia en la que se abre hacia los lados. (fig. 5.44).
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Figura 5.44. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de mle-a+jp / mle-a-jp.
Espacio abierto y a la vez intimo, cercano a publico.

TRISTEZA: Espacio central reducido que, en la parte central de la coreografia,
encuentra una mayor amplitud. Es un espacio pequeiio e intimo pero cercano a publico.
Tendencia a la permanencia en el eje central del espacio como muestran los puntos

inicial y final de la coreografia (fig. 5.44).
Espacio: trayectorias

FELICIDAD: al principio las trayectorias indican poco desplazamiento y cierto
estatismo; los desplazamientos encuentran un progresivo aumento de tamafo en la
medida en que avanza la coreografia. Trayectorias que se concentran en un pequefio
espacio y trazan lineas sinuosas, circulares, quebradas y frecuentes cambios de
direccion. En la ultima parte, las trayectorias aumentan de tamafio y abren el espacio

(fig. 5.45). Cierto estatismo y ritmo fluido.
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Figura 5.45. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m1e-a+jp. Duracion de cada

fragmento: 25s30.

TRISTEZA: poco desplazamiento y de corta longitud, concentrado en un area reducida.
Tanto en la parte inicial como final de la coreografia, el coredgrafo realiza trayectorias
rectilineas de acercamiento y alejamiento del publico a lo largo del eje central del
espacio (fig. 5.46). En la parte central de la coreografia las trayectorias se hacen
sinuosas y curvas con diferentes cambios de direccion. Desplazamientos muy lentos con

alglin cambio ritmico inesperado. Tendencia al estatismo.

Figura 5.46. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en mle-a-jp. Duracion de cada

fragmento: 25s30.
Comparativa ocupacion y trayectorias

En ambas coreografias el coredgrafo ha optado por la utilizacion de un espacio central

reducido: intimo en ambos casos pero expansivo y abierto en FELICIDAD y cerrado en
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TRISTEZA. En ambos establece conexion y cercania con el publico. En cuanto a
trayectorias, en ambas coreografias, se concentran en una pequefia area. Las trayectorias
encuentran mayor desarrollo en FELICIDAD. Ambas coreografias comparten lineas
sinuosas, curvas y rectas. Movimientos lentos en TRISTEZA y mayor viveza ritmica en
FELICIDAD. En ambas coreografias momentos de falta de desplazamientos, mas
pronunciados en TRISTEZA. En ambas coreografias el coredgrafo ha iniciado el
movimiento en un punto del espacio mas cercano al publico y ha finalizado en un punto

mas atras, hacia el centro del espacio: alejamiento.

5.4.1.4 Paco Bodi
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtSE1rTFo5d0FDeVk

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtN3BaT1lJueFRNS2s

Duracion total: 01:16:05.
Espacio: ocupacion

FELICIDAD: ocupacion media de la zona central a lo largo del eje perpendicular a
publico, con tendencia a la parte izquierda de la escena (fig. 5.47). Espacio abierto que
va gradualmente reduciéndose, en cuanto a ocupacion, hacia el punto central de la

escena. Calidad abierta y expansiva, a la vez que intima. Hace participe al ptblico.

Figura 5.47. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de mle-a+pb / mle-a-pb.
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TRISTEZA: amplitud de espacio escénico ocupado (fig. 5.47). La ocupacion del
espacio se mantiene sobre todo en la zona central. Ain ocupando bastante espacio
escénico, cualitativamente el espacio en el que se mueve el coredgrafo resulta pequefio,
muy intimo y cerrado, aislado. En algiin momento se abre a lo lejos por los lados pero

es para volver a cerrarse. No hay relacion directa con el publico.
Espacio: trayectorias

FELICIDAD: desplazamientos cortos en recorridos algo erraticos que van
desarrollandose alrededor de la zona central, con lineas rectas, curvas y sinuosas.
Cambios de direccion frecuentes, con referencia a lados y publico (adelante) y paulatina

reduccion del espacio recorrido (fig. 5.48). Ritmo fluido algo lento. Cierto estatismo.

Figura 5.48. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en mle-a+pb. Duracion de cada

fragmento: 25s30.

TRISTEZA: desplazamientos de diferente tamafio pero muy pausados, generalmente
lentos. Los recorridos dibujan lineas sencillas, rectas irregulares que pasan siempre por
el centro y muestran diferentes direcciones, valorando sobre todo los lados, izquierdo y
derecho de la escena. Cierta sinuosidad en los recorridos que se explicita en un
desplazamiento circular final y progresivo acercamiento a publico (fig. 5.49). Ritmo

variable tendencialmente lento. Estatismo.
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Figura 5.49. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m1e-a-pb. Duracion de cada

fragmento: 25s30.
Comparativa ocupacion y trayectorias

La ocupacion del espacio resulta cuantitativamente algo mas superior en TRISTEZA
pero, una comparativa de los graficos de las trayectorias, nos muestra que hay mucha
similitud entre las dos coreografias. En ambas el coredgrafo utiliza la parte central de la
escena, dando profundidad al espacio pero también cerca del publico. En FELICIDAD
el espacio tiene calidad de abierto, expansivo y cercano a publico mientras en
TRISTEZA resulta pequefio, cerrado y aislado. La FELICIDAD ha resultado ser mas
dindmica que la TRISTEZA donde el estatismo ha quedado mas patente. En
FELICIDAD se generan recorridos de mayor tamafio de longitud y mas cambios de
direccion de desplazamiento. En ambas coreografias trayectorias rectas, curvas y
circulares. En ambas coreografias el coredgrafo ha finalizado el movimiento en un

punto del espacio mas cercano al publico, muy central en TRISTEZA.

5.4.1.5 Susana Rodrigo
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOta0Z1INm1reV8tVEk

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNiv9tYzdXRHgzVV82bHM

Duracion total: 01:16:05.
Espacio: ocupacién

FELICIDAD: ocupacion alta del espacio escénico. La coredgrafa va ocupando
paulatinamente toda la zona central, de lado a lado y finalmente toda la zona delantera,

cercana a publico (fig. 5.50). Espacio amplio, abierto, intimo y cercano a publico.
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Figura 5.50. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de mle-a+sr / mle-a-sr.

TRISTEZA: ocupacion media del espacio que se produce de manera progresiva desde
delante hacia atrds en toda la parte derecha del escenario (fig. 5.50). Espacio
longitudinal estrecho y alargado con calidad de pequefio, intimo y cerrado. A veces la
coreografa lo abre al publico. La cercania del espacio ocupado inicialmente se pierde en

un progresivo alejamiento.
Espacio: trayectorias

FELICIDAD: desplazamientos de recorrido medio, combinados con desplazamientos
cortos. Ritmo lento y pausado, con momentos de estatismo. Inicia y termina la
coreografia en el lateral izquierdo, a diferentes profundidades en la escena. Trayectorias
sinuosas, con idas y vueltas, y lineas rectas y curvas, que transportan la coredgrafa de
lado a lado de la escena, y la acercan progresivamente a publico. Utiliza el eje diagonal
y en la parte delantera de la escena las lateralidades (fig. 5.51). Frecuentes cambios de

direccidén con momentos de estatismo.
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Figura 5.51. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en mle-a+sr. Duracion de cada

fragmento: 25s30.

TRISTEZA: desplazamiento hacia detras con recorridos cortos, muy lentos y con
frecuentes paradas en la parte derecha del escenario. Inicio de la coreografia con entrada
al espacio por lateral derecho cerca del publico y finalizacion con salida por el lateral
derecho-detrés, lejos del publico (fig. 5.52). Trayectorias sencillas de lineas sinuosas,
que trazan curvas y tienen cambios de direccion suaves. Coreografia bastante estatica.

Lentitud y estatismo.

Figura 5.52. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en mle-a-sr. Duracion de cada

fragmento: 25s30.
Comparativa ocupacion y trayectorias

La ocupacion del espacio entre las dos coreografias resulta contrastante, tanto en

dimensiones, como en forma y lugar escénico. En FELICIDAD ha generado un espacio
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amplio, central que se ha producido en un progresivo acercamiento a publico. La
calidad de este espacio es de apertura y expansion. En TRISTEZA el espacio es mas
reducido y ocupa todo el lateral derecho en un movimiento de la coredgrafa, de
alejamiento progresivo del publico. Resulta cualitativamente un espacio restringido y
cerrado, aunque hay momentos en que lo abre al publico. En ambos espacios se detecta

intimidad.

En cuanto a trayectorias, ha habido mayor longitud y mayores cambios de direccion en
FELICIDAD que en TRISTEZA. Los trazados, en ambas coreografias, comparten
lineas sinuosas y curvas. En ambas coreografias, la coredgrafa ha iniciado y terminado
la realizacion entrando y saliendo del espacio escénico. Ritmo lento en ambas

coreografias con mayor estatismo en TRISTEZA.

5.4.1.6 Toni Aparisi
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNiv9tQTQ5M100N2JXNkO

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNiv9tZGtsaUU3VGowQWM
Duracion total: 01:16:05.

Espacio: ocupacion

FELICIDAD: la ocupacién del espacio va expandiéndose gradualmente desde la zona
centro-izquierda de la escena hacia el lado opuesto. Ocupacion media. Nace como
espacio cerrado que va abriéndose y pasa de ser un espacio intimo a ser un espacio
abierto, expandido. En este sentido el coredgrafo juega a abrir y cerrar el espacio
respecto al publico. Insistencia en la ocupacion de la zona central-izquierda con
ocupacion del centro y del lado opuesto. La distancia del publico se mantiene constante

(fig. 5.53).
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Figura 5.53. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de mle-a+ta / mle-a-ta.

TRISTEZA: espacio ocupado muy reducido, esquinado, lejos del publico, a fondo
escena en el lateral izquierdo. Cualitativamente es intimo y aislado, sin conexion con el

publico (fig. 5.53).
Espacio: trayectorias

FELICIDAD: trayectorias generalmente de corta longitud. Se desarrollan en paralelo
con respecto a publico y tienen en cuenta los lados de la escena, con repetitivos
trayectos de ida y vuelta. Gran parte de la coreografia se desarrolla en la zona centro-
izquierda y propone trayectorias quebradas que transportan el coredgrafo de lado a lado
y por la parte central de la escena. Frecuentes cambios de direccion hacia izquierda y
derecha. Cierto estatismo. Finalizacién de la coreografia en un punto opuesto al de

comienzo (fig. 5.54).
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Figura 5.54. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en mle-a+ta. Duracion de cada

fragmento: 25s30.

TRISTEZA: desplazamientos muy cortos y pausados. Trayectorias en lineas rectas y
quebradas, con la aparicion de curvas. Frecuentes paradas y cambios de direccion.
Desplazamientos muy repetitivos de ida y vuelta de lado a lado. Todos los recorridos se
concentran en un pequeio espacio, superponiéndose (fig. 5.55). Muchos momentos de

estatismo.

Figura 5.55. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en mle-a-ta. Duracion de cada

fragmento: 25s30.
Comparativa ocupacion y trayectorias

Coreografias muy contrastantes en cuanto a ocupacion espacial. El espacio se abre y es
mas amplio en FELICIDAD que también utiliza una ubicacion mas central y cercana a

publico. Es un espacio expandido, abierto y comunicativo. En TRISTEZA se ubica en la
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esquina del fondo-izquierda de la escena. Es un espacio muy restringido, intimo,
cerrado y sin conexidn con el publico. Las dos propuestas coreograficas mantienen un
mismo criterio en cuanto a direccion de los desplazamientos: se realizan de lado a lado,
manteniendo una distancia constante del publico. En ambas hay tendencia a realizar
estos desplazamientos en un pequefio espacio. En general en ambas coreografias se
utilizan desplazamientos y recorridos de corto alcance con una dindmica muy similar:
lineas rectas, quebradas con la aparicion de alguna linea sinuosa. Lo que principalmente
varia es el ritmo de los desplazamientos: mucho mds pausados y con mas frecuentes

paradas en TRISTEZA y més dindmicos en FELICIDAD.
5.4.1.7 Resumen comparativo musica 1

En general, todas las coreografias generadas por el primer fragmento musical, han
utilizado, para la expresion de los dos afectos, un espacio central (a excepcion de: Eva

Bertomeu en FELICIDAD y Toni Aparisi en TRISTEZA).

La ocupacion, en general, ha resultado ser mayor en FELICIDAD pero sin grandes
diferencias respecto a TRISTEZA. FELICIDAD ha generado cualitativamente espacios
amplios, abiertos y expansivos, en conexion con el publico; TRISTEZA ha generado
espacios mas restringidos, mas cerrados y, predominantemente, sin conexioén con el
publico. En la mayor parte de las coreografias ambos espacios han sido espacios

intimos, interiores.

FELICIDAD resulta en general mas dindmica que TRISTEZA. Esto incide tanto en el
numero de trayectorias como en el tamano de los desplazamientos. FELICIDAD recorre
mas espacio, tiene mas variedad de direcciones y cambios ritmicos. TRISTEZA ha
resultado ser mas estatica, con desplazamientos mas cortos y trazados muy sencillos. En

los dos afectos se utilizan en general trayectos curvos, sinuosos y rectos.
5.4.2 Resultados Musica 2: alegria dinamica / felicidad tranquila

5.4.2.1 Eva Bertomeu
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtUnBManFEMHBNODA

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNiv9tTkd IMTIJESIpIMVk
Duracion total: 01:03:00.

Espacio: ocupacion
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ALEGRIA: ocupacion muy alta del espacio escénico; amplitud y apertura del espacio
(fig. 5.56). La coredgrafa realiza una ocupacion progresiva de la escena desde la zona
mas externa hacia el centro de la escena. Transita por todo el espacio. Espacio muy

abierto, expandido, pero sin relacion directa con el publico.

Figura 5.56. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de m2e+a+eb / m2e-a+eb.

FELICIDAD: ocupaciéon media del espacio (fig. 5.56) que se desarrolla muy
paulatinamente a lo largo de una diagonal que le confiere profundidad y lejania. Espacio

intimo sin conexion directa con el publico.
Espacio: trayectorias

ALEGRIA: coreografia muy dinamica que ha generado trayectorias de gran longitud,
con recorridos circulares por el espacio mas exterior, y trayectos, en las diagonales,
rectos y sinuosos. Las distancias del publico han resultado muy variables, con
acercamientos y alejamientos que han generado amplitud y apertura del espacio.

Cambios frecuentes de direccion y ritmo de desplazamiento sostenido y fluido (fig.

5.57).
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Figura 5.57. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m2e+a+eb. Duracion de cada

fragmento: 21s.

FELICIDAD: longitud en el desplazamiento y continuidad en el movimiento.
Movimiento muy pausado con momentos de estatismo que ha generado un Unico
recorrido en la diagonal, en un progresivo acercamiento a publico desde la esquina
izquierda-detrds hacia el punto opuesto delante, més cerca del publico (fig. 5.58).
Trayecto rectilineo con sinuosidad y alguna curva sin cambios de direccion. Mayor

permanencia en la zona central. Pronunciada lentitud y estatismo.

Figura 5.58. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m2e-a+eb. Duracion de cada

fragmento: 21s.
Comparativa ocupacion y trayectorias

Las dos coreografias han generado espacios muy contrastantes entre si:

cuantitativamente ALEGRIA ha ocupado casi la totalidad de la escena, generando
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mucha amplitud, apertura y expansion; en FELICIDAD el espacio es bastante mas
reducido, y se desarrolla en una direccion concreta, a lo largo de una diagonal de
acercamiento progresivo a publico. En este caso es un espacio reducido e intimo. En
ambas coreografias no hay conexion directa con el publico. La longitud de los
recorridos es también muy contrastante: ALEGRIA ha sido mucho mas dindmica que
FELICIDAD. Ha generado muchos y largos recorridos, tendencialmente circulares y
sinuosos con cambios de direccion; FELICIDAD, con un ritmo muy lento y muchos
momentos de estatismo, ha generado un Unico recorrido en una unica trayectoria
diagonal, en un trazado alargado y algo sinuoso. Ambas coreografias se han iniciado en

el fondo-escena y han terminado en un punto mas cercano al publico.

5.4.2.2 Idoya Rossi
Enlaces Videos:

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNiv9tcmIleHdkSGVMdDg

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtTC04a2s2Yy1YQWc
Duracion total: 01:03:00.

Espacio: ocupacién

ALEGRIA: ocupacion media del espacio utilizado, ubicado en toda la parte delantera
del espacio, muy cerca del publico. Espacio no excesivamente amplio, abierto,

expansivo y cercano y en conexion con el publico (fig. 5.59).

Figura 5.59. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de m2e+a+ir b / m2e-a+ir.
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FELICIDAD: espacio de ocupaciéon media que se desarrolla en el eje diagonal, con
tendencia a la ocupacion de la zona central de la escena. El espacio resulta abierto pero
no excesivamente expandido (fig. 5.59). La coredgrafa alterna momentos de amplitud
del espacio externo, con otros de intimidad en su espacio interno. Espacio abierto,

expansivo pero también intimo y sin conexion directa con el publico.
Espacio: trayectorias

ALEGRIA: la coreografia se desarrolla en un espacio muy cercano a publico vy,
tendencialmente, en la zona centro-derecha. El tamafio y la longitud de los recorridos es
variable, tendencialmente cortos, con algunos de mayor desplazamiento. Las
trayectorias resultan erraticas con trazados curvos y sinuosos de corto alcance.
Frecuentes cambios de direccion. Tanto en la parte inicial como en la parte final de la

coreografia, resulta cierto estatismo y movimiento corporal sin desplazamiento (fig.

5.60).

Figura 5.60. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m2e+a+ir b. Duracion de cada

fragmento: 21s.

FELICIDAD: recorridos de poca longitud que suelen mantenerse en una direccion
diagonal y en las zonas mas centrales de la escena. En la coreografia, desde el
comienzo, se define esta trayectoria diagonal que va desde el fondo-izquierdo hacia el
punto opuesto, en un progresivo acercamiento a publico. Trayectorias curvas y sinuosas
con un creciente aumento de los cambios de direccion. Ritmo fluido y agil en el

desplazamiento con momentos de estatismo (fig. 5.61).
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Figura 5.61. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m2e-a+ir. Duracion de cada

fragmento: 21s.
Comparativa ocupacion y trayectorias

Ocupacion media del espacio utilizado y tendencialmente central en ambas
coreografias. En ALEGRIA espacio no excesivamente amplio pero abierto, expansivo,
cercano y en contacto con el publico. FELICIDAD ha generado un espacio que se
desarrolla en el eje diagonal, con tendencia a la ocupacion de la zona central de la
escena. Es un espacio abierto, expansivo pero también intimo y sin conexion directa con

el publico.

Los recorridos de las dos coreografias mantienen aproximadamente el mismo tamafio de
longitud, pero son mas numerosos y con mayor cambio de direcciones en ALEGRIA,
coreografia que resulta algo mas dinamica. Trayectos erraticos en ALEGRIA y
recorridos algo mas regulares y pausados a lo largo de la diagonal en FELICIDAD.

Trazados curvos y circulares en ambas coreografias.

5.4.2.3 Juan Pinillos
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtTDBUQTZhMOdJRTg

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtaXphdHBhX2Q3UWS§
Duracion total: 01:03:00.

Espacio: ocupacion

ALEGRIA: ocupacion amplia del espacio que da protagonismo a toda la zona central de

la escena en un espacio que va desarrollandose y construyéndose a partir de una
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diagonal inicial (fig. 5.62). Espacio muy amplio, expandido donde el coredgrafo no

establece una conexion directa con el publico.

Figura 5.62. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de m2e+a+jp / m2e-a+jp.

FELICIDAD: ocupacion media del espacio. La coreografia se desarrolla sobre todo en
un area mas alejada del publico, tendencialmente en la zona centro-izquierda-detras,
algo alejada del publico. Espacio amplio, abierto en el que el coredgrafo no establece
conexion con el publico, quedando en un espacio intimo interno. El acercamiento final a

publico hace que, en su totalidad, resulte un espacio ocupado amplio (fig. 5.62).
Espacio: trayectorias

ALEGRIA: coreografia muy dinamica que se inicia fuera del espacio con entrada a
escena desde el fondo-derecha y se desarrolla por una clara diagonal que lleva el
intérprete hacia el punto opuesto delante, mas cerca del publico. Trayectorias erraticas
largas y de diferente tamafo. Frecuentes cambios de direccion. Trazados muy sinuosos,

circulares y envolventes (fig. 5.63). Acercamiento final a ptblico. Velocidad.
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Figura 5.63. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m2e+a+jp. Duracion de cada

fragmento: 21s.

FELICIDAD: trayectorias de corto alcance, con paradas y desplazamiento generalmente
lento. Los recorridos resultan erraticos y realizados en un espacio reducido
cuantitativamente pero cualitativamente amplio. Trazados curvos, sinuosos con cambios
de direccion. Lentitud en los desplazamientos en un ritmo continuado y sostenido con

alguna variacion. Acercamiento final a publico a lo largo del eje central (fig. 5.64).

Figura 5.64. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m2e-a+jp. Duracién de cada

fragmento: 21s.
Comparativa ocupacion y trayectorias

Las coreografias han generado espacios cuantitativamente similares pero
cualitativamente contrastantes: mas amplitud, expansion y apertura en ALEGRIA y

amplitud pero menos apertura y mas intimidad en FELICIDAD. En ambas coreografias
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no se ha establecido conexién directa con el publico. También el tamano de los
recorridos resulta contrastante: la ALEGRIA ha generado lineas sinuosas y circulos, con
mas frecuentes cambios de direccion y mayor longitud de desplazamiento. Los
recorridos realizados en FELICIDAD han resultado més erraticos y concentrados a
espacio mas reducidos. En ambas coreografias el punto final se encuentra mucho mas

cerca del publico con respecto al punto de inicio de la coreografia.

5.4.2.4 Paco Bodi
Enlaces Videos:

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivotd25aVDhFb3RzeDQ

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNiv9tclI mNHM5aUVPZFU
Duracion total: 01:03:00.

Espacio: ocupacién

ALEGRIA: espacio muy amplio que ocupa el centro de la escena en todas direcciones.
Espacio amplio, abierto, expansivo, con lejania en el que el coredgrafo integra al

publico aunque no mantiene una conexion constante con €l (fig. 5.65).

Figura 5.65. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de m2e+a+pb / m2e-a+pb.

FELICIDAD: ocupacion medio-restringida de la parte central de la escena en su zona
intermedia, en la que prevalece la ocupacion de la parte izquierda (fig. 5.65). Espacio

algo reducido en cuanto a casillas ocupadas, pero abierto en cuanto a su uso por parte
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del coreografo. Espacio abierto, en ocasiones intimo en el que el coredgrafo no

establece conexion directa con el publico.
Espacio: trayectorias

ALEGRIA: coreografia muy dindmica en la que las trayectorias van aumentando de
tamafio paulatinamente, con frecuentes cambios de direccion. Como puede observarse
en la figura 5.66, el coredgrafo realiza primero trayectorias de lado a lado al comienzo,
y después se abre al eje longitudinal del espacio valorando la profundidad de la escena.
Las trayectoria resultan, por momentos, rectilineas, curvas y circulares con frecuentes
cambios de direccion. Finaliza en un punto muy central y cercano a publico. Ritmo agil

de desplazamiento.

Figura 5.66. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m2e+a+pb. Duracion de cada

fragmento: 21s.

FELICIDAD: trayectorias de ida y vuelta con desplazamientos cortos y pausados, cuyo
mayor desarrollo se encuentra en la parte central de la coreografia. Insiste en las
direcciones laterales de desplazamiento sobre todo en la primera parte, manteniendo
estas referencias espaciales en toda la coreografia. Recorridos rectilineos, sinuosos y
curvos con cambios de direccion (fig. 5.67). Lentitud de desplazamiento y presencia de

estatismo. Finaliza en un punto mas cercano a publico.
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Figura 5.67. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m2e-a+pb. Duracion de cada

fragmento: 21s.
Comparativa ocupacion y trayectorias

Contrasta entre las dos coreografias la ocupacion del espacio, mas amplia y con mayor
apertura y expansion en ALEGRIA y mas restringida en FELICIDAD donde adquiere
caricter mas intimo. En ALEGRIA ha habido una ocupacion claramente central del
espacio, en FELICIDAD ha sido central con tendencia a la parte izquierda de la escena.
Los recorridos encuentran mayor desarrollo en ALEGRIA con mayor numero de
cambios de direccion de desplazamiento. Mucha similitud en las trayectorias: en ambas
coreografias propone direcciones en el espacio similares. En la ultima parte de
ALEGRIA los recorridos experimentas una ampliacién; al contrario que en
FELICIDAD donde se produce una reduccion. La calidad de las trayectorias resulta
similar: lineas curvas, sinuosas y, en algin momento, rectilineas. ALEGRIA resulta mas
dindmica que FELICIDAD donde hay mayor lentitud y estatismo. En ambas
coreografias el punto final se encuentra mas cerca del publico con respecto al punto de
inicio.

5.4.2.5 Susana Rodrigo
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtTTVPQ29kRm5TZUE

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtNOdnTTBVRVBUVFk
Duracion total: 01:03:00.
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Espacio: ocupacién

ALEGRIA: ocupacion progresiva del espacio que resulta absolutamente central y muy
amplio con ensanchamiento hacia los lados. Espacio amplio, abierto y expandido, en

conexion con el publico (fig. 5.68).

Figura 5.68. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de m2e+a+sr / m2e-a+sr.

FELICIDAD: ocupacion media del espacio alrededor de la zona central de la escena.
Espacio abierto pero intimo, algo aislado, en el que no mantiene una relacion directa
con el publico. El punto de inicio y final de la coreografia coinciden, y estan situados en

el eje central, cerca del fondo (fig. 5.68).
Espacio: trayectorias

ALEGRIA: longitud en los desplazamientos y amplitud en los recorridos que en general
varian bastante de tamafio. Variedad en las direcciones (lados, diagonales, erraticas) que
llevan a trayectorias circulares, sinuosas y rectilineas algo irregulares. Frecuentes
cambios de direccion. Ritmo agil de desplazamiento. El punto final de la coreografia se

encuentra algo mas cerca del publico en el eje central del espacio (fig. 5.69).
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Figura 5.69. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m2e+a+sr. Duracion de cada

fragmento: 21s.

FELICIDAD: trayectos de corto alcance muy pausados, con continuidad en la direccion
de desplazamiento. Poco recorrido. Realiza una trayectoria circular sencilla sin muchos
cambios de direccion (fig. 5.70). Inicia y termina el movimiento en la zona de centro-

detrés. Ritmo lento y estatismo.

Figura 5.70. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m2e-a+sr. Duracion de cada

fragmento: 21s.
Comparativa ocupacion y trayectorias

Ocupacion del espacio cualitativamente contrastante entre las dos coreografias: ambas
han ocupado el espacio central. Pero ALEGRIA ha generado un espacio amplio, abierto
y expandido, en conexion con el publico y FELICIDAD un espacio de mas reducidas

dimensiones, abierto pero intimo, algo aislado y sin una relacion directa con el publico.
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Cuantitativamente ALEGRIA ha generado trayectorias mucho mas amplias que
FELICIDAD, siendo ésta, una coreografia mucho menos dinamica y pausada que
ALEGRIA, con fuerte presencia de estatismo. En FELICIDAD se desarrolla un solo
recorrido circular alrededor del espacio central. ALEGRIA, ritmicamente agil, ha
generado variedad de trayectorias (circulares, sinuosas y rectilineas) y direcciones,

llegando a ocupar por completo la zona central de la escena.

5.4.2.6 Toni Aparisi
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtSEF3WWNvTnIzLUE

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivotTIVWaDI2aHhpU3M
Duracion total: 01:03:00.

Espacio: ocupacién

ALEGRIA: ocupacién total del espacio que se produce de manera progresiva y rapida
por el elevado movimiento de desplazamiento (fig. 5.71). Espacio absolutamente

amplio, abierto, expandido en conexién con el publico.

Figura 5.71. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de m2e+a+ta / m2e-a+ta b.

FELICIDAD: ocupacién elevada del espacio. Utiliza la zona més externa del espacio,

alrededor del centro. Espacio abierto, amplio, en conexion con el publico (fig. 5.71).

214




Espacio: trayectorias

ALEGRIA: trayectorias y desplazamientos muy largos y continuados. Mucho
desplazamiento. Las trayectorias, circulares, sinuosas y rectilineas protagonizan los
desplazamientos que van desde una inicial ocupacion de la zona mds externa, hacia la
ocupacion total del espacio en todas sus dimensiones. Variedad en la profundidad
(acercamientos y alejamientos del publico). Frecuentes cambios de direccion. Utiliza

trayectorias en los dos ejes diagonales del espacio (fig. 5.72). Ritmo muy 4gil.

Figura 5.72. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m2e+a+ta. Duracion de cada

fragmento: 21s.

FELICIDAD: trayectorias largas y continuadas. Coreografia bastante dindmica en la
que las trayectorias han sido exclusivamente circulares, con trazado muy sinuoso, curvo
y lineas envolventes. Juega con las profundidades y la lejania y cercania al publico (fig.

5.73). Pocos cambios de direccion. Ritmo fluido y pausado.
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Figura 5.73. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m2e-a+ta b. Duracion de cada

fragmento: 21s.
Comparativa ocupacion y trayectorias

En ambas coreografias el coredgrafo utiliza un espacio circular, cuya ocupacion resulta
mayor en ALEGRIA. La principal diferencia entre las dos propuestas coreograficas esta
en la utilizacion de este espacio. En ALEGRIA se utiliza en todas sus dimensiones,
llegando a una ocupacion practicamente total de la escena. En FELICIDAD se ocupa
solo la zona mas externa, girando alrededor del centro. Ambos espacio resultan muy
amplios y abiertos, con una mayor expansion en ALEGRIA. En ambas coreografias el
coreografo establece conexion con el publico. El tamafio de las trayectorias es similar en
ambas coreografia, pero cuantitativamente ALEGRIA propone mas recorridos y mas
frecuentes cambios de direccion que FELICIDAD. Lineas circulares y sinuosas en
ambas coreografias y lineas rectas a lo largo de los ejes diagonales en ALEGRIA.
Ritmo fluido en ambas coreografias pero mayor movimiento en ALEGRIA y

movimiento mas pausado en FELICIDAD.
5.4.2.7 Resumen comparativo musica 2

Todas las coreografias, en ambos afectos, comparten la ocupacion del espacio central
y/o con referencias al centro. Comparativamente la ALEGRIA ha generado, en cada
coredgrafo, mayor ocupacion del espacio que la FELICIDAD. Los espacios de la
ALEGRIA han sido todos amplios, abiertos, expandidos. En FELICIDAD se ha hecho
mas patente cierto aislamiento del ptblico a favor de un espacio mas intimo. En general

se ha registrado mayor conexién con el publico en la ALEGRIA.
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La ALEGRIA ha generado mayor cantidad de recorrido en todas las coreografias con
trayectorias circulares, sinuosas, rectilineas y frecuentes cambios de direccion de
desplazamiento. La FELICIDAD resulta menos dindmica y genera trayectorias mas

reducidas y sencillas, generalmente sinuosas y, en algunas coreografias, rectilineas.

La ALEGRIA ha registrado un ritmo mas 4gil de desplazamiento que la FELICIDAD

donde ha sido mas pausado y con momentos de estatismo.
5.4.3 Resultados Musica 3: rabia tension / tristeza depresion

5.4.3.1 Eva Bertomeu
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtYWRLVHN6dDVqgaVk

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivItckpiMTNgaXg5djQ
Duracion total: 01:18:00.

Espacio: ocupacion

RABIA: espacio muy reducido, limitado a la parte centro-izquierda de la escena (fig.
5.74). A partir de la mitad de la coreografia realiza breves incursiones hacia el centro
que ensanchan algo el espacio ocupado. Espacio pequeio, cerrado, restringido y sin

conexion con el publico.

Figura 5.74. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de m3e+a-eb / m3e-a-eb.
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TRISTEZA: espacio absolutamente reducido, situado cerca del espectador y en el lateral
derecho. La ocupacion es minima y se mantiene durante toda la coreografia (fig. 5.74).

Espacio muy pequeiio, cerrado, aislado y sin conexién con el publico.
Espacio: trayectorias

RABIA: trayectorias muy cortas y muy poco desplazamiento. Permanencia insistente en
la zona central-izquierda de la escena, con brevisimas incursiones hacia el espacio mas
central. Trayectorias rectilineas y sinuosas con desplazamientos muy sencillos. Escasos

cambios de direccion (fig. 5.75). Mucho estatismo.

Figura 5.75. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m3e+a-eb. Duracion de cada

fragmento: 19s30.

TRISTEZA: absoluto estatismo y ausencia de desplazamientos y trayectorias. La

posicion de inicio y final de la coreografia queda invariada (fig. 5.76).

Figura 5.76. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m3e-a-eb. Duracion de cada

fragmento: 19s30.
Comparativa ocupacion y trayectorias

En ambas coreografias el espacio ocupado es muy reducido, sobre todo en TRISTEZA

donde, durante toda la pieza coreografica, queda invariado y minimo. Ambos son
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espacios cerrados, reducidos, aislados en los que la coredgrafa no mantiene conexion
con el publico. La RABIA ha generado muy poco desplazamiento pero mas que la
TRISTEZA donde se ha producido absoluto estatismo. La RABIA ha generado
recorridos muy cortos con momentos prolongados de estatismo y escasos cambios de
direccion; trayectorias de ida y vuelta, realizadas en un area pequefia con lineas rectas y

sinuosas. La TRISTEZA ha generado inmovilismo.

5.4.3.2 Idoya Rossi
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtUINHUGxwVTISNTQ

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtTExZeFdyd201MmM
Duracion total: 01:18:00.

Espacio: ocupacién

RABIA: ocupaciéon muy amplia, circular y central del espacio. Después de un uso
inicial amplio la coredgrafa va contrayendo gradualmente el espacio hasta quedar en un
espacio mas cerrado y restringido con respecto al inicial. Espacio ocupado amplio pero
cerrado, con limites y sin conexion con el publico (fig. 5.77). Comienza y termina en el

centro.

Figura 5.77. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de m3e+a-ir / m3e-a-ir.
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TRISTEZA: ocupacion media del espacio que se desarrolla gradualmente desde detras
hacia adelante utilizando los ejes diagonales para acercarse progresivamente a publico.
Se genera un espacio estrecho en zigzag (fig. 5.77). Utilizacion mdas pronunciada de la
zona central de la escena. Cualitativamente la coredgrafa se mueve en un espacio

pequeio, cerrado, aislado e intimo. No hay conexion con el publico.
Espacio: trayectorias

RABIA: mucho desplazamiento cuya longitud va disminuyendo en la medida que
avanza la coreografia, una gradual reduccién que concentra el movimiento en el centro.
Insistencia en los recorridos en lineas rectas en distintas direcciones, con frecuente uso
de las diagonales y los lados de la escena (fig. 5.78). Recorridos erraticos, de ida y
vuelta, con cambios bruscos y frecuentes de direccion. Trazados rectilineos con lineas

curvas Coreografia muy dindmica.

Figura 5.78. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m3e+a-ir. Duraciéon de cada

fragmento: 19s30.

TRISTEZA: poco desplazamiento. Utiliza los ejes diagonales para desarrollar cortos y
pausados recorridos, irregularmente rectilineos que la acercan a publico. Trazados
rectilineos, lineas sinuosas y, hacia el final, desplazamientos que se concentran en un
espacio muy reducido con més frecuentes cambios de direccion (fig. 5.79). En esta zona
los recorridos se hacen mas erraticos. Termina dejandose caer fuera de escena hacia

publico. Ritmo muy lento y mucho estatismo.
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Figura 5.79. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m3e-a-ir. Duracion de cada

fragmento: 19s30.
Comparativa ocupacion y trayectorias

En ambas coreografias la zona que mas ha ocupado la coredgrafa ha sido la central.
Cuantitativamente la RABIA ha generado una ocupacion mayor del espacio que la
TRISTEZA. Ambos espacios resultan cerrados, restringidos, con limites y no se
establece conexion con el publico. En TRISTEZA se genera intimidad y atencion al

espacio interior.

Las dos coreografias resultan contrastantes sobre todo en cuanto a movimiento de
desplazamiento y longitud de las trayectorias. La RABIA ha generado mayor cantidad
de desplazamientos, variedad de trayectos y de mayor amplitud. Estos han ido
paulatinamente reduciéndose, con frecuentes y bruscos cambios de direccién. En la
TRISTEZA los recorridos, cortos y generalmente irregulares a lo largo de lineas rectas
diagonales, se han visto interrumpidos por frecuentes paradas; también ha habido menos

cambios de direccion y trazados mas sencillos.

En ambas coreografias se recurre a la utilizacion de las diagonales. Trazados sinuosos y
rectilineos en ambas coreografias que en RABIA registran numerosos y bruscos

cambios de direccion. Lentitud y estatismo en TRISTEZA y aceleracion en RABIA.

5.4.3.3 Juan Pinillos
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtTnNNWHBTcndpZW's

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOta3BNQU1KbOIhcEE
Duracion total: 01:18:00.
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Espacio: ocupacién

RABIA: ocupacion media del espacio. Espacio central amplio pero cerrado. Hasta mitad
de la coreografia, ocupa con insistencia toda la zona delantera de lado a lado (cerca de
publico) y luego utiliza el eje longitudinal dando mayor profundidad y concentrando los

movimientos en un area central mas pequena (fig. 5.80).

Espacio amplio pero delimitado y cerrado. No hay conexion con el publico. El

coreografo parece estar ausente.

TRISTEZA: poca ocupacion del espacio que se desarrolla perpendicularmente a lo largo
de una linea central que va desde fondo escena hasta publico (fig. 5.80). El espacio
utilizado resulta bastante reducido, estrecho, limitado y sin conexién con el publico, en

cuanto a que el coredgrafo parece ausente, aun cuando dirige su mirada hacia publico.

Figura 5.80. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de m3e+a-jp / m3e-a-jp.
Espacio: trayectorias

RABIA: mucho desplazamiento con trayectorias breves, cambios bruscos de direccion y
paradas sostenidas. Desplazamientos con recorridos irregulares en todas las direcciones.
Trazados sinuosos y curvos que determinan trayectorias de lado a lado, en circulo o
erraticas (fig. 5.81). Coreografia muy dindmica con momentos de estatismo y cambio

bruscos de ritmo.
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Figura 5.81. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m3e+a-jp. Duracion de cada

fragmento: 19s30.

TRISTEZA: muy poco desplazamiento. Trayectoria unidireccional, en un recorrido
sinuoso a lo largo del eje central del espacio, que acerca paulatinamente el coredgrafo a

publico (fig. 5.82). Lentitud de desplazamiento con frecuentes momentos de estatismo.

Figura 5.82. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m3e-a-jp. Duracion de cada

fragmento: 19s30.
Comparativa ocupacion y trayectorias

Ambas coreografias se desarrollan aprovechando el centro de la escena y teniendo en
cuenta su eje central. En ambas coreografias el espacio resulta cerrado. Mas amplio en
RABIA y mas estrecho en TRISTEZA. En ambas coreografia no se establece conexion
directa con el publico y el coredgrafo parece estar ausente. Las dos coreografias resultan
contrastantes sobre todo en cuanto a movimiento de desplazamiento y longitud de las
trayectorias. La RABIA ha generado mayor cantidad de desplazamientos, variedad de
trayectos y de mayor amplitud, con frecuentes y bruscos cambios de direccion. En la
TRISTEZA se ha realizado un tUnico recorrido, unidireccional, interrumpido por

frecuentes paradas. Trazados sinuosos, curvos y rectilineos en RABIA y una linea
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longitudinal sencilla en TRISTEZA. Lentitud y estatismo en TRISTEZA y velocidad en

RABIA con momentos de estatismo.

5.4.3.4 Paco Bodi
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtdTImRFVONHYyaWc

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNiv9tZCOweDZ3NHQydG8
Duracion total: 01:18:00.

Espacio: ocupacién

RABIA: ocupacion medio-baja del espacio central, con una acentuacion hacia la parte
derecha de la escena (fig. 5.83). Espacio que nace como amplio y va gradualmente

cerrandose y aislando al coredgrafo del publico.

Figura 5.83. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de m3e+a-pb / m3e-a-pb.

TRISTEZA: espacio central muy reducido, pequefio y limitado (fig. 5.83). El

coredgrafo genera un espacio aislado e intimo. No hay conexion con el publico.
Espacio: trayectorias

RABIA: poco desplazamiento y trayectos muy cortos. Coreografia poco dinamica.
Trazados irregulares que generan recorridos de ida y vuelta hacia los lados, el fondo o
las diagonales; trayectorias rectilineas y curvas alrededor de la zona central de la escena

(fig. 5.84). Cambios bruscos de direccion de desplazamiento y momentos de estatismo.
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Figura 5.84. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m3e+a-pb. Duracion de cada

fragmento: 19s30.

TRISTEZA: muy poco desplazamiento y trayectorias muy cortas con frecuentes
momentos de estatismo. Trazados sencillos, en su mayoria rectos y quebrados hacia los
lados y diagonal (fig. 5.85). Se producen a veces cambios de direccién repentinos.

Ritmo lento y estatismo prolongado.

Figura 5.85. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m3e-a-pb. Duracion de cada

fragmento: 19s30.
Comparativa ocupacion y trayectorias

A nivel de ocupacion la RABIA ha generado un espacio ligeramente mas amplio que
TRISTEZA. Las dos coreografias proponen un uso muy similar del espacio y las
trayectorias: en ambas coreografias se ocupa el espacio central. En ambas, el espacio es

cerrado (mas restringido en TRISTEZA) y no hay conexion con el publico.

En cuanto a la magnitud de las trayectorias, esta resulta mayor en RABIA, con mas
desplazamientos y un mayor nimero de cambios de direccion. Ambas coreografias

comparten trayectorias de corto alcance, con trazados en lineas rectas o sinuosas. Ritmo
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mas agil el RABIA y mucho mas pausado en TRISTEZA, donde se producen mas

frecuentes y prolongados momentos de estatismo.

5.4.3.5 Susana Rodrigo
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtTG1iQWZvcEYycOU

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtSFBhUWJoUU5mUEQ
Duracion total: 01:18:00.

Espacio: ocupacién

RABIA: espacio ocupado reducido que se desarrolla a lo largo de una linea paralela a la
posicion del publico, de izquierda a derecha. Este espacio mantiene constante cierta
lejania del publico. Espacio cerrado, estrecho y sin conexién con el publico.

Coincidencia de los puntos de inicio y final de la coreografia (fig. 5.86).

Figura 5.86. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de m3e+a-sr b / m3e-a-sr.
TRISTEZA: espacio muy restringido que se sitlia en la parte delantera de la escena y a
la izquierda, muy cerca de publico (fig. 5.86). Es un espacio pequefio, cerrado y sin
conexion con el publico. Se experimenta un leve retroceso en la posicion final con

respecto a la de inicio de la coreografia.
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Espacio: trayectorias

RABIA: no se produce excesivo desplazamiento. Trayectos cortos se combinan con
algunos de mayor tamafio, en recorridos rectilineos de ida y vuelta y de lado a lado (fig.
5.87). Lineas rectas y sinuosas. Cambios bruscos de direccion. Ritmo irregular hacia la
lentitud, con cambios bruscos y momentos de estatismo. La tultima parte de la

coreografia resulta particularmente estatica.

Figura 5.87. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m3e+a-sr b. Duracion de cada

fragmento: 19s30.

TRISTEZA: falta generalizada de desplazamientos. Desplazamiento muy reducido y de
muy corto alcance con frecuentes paradas. Unidireccional por un trazado que sigue
irregularmente un sentido circular (fig. 5.88). Lineas rectas y sinuosas. Desde el
comienzo se experimenta un retroceso de la posicion corporal en el espacio. No hay
cambios sorpresivos de direccion. Extrema lentitud en el movimiento y estatismo

prolongado.

Figura 5.88. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m3e-a-sr. Duracion de cada

fragmento: 19s30.
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Comparativa ocupacion y trayectorias

En ambas coreografias la ocupacion del espacio ha resultado ser limitada, generando
espacios restringidos y sin conexidén con el publico. Mas acentuado el cierre en
TRISTEZA donde se crea un espacio muy intimo, pequeio, esquinado y aislado que se

encuentra muy cerca del publico. La RABIA ha ocupado la zona central.

En ambas coreografias ha habido poco desplazamiento, muy escaso en TRISTEZA
donde el estatismo ha estado muy presente y se han generado trayectos muy cortos. La
RABIA resulta mas dinamica, produciendo mayor numero de desplazamientos y de
mayor tamafio, y mas frecuentes cambios de direccion. Lineas rectas y sinuosas en
ambas coreografias. Lentitud y estatismo en TRISTEZA y mas variedad ritmica, con

cambios bruscos en RABIA, donde también ha habido algin momento de estatismo.

5.4.3.6 Toni Aparisi
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtbEhYSHE2Zk5KQ0k

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNiv9tSktnRndONzREeTQ
Duracion total: 01:18:00.

Espacio: ocupacion

RABIA: espacio de muy poca ocupacion, situado en la parte izquierda-adelante de la
escena, cerca del espectador (fig. 5.89). Espacio cerrado, delimitado, aislado y sin

conexion con el publico.
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Figura 5.89. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de m3e+a-ta / m3e-a-ta b.

TRISTEZA: espacio de muy poca ocupacion, restringido y esquinado, situado en el
fondo-escena derecho (fig. 5.89). Es un espacio pequeio, cerrado, aislado e intimo. No

hay conexién con el publico.
Espacio: trayectorias

RABIA: poco desplazamiento y recorridos cortos muy repetitivos que combinan
desplazamientos bruscos con paradas repentinas. Todos los desplazamientos se
concentran en un area muy delimitada (fig. 5.90). Trayectorias de ida y vuelta con

recorridos circulares y rectilineos. Ritmo irregular. Cierto estatismo.

Figura 5.90. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m3e+a-ta. Duracion de cada

fragmento: 19s30.
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TRISTEZA: desplazamiento casi inexistente. Trayectos repetitivos absolutamente
cortos que dan inmovilismo a la coreografia (fig. 5.91). Se intuyen trayectos sinuosos y

curvos. Lentitud y estatismo muy pronunciado.

Figura 5.91. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m3e-a-ta b. Duracién de cada

fragmento: 19s30.
Comparativa ocupacion y trayectorias

Esta musica ha generado, para ambos afectos, coreografias de muy reducida ocupacion
del espacio, mas pronunciada en TRISTEZA. En ambos casos, el coredgrafo ha elegido
espacios esquinados y cerrados y no ha mantenido conexion con el publico. Intimidad

en TRISTEZA.

Los recorridos han encontrado un mayor desarrollo en la RABIA con mayor longitud y
mayor cantidad de trayectorias. Trazados circulares y rectilineos en RABIA y sinuosos
en TRISTEZA. Contrastan a nivel ritmico con mayor dinamica en RABIA y

pronunciado estatismo en TRISTEZA.
5.4.3.7 Resumen comparativo musica 3

En ninguno de los dos afectos se ha producido unanimidad en el uso del espacio en
cuanto a zonas de la escena. Ha habido cierta tendencia a descentrar el espacio de
actuacion. La mitad de los coredgrafos han optado por utilizar zonas esquinadas y la
mitad la zona central en TRISTEZA. Ha ocurrido algo similar en RABIA donde la
mitad ha optado por utilizar un espacio central y la otra mitad un espacio mas lateral o

esquinado.

Esta musica, en ambos afectos, ha generado coreografias con escasa amplitud de
ocupacion de la escena. Pero en todos los coredgrafos TRISTEZA ha resultado ser

proporcionalmente mas reducida. En todas las coreografias, la RABIA ha generado
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espacios mas amplios. Todos los espacios, en ambos afectos, han resultado ser
cualitativamente cerrados, delimitados y sin conexion con el piblico. En TRISTEZA se

acentua el cierre y el aislamiento con la creacion de un espacio intimo.

La RABIA ha resultado ser en todas las coreografias mas dindmica, produciendo
recorridos mas largos, combinados con trayectos de corto alcance y con mas frecuentes
cambios de direccion. En TRISTEZA ha habido menos recorrido, trayectos sencillos

mas cortos y pronunciado estatismo.
5.4.4 Resultados Musica 4: alegria dindmica / rabia tension

5.4.4.1 Eva Bertomeu
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtaU5wUTdUdnNjcmc

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNiv9taFZRbmtFX1RWTIU
Duracion total: 01:13:00.

Espacio: ocupacion

ALEGRIA: ocupacion cuantitativamente elevada del espacio, con utilizaciéon de toda la
escena desde sus areas mas externas hacia su centro. En la ltima parte de la coreografia
crea un espacio mucho mas reducido (fig. 5.92). Espacio muy amplio, abierto,

expandido en conexion con el publico. Final de la coreografia en zona central.

Figura 5.92. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de m4e+a+eb b / m4e+a-eb.
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RABIA: espacio muy restringido, ubicado en la zona central de la escena. En la medida
en que la coreografia va desarrollandose, el espacio utilizado experimenta una gradual
reduccion hasta concentrarse en el centro del espacio escénico total. Espacio cerrado,

delimitado, aislado y sin conexion con el publico (fig. 5.92).
Espacio: trayectorias

ALEGRIA: amplitud en los desplazamientos y continuidad en los recorridos.
Trayectorias circulares en las zonas marginales de la escena, alrededor de la zona

central.

En la ultima parte la coredgrafa ocupa el centro del espacio, manteniendo el
desplazamiento en circulos envolventes de menor tamafio y mas cambios de direccion;
se adivina un trazado en espiral que se va cerrando hacia el centro del espacio.
Frecuentes cambios de direccion (fig. 5.93). Mucho movimiento de desplazamiento y

velocidad.

Figura 5.93. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m4e+a+eb b. Duracion de cada

fragmento: 18s15.

RABIA: bastante desplazamiento, de corto alcance. Trayectorias circulares repetitivas
alrededor del centro del espacio. Las trayectorias, erraticas, se superponen en un
desplazamiento continuo. Trayectos circulares, sinuosos y envolventes se combinan
repentinamente con trazados rectilineos que van de dentro a fuera y de fuera hacia

dentro del limitado espacio (fig. 5.94). Ritmo irregular.
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Figura 5.94. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m4e+a-eb. Duracion de cada

fragmento: 18s15.
Comparativa ocupacion y trayectorias

La comparativa revela espacios contrastantes: en ALEGRIA espacio muy amplio,
abierto, expandido en conexion con el publico. En RABIA espacio cerrado, delimitado,
aislado y sin conexidon con el publico. En ambas coreografia se experimenta una
reduccion del espacio hacia el centro de la escena. Ambas coreografias comparten la

zona central del espacio.

En ambas coreografias hay cuantitativamente bastante desplazamiento. Las trayectorias
contrastan por tamafio: mas prolongadas en ALEGRIA y mas entrecortadas en RABIA;
en ambas coreografias, describen trazados circulares de manera repetitiva, con
recorridos en espiral que se superponen. En RABIA aparecen mas cambios de direccion
y pequeios recorridos rectilineos que fragmentan la circularidad de los desplazamientos
y los hacen imprevisibles. Ambas coreografias terminan en el centro del espacio.

Velocidad alta en ambos afectos, resultando superior en RABIA.

5.4.4.2 Idoya Rossi
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNiv9tckJYUOVRUTRtZHc

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtNC1luQ1d3cEJIclE
Duracion total: 01:13:00.

Espacio: ocupacion

ALEGRIA: ocupacion media del espacio en la zona central de la escena a lo largo del
eje perpendicular a publico (fig. 5.95). El espacio experimenta una reduccién gradual

respecto al espacio inicial utilizado. Espacio amplio, abierto, expansivo en conexion con
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el publico. Coincidencia de la posicion final de la coreografia con la inicial, situadas

muy cerca del eje central.

Figura 5.95. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de mde+a+ir / m4e+a-ir.

RABIA: espacio ocupado muy amplio que llega a ocupar la mayoria del espacio
escénico, acercandose mucho a publico. Es un espacio amplio, abierto pero acotado por
la coreografa, que lo delimita con sus desplazamientos a lo largo del perimetro de la
escena (fig. 5.95). Se utilizan muchas zonas distintas, valorando tanto el eje central y
perpendicular a publico, como las diagonales, los lados y el fondo. Se utiliza sobre todo
la zona central mas cercana a publico. Espacio abierto en el que se ubica un espacio

amplio pero cerrado, acotado. Tendencia a delimitar. Conexion irregular con el publico.
Espacio: trayectorias

ALEGRIA: desarrollo de bastante recorrido con trayectorias irregulares que se
desarrollan a lo largo del eje central de la escena y generan, en toda la primera parte,
paulatinos acercamientos y alejamientos del piblico. Describen trayectorias curvas o en
zigzag que experimentan una gradual reduccion en cuanto a longitud en la medida en
que avanza la coreografia, llegando a concentrarse en una pequefia zona central y
cercana a publico (fig. 5.96). Se generan trayectorias erraticas, con cambios bruscos de
direccion y lineas rectas, quebradas y curvas. Finalmente se produce un retroceso.

Momentos sin desplazamiento. Ritmo agil.
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Figura 5.96. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m4e+a-+ir. Duracion de cada

fragmento: 18s15.

RABIA: amplitud en los desplazamientos variable. Trayectorias muy irregulares que
desplazan a la coredgrafa en multiples direcciones (lados, adelante, diagonales, etc.)
(fig. 5.97). Se refleja cierta circularidad en los recorridos y rectilineas y quebradas con
trayectos de diferentes tamafios alternados a momentos de estatismo. La coredgrafa
insiste sobre todo en el uso de la zona central més cercana a publico. Ritmo elevado.

Finaliza en el centro delante.

Figura 5.97. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m4e+a-ir. Duracion de cada

fragmento: 18s15.
Comparativa ocupacion y trayectorias

Comparando la cantidad de espacio ocupado se ha generado mayor ocupacién en

RABIA. En ambas coreografias se utiliza el espacio mas central.

En ALEGRIA el espacio ha sido cualitativamente amplio, abierto, expansivo en
conexion con el publico. En RABIA, al contrario, se ha revelado un espacio amplio pero
cerrado, acotado, con tendencia a la delimitacion y conexion intermitente con el

publico.
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Resulta cierta similitud en las trayectorias realizadas sobre todo en la primera mitad de
ambas coreografias: los recorridos propuestos en ALEGRIA y las direcciones de
desplazamiento son similares a los utilizados en RABIA donde experimentan un mayor
tamafio en cuanto a longitud y mayor desarrollo. En ambas coreografias aparecen
trayectos curvos, lineas quebradas y frecuentes cambios de direccion. Sin dejar de
considerar el mayor movimiento de desplazamiento generado en RABIA, ambas
coreografias comparten momentos de falta de desplazamiento y mayor movimiento
corporal. La RABIA ha generado mayor nimero de cambios de direccion respecto a la

ALEGRIA.

5.4.4.3 Juan Pinillos
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtNnZVSEdqVjlBcjg

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtYW9uUIBzZXljdlk
Duracion total: 01:13:00.

Espacio: ocupacion

ALEGRIA: ocupacién elevada de la escena, con ocupacion insistente en la zona mas
central, a lo largo del eje perpendicular a publico (fig. 5.98). Espacio muy amplio,

abierto, expansivo y en conexion con el publico.

Figura 5.98. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de mde+a+jp b / mde+a-jp.
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RABIA: ocupacion restringida del espacio central hacia detras. Es un espacio reducido,

delimitado, cerrado (fig. 5.98). Espacio distante pero con una conexion con el publico.
Espacio: trayectorias

ALEGRIA: mucho desplazamiento de tamafio variable. Desde el comienzo de la
coreografia las trayectorias se concentran en la zona central cercana a publico con
variedad de recorridos: lineas curvas, sinuosas, circulares y con momentos de falta de
desplazamiento. Trayectos en lineas rectas, curvas y circulos. En la tltima parte se
generan recorridos hacia adelante y detrds en los que el intérprete se dirige

completamente a publico. Frecuentes cambios de direccion (fig. 5.99). Ritmo agil.

Figura 5.99. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m4e+a+jp b. Duracion de cada

fragmento: 18s15.

RABIA: poco desplazamiento y de corto recorrido. Movimientos repetitivos de lado a
lado con muchos momentos de estatismo. En toda la primera parte utiliza trayectorias
rectilineas de ida y vuelta desde el centro hacia la izquierda. Trayectoria rectas, curvas y

circulares. Repite direcciones en el espacio (fig. 5.100). El ritmo va en aumento.

Figura 5.100. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m4e+a-jp. Duracion de cada

fragmento: 18s15.
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Comparativa ocupacion y trayectorias

Comparando los espacios, las dos coreografias contrastan en ocupacién (mayor
ocupaciéon en ALEGRIA que en RABIA) y cualidad (muy amplio, abierto, expansivo y
en conexion con el publico en ALEGRIA y reducido, delimitado, cerrado en RABIA).
Ambas coreografias comparten la centralidad del espacio utilizado, siendo mas cercano

a publico el de ALEGRIA.

En cuanto a trayectorias estas han encontrado mayor desarrollo en ALEGRIA, con
trayectos mas largos y mayor variedad de direcciones. En ambas coreografias recorridos
curvos, rectilineos y quebrados. RABIA resulta mas repetitiva en recorridos y con

muchos momentos de falta de desplazamiento.

5.4.4.4 Paco Bodi
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtMVVzOVZyOWIludnM

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNiv9teGctdOFqUVpWanM

Duracion total: 01:13:00.
Espacio: ocupacién

ALEGRIA: ocupacién medio-alta de la escena, en toda la zona central. Finaliza en una
ubicacion central muy cerca de publico (fig. 5.101). Espacio amplio, expansivo pero

acotado, delimitado. No establece conexién con el publico.

RABIA: ocupacion casi total del espacio. (fig. 5.101). Espacio muy amplio que se
reduce progresivamente a un espacio central de pequenas dimensiones, muy
contrastante con la absoluta amplitud de recorridos inicial. Termina siendo un espacio

restringido, delimitado y cerrado. No se establece conexion con el publico.
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Figura 5.101. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de m4e+a+pb / mde+a-pb.
Espacio: trayectorias

ALEGRIA: excluyendo la primera y tltima parte de la coreografia, que se desarrollan
en areas pequefias, las trayectorias y la dindmica de desplazamiento, encuentran mayor
desarrollo en la parte mas central de la coreografia con amplitud variable de
desplazamiento y variedad de recorridos: lineas rectas, quebradas, sinuosas, circulares.
Estas trayectorias utilizan el espacio teniendo en cuenta la profundidad (acercamiento y
alejamiento del publico), los lados y las diagonales. La tltima parte de la coreografia
experimenta un acercamiento a publico con evoluciones de lado a lado y un retroceso
final (fig. 5.102). Coreografia no excesivamente dinamica, alterna momentos de

desplazamiento con momentos de estatismo.

Figura 5.102. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m4e+a+pb. Duracion de cada

fragmento: 18s15.
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RABIA: coreografia muy dindmica al comienzo en cuanto a desplazamiento en el
espacio, con trayectorias repetitivas circulares sin interrupciones ni paradas. En toda la
segunda parte de la coreografia hasta el final, el desplazamiento se hace de muy corto
recorrido y se concentra en la zona mas central trazando lineas circulares, sinuosas y
quebradas. Aumentan los cambios de direccion (fig. 5.103). Las trayectorias tienen en
cuanta sobre todo los lados de la escena y la frontalidad a publico. Ritmo acelerado,

combinado con paradas y momentos de estatismo.

Figura 5.103. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m4e+a-pb. Duracion de cada

fragmento: 18s15.
Comparativa ocupacion y trayectorias

Comparativamente ambas coreografias comparten la ocupacion del espacio central. La
ocupacion del espacio resulta mayor en RABIA. Ambos espacios son acotados,
delimitados y no establecen conexion con el publico. Pero en ALEGRIA se genera un

espacio amplio y expansivo y en RABIA un espacio restringido, delimitado y cerrado.

En cuanto a las trayectorias se ha registrado en general mayor magnitud en RABIA pero
mayor variacion en las direcciones y en cambios de direccién en ALEGRIA. En ambas

coreografia ha habido trazados rectos, circulares y quebrados.

La RABIA resulta mas dinamica que la ALEGRIA en el ritmo de desplazamiento, En
ambas coreografias, el punto final se encuentra mas cercano a publico con respecto al

punto inicial.

5.4.4.5 Susana Rodrigo
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtcmhWSkN6V3VvMms

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtNkxoU210ckJnX3c
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Duracion total: 01:13:00.
Espacio: ocupacién

ALEGRIA: ocupacién cuantitativamente elevada del espacio recorrido, que se
desarrolla en los ejes diagonales. Espacio amplio pero acotado. Utilizacidon de espacios
pequeios en las esquinas de la escena (fig. 5.104), sobre todo en la parte mas cercana a

publico. Conexion con el publico.

Figura 5.104. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de mde+a+sr / mée+a-sr.

RABIA: ocupacion cuantitativamente media del espacio recorrido, que se desarrolla en
los ejes diagonales. Espacio amplio pero acotado, delimitado, cerrado. Utilizacion de
espacios pequefios en las esquinas de la escena (fig. 5.104), sobre todo en la parte mas

cercana a publico. Conexidn irregular con el publico.
Espacio: trayectorias

ALEGRIA: muy pocos desplazamientos pero de larga trayectoria, utilizando los ejes
diagonales y la parte delantera del espacio, muy cerca de publico. Como puede verse en
la figura 5.105, los desplazamientos se utilizan para trasladar a la coreodgrafa a puntos
concretos del espacio, donde se producen desplazamiento de muy corto recorrido que
dependen mas, en su mayoria, de cambios de peso corporal. Hay muchos momentos de

falta de desplazamiento que a veces se prolongan en el tiempo y hacen que la
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coreografia resulte poco dinamica. Cuando se desplaza, realiza trazados en recto y muy

amplios o pequenas lineas sinuosas y circulares.

Figura 5.105. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m4e+a+sr. Duracion de cada

fragmento: 18s15.

RABIA: muy poco desplazamiento. Las trayectorias utilizan las dos diagonales y toda la
parte delantera de la escena, muy cerca de publico. Como puede verse en la figura
5.106, los desplazamientos se utilizan para trasladar a la coredgrafa a puntos concretos
del espacio, donde se produce falta de desplazamiento casi absoluto (pero si
movimiento corporal). Se trata de trayectorias rectas y quebradas muy sencillas pero
prolongadas. Coreografia muy estatica con momentos prolongados de falta de

desplazamiento.

Figura 5.106. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m4e+a-sr. Duracion de cada

fragmento: 18s15.
Comparativa ocupacion y trayectorias

Comparativamente, en ambas coreografias el espacio resulta muy similar en cuanto a
cantidad de ocupacion y zonas utilizadas. Lo que resulta contrastante es el uso

cualitativo que hace la coredgrafa de estos espacios: en ALEGRIA es un espacio
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amplio, acotado pero expansivo. En RABIA es un espacio restringido, delimitado,

cerrado. En ALEGRIA el contacto con el publico es mas patente que en RABIA.

La dindmica de desplazamiento de las dos coreografias es también muy similar pero en
ALEGRIA se producen mas de desplazamientos que en la RABIA, donde el estatismo
se mantiene con firmeza y el recorrido se acorta ligeramente. Ambas coreografias han
generado poco desplazamiento y pronunciados momentos de estatismo, sobre todo
RABIA. Absoluta similitud en las direcciones espaciales y trayectorias realizadas en
ambas coreografias: lineas rectas, curvas y quebradas. Aparecen mds curvas y pequefios
circulos en ALEGRIA. En ambas coreografias, el punto final se encuentra més cerca del

publico que el punto inicial.

5.4.4.6 Toni Aparisi
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNiv9tb3hIU25FLWIXTDA

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtQkcyaEVrR2JHV|Q

Duracion total: 01:13:00.
Espacio: ocupacién

ALEGRIA: espacio restringido en cuanto a dimensiones y central (fig. 5.107). Espacio

restringido, acotado, pero amplio y abierto. Conexidn con el publico.

RABIA: ocupacion muy reducida de la zona central (fig. 5.107). Es un espacio pequeio,

delimitado y cerrado. No hay conexion con el publico.
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Figura 5.107. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de m4e+a+ta / mde+a-ta.
Espacio: trayectorias

ALEGRIA: mucho desplazamiento y de corta longitud. Coreografia muy dindmica que
ha generado trayectorias circulares repetitivas y envolventes alrededor del centro del
espacio, con continuos cambios de direccion que mantienen constante referencia a
publico. La parte final de la coreografia se concentra en un area central muy cerrada,
con desplazamientos muy cortos. Trayectorias circulares o rectas de lado a lado, lineas

curvas y quebradas (fig. 5.108). Ritmo elevado.

Figura 5.108. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m4e+a+ta. Duracion de cada

fragmento: 18s15.

RABIA: mucho desplazamiento y dindmica que se ve interrumpida por paradas

repentinas mantenidas de manera irregular. Trayectorias circulares que se combinan con
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trayectos de lado a lado y de delante hacia detras de muy corta longitud y superpuestos.
Estos circulos enmarcan el espacio, lo delimitan, lo acotan. En la parte final de la
coreografia el espacio de movimiento se concentra todavia mas (fig. 5.109). Repetitivos

cambios de direccion.

Figura 5.109. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m4e+a-ta. Duracion de cada

fragmento: 18s15.
Comparativa ocupacion y trayectorias

Comparativamente en cuanto a ocupacion de espacio, las dos coreografias resultan muy
similares: son espacios centrales y de reducidas dimensiones. Lo que varia es el uso que
hace el coredgrafo de estos dos espacios. En ALEGRIA es un espacio restringido,
acotado, pero amplio y abierto, conectado con el publico. En RABIA es un espacio

pequeio, delimitado y cerrado donde no hay conexién con el publico.

Ambas coreografias son muy dinamicas, pero en ALEGRIA se producen mayor niimero
de desplazamientos y trayectorias. En ambas coreografias, al final, se produce una
concentracion de los desplazamientos en el centro de la escena. Las trayectorias
utilizadas son muy similares: recorridos repetitivos de muy corta longitud que van de

lado a lado y se alternan con trayectorias circulares.
5.4.4.7 Resumen comparativo musica 4

Todas las coreografias generadas por esta musica en la expresion de ambos afectos, han
utilizado espacios centrales, excepto Susana Rodrigo que ha usado zonas esquinadas del
espacio escénico en ambas coreografias. En cuanto a cantidad de espacio ocupado no
hay acuerdo. Las dimensiones de estos espacios son variables en los dos afectos: unos
coredgrafos en ALEGRIA utilizan un espacio amplio y de mucha ocupacion y otros

espacios mas reducidos con respecto a RABIA. En otros coredgrafos no hay diferencia
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de medida. Todas las coreografias d¢ ALEGRIA han generado espacios acotados pero
amplios y en conexiéon con el publico. Todas las coreografias de la RABIA han
generado espacios pequenios, acotados y cerrados y, en gran mayoria, no han conectado

con el publico.

En cuanto a la cantidad de recorridos realizados, la ALEGRIA resulta ligeramente
superior a la RABIA, con mayor numero de desplazamientos y longitud de recorridos.
Ambos afectos en todas las coreografias han generado lineas rectas, sinuosas,
quebradas, en muchas ocasiones repetitivas. Ambas han utilizado un ritmo agil, mas
pausado en ALEGRIA y mas acelerado con paradas bruscas y mayor estatismo en

RABIA.
5.4.5 Resultados Musica 5: felicidad tranquila / tristeza depresién

5.4.5.1 Eva Bertomeu
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNiv9tcVARNVN1LUUOZDA

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNiv9tY3IxYVpEOTgzS00
Duracion total: 01:18:00.

Espacio: ocupacion

FELICIDAD: ocupacion media del espacio que comienza en la diagonal con siguiente
ocupacion del espacio en sentido longitudinal (fig. 5.110). Espacio muy amplio pero

abstracto, intimo y alejado del publico, aislado. No hay conexion con el publico.
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Figura 5.110. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de mSe-a+eb b / m5e-a-eb.

TRISTEZA: ocupacion medio-baja del espacio que se desarrolla a lo largo de la
diagonal y lleva el movimiento desde el fondo a la izquierda hasta su punto opuesto,
cerca del publico en el lado derecho (fig. 5.110). Espacio abstracto, reducido, estrecho,

intimo y sin conexidn con el publico, aislado.
Espacio: trayectorias

FELICIDAD: muy poco recorrido y trayectos de corta longitud. Coreografia con
muchos momentos prolongados de estatismo con algunos cambios repentinos de
direccion de desplazamiento. Trayectoria en diagonal de ida y vuelta que se desarrolla
desde detras hacia adelante para terminar nuevamente atras ocupando el espacio central
con trayectorias erraticas (fig. 5.111). Recorridos sinuosos de corta longitud.

Desplazamiento lento.
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Figura 5.111. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m5e-a+eb b. Duracion de cada

fragmento: 26s.

TRISTEZA: muy poco desplazamiento y trayectos muy cortos. Recorrido sinuoso e
irregular con pocos cambios de direccion. Esta trayectoria se desarrolla a lo largo de la
diagonal y del eje longitudinal central del espacio escénico (fig. 5.112). Lentitud en los

desplazamientos.

Figura 5.112. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m5e-a-eb. Duracion de cada

fragmento: 26s.
Comparativa ocupacion y trayectorias

Las dos coreografias han generado espacios abstractos e intimos sin conexion con el
publico. Han sido contrastantes en cuanto a dimensiones: mas amplio y abierto en
FELICIDAD y mas estrecho y cerrado en TRISTEZA. Mucha similitud en los

recorridos. En ambas coreografias se ha utilizado una diagonal del espacio escénico. La
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FELICIDAD ha producido mayor cantidad de desplazamiento que la TRISTEZA, Las
trayectoria han sido en ambas coreografias sinuosas, con mayores cambios de direccion
en FELICIDAD. Aunque las dos coreografias resulten poco dindmicas, el estatismo se

hace mas patente en TRISTEZA.

5.4.5.2 Idoya Rossi
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtaDY5VGFJLS13ams

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtRWVtOUh6bDdkV1U
Duracion total: 01:18:00.

Espacio: ocupacion

FELICIDAD: ocupaciéon medio-baja del espacio a lo largo del eje central en un
desplazamiento lento que lleva la coredgrafa desde el fondo hacia el espectador (fig.
5.113). Espacio que comienza lejano y sin conexiéon con el publico, aislado. Es

abstracto, expansivo e intimo.

Figura 5.113. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de m5e-a+ir / m5e-a-ir.

TRISTEZA: ocupacion reducida que se mantiene, durante gran parte de la coreografia,
central sin desplazamiento en una zona absolutamente delimitada, pequefia, cerrada. En
la Gltima parte retrocede y abre el reducido espacio utilizado hacia detrds. Espacio

abstracto muy reducido, cerrado e intimo (fig. 5.113) sin conexion con el publico.
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Espacio: trayectorias

FELICIDAD: poco desplazamiento en un recorrido algo erratico a lo largo del eje
central, que se desarrolla desde fondo-escena hacia publico (fig. 5.114). Frecuentes

paradas y muy pocos cambios de direccion. Trayectorias sinuosas y lentitud. Estatismo.

Figura 5.114. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m5e-a+ir. Duracion de cada

fragmento: 26s.

TRISTEZA: coreografia muy estitica con muy poco desplazamiento. Trayectoria
unidireccional de alejamiento de publico (hacia detrds) en la que el desplazamiento ha
sido muy paulatino con frecuentes momentos de estatismo. Trazado sinuoso sobre el eje

central de la escena (fig. 5.115). Ritmo muy lento.

Figura 5.115. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m5e-a-ir. Duracion de cada

fragmento: 26s.
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Comparativa ocupacion y trayectorias

Comparativamente FELICIDAD ha generado mayor ocupaciéon del espacio que
TRISTEZA. Ambos espacios han sido centrales, abstractos, intimos y, lejanos del
publico, sin conexion con ¢él. En FELICIDAD ha sido mas abierto y expansivo y en

TRISTEZA mas reducido y cerrado.

En ambas coreografias el desplazamiento ha sido minimo, generando trayectorias
sencillas que se han desarrollado a lo largo del eje central de la escena. FELICIDAD ha
generado mayor cantidad de recorrido que TRISTEZA. Ambas comparten trazado
sinuoso con mas cambios de direccion en FELICIDAD. Estatismo mas patente en

TRISTEZA.

5.4.5.3 Juan Pinillos
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNiv9tVjhaX2tRTXdPQzQ

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtU3VwaGNiT3YOWGs
Duracion total: 01:18:00.

Espacio: ocupacién

FELICIDAD: ocupacién muy reducida de la zona central cercana a publico (fig. 5.116).
Espacio abierto, expandido en conexién con el publico combinado con un espacio mas

interior e intimo.
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Figura 5.116. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de m5e-a+jp / m5e-a-jp.

TRISTEZA: ocupacion media del espacio, desarrollada a lo largo del eje central (fig.
5.116). Cualitativamente es un espacio reducido, estrecho y cerrado, sin conexion con el

publico.
Espacio: trayectorias

FELICIDAD: muy poco desplazamiento y de muy breve trayectoria. Coreografia que se
mantiene muy estatica en el centro de la escena en su parte delantera. Los breves
desplazamientos corporales son laterales y se producen muchas veces por un cambio de
peso corporal, pero no tienen intencion de desplazamientos (fig. 5.117). En la tltima
parte se produce un leve retroceso hacia fondo-escena. Muy pocos cambios de

direccion. Trazado irregular algo sinuoso. Estatismo muy pronunciado.
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Figura 5.117. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m5e-a+jp. Duracion de cada

fragmento: 26s.

TRISTEZA: poco desplazamiento con trayectorias irregulares con frecuentes paradas.
Recorridos sencillos con desplazamientos de ida y vuelta a lo largo del eje central de la
escena, perpendiculares a publico (fig. 5.118). Pocos cambios de direcciéon en un

trazado de lineas sinuosas y muy fragmentadas. Estatismo pronunciado.

Figura 5.118. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m5e-a-jp. Duracion de cada

fragmento: 26s.
Comparativa ocupacion y trayectorias

Los dos afectos han generado, en ambas coreografias, espacios centrales. Contrasta
cuantitativamente la mayor ocupacion en TRISTEZA respecto a FELICIDAD que ha
utilizado una zona pequefia de la escena muy cerca de publico. También las cualidades

de estos espacios son contrastantes. En FELICIDAD se crea un espacio abierto,
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expandido, en conexidon con el publico, combinado con un espacio mas interior e
intimo. En TRISTEZA es un espacio reducido, estrecho y cerrado, sin conexion con el

publico.

En ambas coreografias ha habido muy poco desplazamiento, sobre todo en
FELICIDAD, particularmente estatica. Las trayectorias han encontrado mayor
desarrollo en TRISTEZA. En ambas coreografias se han utilizado trazados sinuosos

algo erraticos.

5.4.5.4 Paco Bodi
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtWTZBWmoyLU84N28

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtRHRTUINQZzU2NXM
Duracion total: 01:18:00.

Espacio: ocupacion

FELICIDAD: ocupaciéon media, en la zona central y cerca del publico, con muchos
momentos de estatismo (fig. 5.119). Permanencia prolongada en la zona mas central. El

espacio es abstracto, abierto, expansivo e intimo. No hay conexién con el publico.

Figura 5.119. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de m5e-a+pb / mSe-a-pb.

TRISTEZA: espacio restringido en el centro de la escena (fig. 5.119): delimitado,

cerrado y muy intimo. No hay conexioén con el publico.
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Espacio: trayectorias

FELICIDAD: se produce muy poco desplazamiento. Como puede verse en la figura
5.120, toda la primera parte de la coreografia es muy estatica y los pequenos trayectos
son provocados por desequilibrios de lado a lado. Recorrido circular lento que comienza

en el lado derecho.

Figura 5.120. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m5e-a+pb. Duracién de cada

fragmento: 26s.

Después va describiendo un recorrido circular muy fragmentado que, primero le acerca
a publico y luego le lleva a un espacio mas central, donde permanece hasta el final.
Trazado curvo y circular con pocos cambios de direccion (fig. 5.120). Lentitud en los

desplazamientos. Estatismo.

TRISTEZA: coreografia muy estatica en la que los desplazamientos son minimos y de
muy corta trayectoria. Brevisimos recorridos que describen trayectos sinuosos y

circulares. Pocos cambios de direccion (fig. 5.121). Estatismo pronunciado.
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Figura 5.121. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m5e-a-pb. Duracion de cada

fragmento: 26s.
Comparativa ocupacion y trayectorias

Ambos espacios han ocupado la zona central de la escena. Comparativamente la
ocupacion resulta ser mayor en FELICIDAD que en TRISTEZA. FELICIDAD ha
generado un espacio abstracto, abierto, expansivo e intimo; TRISTEZA ha generado un
espacio muy reducido, cerrado e intimo. En ambos no ha habido conexién con el

publico.

En cuanto a trayectorias la FELICIDAD ha generado mayor desplazamiento y de mayor
tamafio que TRISTEZA. En ambas coreografias encontramos lineas curvas y circulares.

El estatismo caracteriza las dos interpretaciones, y se hace mas patente en TRISTEZA.

5.4.5.5 Susana Rodrigo
Enlaces Videos:

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOtdmxScU1KcnY5TDA

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNiv9tekd3ZnF2U243NEE
Duracion total: 01:18:00.

Espacio: ocupacién

FELICIDAD: espacio reducido que ocupa toda la primera linea de la escena de derecha

a izquierda (fig. 5.122).
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Figura 5.122. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de m5e-a+sr b / m5e-a-sr.

La coreografa establece dos puntos de tensién, a los que hace referencia con el
movimiento durante el trayecto, en los lados de la escena. Se mueve en un espacio
abstracto, amplio, expandido y combina momentos de intimidad y aislamiento del

publico con momentos de apertura. Esta muy cerca del publico.

TRISTEZA: ocupacion reducida del espacio delantero de la escena, de derecha a
izquierda (fig. 5.122). Espacio cualitativamente muy restringido, cerrado e intimo, sin

conexion con el publico.
Espacio: trayectorias

FELICIDAD: muy poco recorrido a lo largo de una trayectoria que va de derecha a
izquierda, en la zona delantera de la escena, muy cerca del espectador. Toda la ultima
parte de la coreografia se realiza en la parte izquierda. Recorrido rectilineo con algunos
y breves desplazamientos de lado a lado (fig. 5.123). Trazado muy sencillo en lineas
sinuosas y circulares. Desplazamientos lentos, con frecuentes paradas. Estatismo en el

punto inicial a la derecha, en el centro del espacio, y en la parte izquierda.
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Figura 5.123. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m5e-a+sr b. Duracion de cada

fragmento: 26s.

TRISTEZA: muy poco desplazamiento. La trayectoria se fragmenta con una parada
inicial a la derecha, otra en el centro y otra a la izquierda. Recorrido rectilineo con
curvas en la parte final (fig. 5.124). Ritmo muy lento con paradas prolongadas que

hacen muy estatica la coreografia. Recorrido unidireccional sin cambios de direccion.

Figura 5.124. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m5e-a-sr. Duracion de cada

fragmento: 26s.
Comparativa ocupacion y trayectorias

La utilizacion y ocupacion del espacio resulta idéntica comparando las dos propuestas
coreograficas: ambas ocupan en igual medida la parte delantera de la escena de derecha
hacia izquierda, en un trayecto sencillo unidireccional. Contrasta la calidad de estos

espacios: en FELICIDAD es un espacio abstracto, abierto, expansivo y en TRISTEZA
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cerrado, delimitado, pequefio. En ambos espacios hay intimidad que a veces, en

FELICIDAD, busca conexion con el espectador.

También las trayectorias realizadas resultan similares: lineas rectas con leves
ondulaciones y curvas. En FELICIDAD estos trayectos desarrollan mayor longitud y
mas cambios de direccion. En ambas coreografias hay lentitud y estatismo, mas

acentuados en TRISTEZA.

5.4.5.6 Toni Aparisi
Enlaces Videos:
https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNivOteEImRkpGTC1rQ0Ok

https://drive.google.com/open?id=0B16CCIdNiv9ta2RZbGQzRkZtZVk
Duracion total: 01:18:00.

Espacio: ocupacion

FELICIDAD: ocupacién media del espacio, que se desarrolla en la parte delantera de la
escena de derecha a izquierda (muy cerca de publico) para luego abrirse atrds hacia
centro escena (fig. 5.125). Espacio abstracto, amplio y expandido pero intimo, sin

conexion con el publico.

Figura 5.125. La imagen muestra la ocupacion total del espacio de m5e-a+ta / m5e-a-ta.

TRISTEZA: coreografia absolutamente estatica que ocupa la parte central de la escena

(fig. 5.125). Espacio muy pequefio y cerrado.
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Espacio: trayectorias

FELICIDAD: desplazamientos muy pausados con recorridos cortos. Siguen una
trayectoria de derecha a izquierda y ocupan la parte delantera del escenario, muy cerca
del espectador. La ultima parte de la coreografia ocupa el centro de la escena. Los
momentos estaticos se producen en el punto inicial a la derecha, en la parte izquierda y
en el centro del espacio. Recorridos de ida y vuelta en trayectos rectos, sinuosos y

curvos (fig. 5.126). Ritmo lento con momentos de estatismo.

Figura 5.126. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m5e-a+ta. Duracion de cada

fragmento: 26s.

TRISTEZA: coreografia muy estatica con pequefios e imperceptibles desplazamientos

que hacen retroceder levemente al coredgrafo hacia fondo (fig. 5.127).

Figura 5.127. La imagen muestra las trayectorias utilizadas en m5e-a-ta. Duracion de cada

fragmento: 26s.
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Comparativa ocupacion y trayectorias

Comparativamente el espacio ocupado en las dos coreografias resulta muy contrastante:
mayor amplitud y ocupacion en FELICIDAD, donde el espacio es cualitativamente
abierto y expandido; y muy reducido, cerrado y mas alejado del publico en TRISTEZA.

Ambos espacios son intimos y no establecen contacto con el publico.

En cuanto a trayectorias resulta que FELICIDAD ha generado mayor desplazamiento,
de mayor tamafio y con mas cambios de direccion. En ambas coreografias se reconocen
trazados sinuosos y curvos. El estatismo, presente en las dos coreografias, se ha hecho

mas patente en TRISTEZA.
5.4.5.7 Resumen comparativo musica 5

Comparando todas las coreografias generadas por esta musica, exceptuando la de Juan
Pinillos, la ocupacion del espacio ha sido mayor en FELICIDAD que en TRISTEZA en
todos los coredgrafos. En todas las coreografias, en ambos afectos, el espacio ha sido
intimo y sin conexion con el publico. En FELICIDAD se han generado espacios

abstractos amplios y expandidos y en TRISTEZA restringidos, cerrados y aislados.

La ocupacion del espacio ha sido mayoritariamente central para la expresion de ambos
afectos, a excepcion de Susana Rodrigo que, en ambos afectos, ha utilizado todo el

espacio delantero de la escena, muy cerca de publico.

En cuanto a trayectorias FELICIDAD ha generado mayor cantidad de desplazamiento y
de mayor longitud que TRISTEZA, a excepcion de Juan Pinillos donde ha ocurrido lo
contrario. En ambos afectos se han utilizado trazados sinuosos y curvos. Las

coreografias de TRISTEZA resultan mas estaticas.

5.4.6 Discusion: comparativa de ocupacion del espacio segun los afectos

expresados (cuadricula)

En nuestro anterior estudio experimental (Meschini, 2013) ya abordamos la relacion
entre expresion coreografica y utilizacion del espacio escénico. Sabemos que se trata de
dos herramientas expresivas estrechamente relacionadas que pueden determinar la
expresion de uno u otro significado. Después de realizar el andlisis del movimiento
dentro del espacio de movimiento personal