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1.2 Justificacion

Hoy en dia, dentro de las ciencias educativas se estudia con mucho interes el
desarrollo del potencial humano a través de la inteligencia y de la creatividad y la
consecuente puesta en discusion de los curriculos de la ensefianza formal. Segln
Gardner, por ejemplo, la habilidad l6gico-matematica ha sido considerada el eje
primario de la inteligencia, causando el descuido de otros tipos de inteligencias
(linglistica, l6gica-matematica, espacial, musical, corporal-cinética, intrapersonal,
interpersonal, naturalista, etc.) que cada sujeto, dentro de un entorno educativo
adecuado, puede desarrollar. Su teoria de las “inteligencias multiples” incluye, entre
otras, la inteligencia musical (la capacidad para percibir, discriminar, transformar y
expresar las formas musicales junta con la sensibilidad a los parametros musicales) y la
corporal-cinética (ligada al control y la expresividad corporal, capacidad de manipular
objetos y habilidades fisicas), relacionadas entre ellas al igual que las demas tipologias
(Gardner, 1997; Gardner, 2005, Diaz, 2007).

Asimismo, a Sternberg se debe otra teoria polifacética de la inteligencia
(conocida como teoria “triarquica”), basada en tres tipologias relacionadas entre ellas y
concurrentes: la “componencial”, es decir, analitica; la “experencial”, que afecta a la
creatividad y es mas evidente en las artes; y la “contextual”, ligada al entorno y a las
situaciones practicas (Sternberg, 1997). En el ambito musical, estos tres aspectos se
manifiestan respectivamente como: el procesamiento adecuado de la informacion
musical, la expresion de nuevas ideas y la adaptacion al contexto musical a traves de las
oportunidades que ofrece (Balsera Gomez & Gallego Gil, 2010). Sternberg y su equipo
han elaborado el proyecto “Rainbow”, basado en la elaboracidon de test de evaluacion de
la inteligencia creativa, con los cuales se pretendié integrar los test enfocados en las
habilidades mas analiticas (Sternberg, 2006, 3).

Desde el enfoque de Sternberg, la masica y el movimiento podrian ser
considerados aspectos transversales del desarrollo de la inteligencia. Por otro lado, en
un entorno educativo, la variedad de objetos y situaciones permite un mayor abanico de
elecciones segun afinidad; por ejemplo, los juegos ritmicos afectan a mas tipos de
inteligencia (en este caso cinético-corporal y musical). A partir de esta idea, Gardner y

su equipo han llevado a cabo los proyectos educativos “Spectrum”, basados en la
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presencia de material atractivo en el aula para estimular todos tipos de inteligencias. En
Spectrum se considerd la diferencia entre el movimiento creativo, basado en la
habilidades del nifio en relacion con la “sensibilidad al ritmo, expresividad, control
corporal, generacion de ideas de movimiento e interés hacia la musica”, y el

movimiento atlético (Gardner & Krechevsky, 1998, 105).

Algunas corrientes pedagogicas han estudiado la relacion entre musica y
movimiento a través tanto de la concienciacién corporal, como de la respuesta
espontanea al estimulo musical. Lamentablemente, la educacién musical ha
profundizado principalmente en esta Ultima parte, dejando la concienciacion corporal
como objetivo del curriculo de educacion fisica. En este enfoque no se toma
suficientemente en cuenta que, segun una reciente hipoétesis de la neurobiologia, existen
dos mecanismos que reglan la respuesta motriz a la musica, conectados entre ellos a
través del cerebelo, es decir, el mecanismo vestibulo-motor, relacionado con el oido
interno y que proporciona repuestas motrices directas y de reflejo a estimulos acusticos,
y el audio-visual-motor, que interconecta las tres funciones y es involucrado en el
aprendizaje (Todd, 1999, 124; 116).

Paralelamente al desarrollo de las ciencias cognitivas, el pedagogo Dalcroze
atribuyd importancia a las necesidades psicologicas y perceptivas del alumno, abriendo
la ensefianza a la experimentacién y a la investigacion, y estudiando las relaciones entre
la motricidad y algunos procesos cognitivos como la audicion interior. Su alumno
Willems, aunque sofirmandose mas en el desarrollo de la audicion interior, no olvido la

importancia del ritmo en la formacion.

Dentro de esta atencién a la relacion entre audicién y motricidad se sitla
Gordon, uno de los maestros contemporaneos de la educacion musical. Segun él, la
capacidad de dejar fluir el movimiento es el fundamento de la expresividad musical, que
se relaciona con la capacidad de imaginar mentalmente la misica (audiation)®. El “flujo
de tensién muscular” es un concepto que Gordon debe al coredgrafo hingaro Rudolph
Laban y a su teoria de anélisis del movimiento (LMA, es decir, Laban Movement
Analysis). Con dicha teoria Laban pretendia, por un lado, ayudar a mimos, actores y

bailarines en la toma de conciencia de las cualidades de los movimientos escénicos v,

! Ver el apartado 9.1.
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por otro lado, educar nifios y adultos en la danza y en el movimiento de manera no
coercitiva (Jaques-Dalcroze, 1986, 64; Riveiro Holgado & Schinca Quereilhac, 1992,
23-29; Riveiro Holgado, 1996, 3-4; Riveiro Holgado, 1997, 74-75)°. EI LMA se basa en
conceptos como el effort (uso de la energia en el movimiento)?, los factores de
movilidad (peso, espacio, tiempo y flujo de tensién muscular, cada uno con diferentes
matices de cualidades) y las combinaciones de cualidades en acciones basicas. Dentro
de las estudiosas que aportaron integraciones al modelo de Laban, sobresalen Bartenieff
y Kestenberg, que profundizaron en los instrumentos de observacion y en las
aplicaciones terapéuticas de la teoria de Laban. Asimismo, el LMA ilumina algunos
aspectos ocultos de la relacion entre musica y movimiento, como por ejemplo la

medicién de los parametros temporales o la expresion de los matices de dindmica®.

Pese a la importancia de la motricidad en la educacién musical, en la misma
formacion del profesorado muchas veces no se presta suficiente atencion al uso de la
energia muscular que se sitda detréas de las conductas musicales®. Por todo eso nacieron
una inquietud y un interés, en quien escribe, hacia el tema, dando un nuevo significado a
una experiencia formativa de movimiento creativo a la cual habia anteriormente
participado. De hecho, a la hora de plantear una investigacion que pide competencias
especificas de este tipo, existe la opcidn de pedir la colaboracion de expertos externos,
lo cual es bastante comun en la literatura sobre el tema, siendo musicos la mayoria de
investigadores. De otra manera, resulta imprescindible una formacion previa o en el
LMA o en otros métodos basados en Laban. Personalmente he experimentado un
método apto para entornos educativos e integrado con otras teorias, el método “Garcia -
Plevin” de movimiento creativo (Cuya abreviatura sera, a partir de ahora, MCGP),
abierto a los diferentes canales expresivos aunque basado en el movimiento fisico®. En
la formacion proporcionada en Roma por Marcia Plevin y Maria Elena Garcia en un
curso trienal de formacion (el método es oficialmente reconocido por el Ministerio de la
Educacién de lItalia), el estudio tedrico y practico de las cualidades del movimiento ha

ayudado a quien escribe en la expresividad como musico y en la experiencia como

? Sucesivamente Laban se dedic6, junto con Lawrence, al estudio de la economia de esfuerzo en el trabajo
de los obreros y a elaborar un sistema de notacion del movimiento que no trataremos, siendo un tema mas
propiamente coreogréafico.

* Ver el apartado 5.3.

*Ver el apartado 7.2.

5 El conjunto de gestos con intencion musical llevado a cabo por un sujeto o una tipologia de sujetos es lo
que Delalande llama “conducta musical”. En el apartado 7.3 se explicara este concepto.

® Ver el apartado 2.4.
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maestro de escuela primaria. EI método Garcia—Plevin de movimiento creativo utilizado
en el taller de tratamiento puede considerarse el elemento mas novedoso de esta

investigacion’.

De hecho, la profunda motivacion y el interés hacia el tema son aspectos basicos
antes de cualquier tipo de delimitacion del campo (Bisquerra, 2004, 91-92) y que
proporcionan honestidad intelectual a la investigacion. El proyecto aqui presentado,
como deciamos, ha sido estimulado, ademas de por el conocimiento tedrico y préactico
del movimiento creativo por el descubrimiento de una laguna en la formacion del
profesorado. En el caso de la comunidad cientifica espafiola, esta teoria resulta bastante
novedosa y pocas son las publicaciones que citan a Laban. Riveiro Holgado, por
ejemplo, ha propuesto una tabla de correspondencia entre parametros musicales y
motores, en la cual se deja vacio el espacio reservado a las cualidades musicales
correspondientes a “esfuerzo — fuerza — flujo” (Riveiro Holgado, 1996). Esta laguna se
explica con el hecho de que la mayoria de las observaciones sobre las conductas
musicales conciernen los pardmetros musicales clasicos (melodia, ritmo, armonia,
timbre, etc.), mientras que el movimiento creativo puede proporcionar instrumentos de

control de la motricidad que enriquecen las conductas musicales.

Inicialmente se consideré como la perspectiva de Laban puede enriquecer el
conocimiento de los parametros musicales (relacionados sobre todo con el flujo de
tension muscular y el peso) en el uso de la voz y de los instrumentos, en el aspecto tanto
expresivo como funcional. Después se delimito el tema dentro el marco de la direccion
de agrupaciones instrumentales, al haber descubierto una interesante literatura sobre el
tema (especialmente estadounidense) que coincidia con otra laguna de la formacién del
profesorado en educacion primaria, y dentro de la cual el gesto juega el papel de
protagonista. En el tema asi delimitado parecen coincidir todos los ingredientes
(relevancia social, implicaciones préacticas, valor tedrico y utilidad metodoldgica) que

justifican un proyecto de investigacion educativa (Bisquerra, 2004, 96-97).

Sin embargo, ¢como y cudles conceptos de Laban pueden mejorar la
comunicacion gestual de un director? En 1977, Bartee elabord el primer estudio teérico

en el que supuso una contribucion de la teoria de Laban a la expresividad del gesto de

" Explicado en el apartado 2.4.
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direccion (Bartee, 1977) a partir de la cual propuso aplicar esta intuicion al alumnado
que oculta sus habilidades expresivas y comunicativas por bloqueos (Poch, 1982),
hecho que ha contribuido a animar a investigar con alumnos con conocimientos escasos
o nulos en el arte de dirigir. Asimismo sabemos, segun subraya Miller (Miller, 1988),
que es posible averiguar estas intuiciones utilizando test o a través de la observacion
sistematica con fichas modificables a lo largo del proceso de investigacion, asi como
analizando a través de ellas las relaciones entre gestos y pardmetros musicales. La
colaboracidon con técnicos formados en la teoria de Laban es considerada basica, incluso
cuando el investigador ha sentido la necesidad de formarse en este sentido (Yontz,
2001; Billingham, 2001), como en el caso de esta tesis. Aunque no todos los conceptos
de Laban sean utilizables en la formacion del director, algunos son intuitivamente
alcanzables y aptos para la formacién inicial (Gambetta, 2005; Mathers, 2008), con lo
cual se supuso la posibilidad de investigar en la formacién de maestros, ya que la
investigacion aplicada a la formacion inicial en bachillerato parece confirmarla (Yontz,
2001). Por todo eso se eligié un tema motivicamente sencillo, Afro Blue de Mongo
Santamaria, y se construyd, para ser dirigido, un arreglo didactico basado en ostinati,
caracterizado por variedad ritmica, flexibilidad de plantilla y falta de indicaciones
dindmicas para dejar espacio a elementos primarios de expresion mas motivantes para

NOVIcCios.

Hoy en dia, la investigacion educativa musical de Espafia se caracteriza por un
creciente interés hacia ramas nuevas como la formacion del profesorado o la
comprobacion de “los beneficios que pueda aportar la educacion musical desarrollada
por medio de otras metodologias, conocidas o de propia creacion” (Palacios Sanz, 2005,
133). De tal forma se pretendi6 contribuir al estudio de un tema que perteneciese a las
dos categorias, proponiendo, asimismo, el método Garcia-Plevin de movimiento
creativo. Este método destaca también por su atencion al estilo individual de los
participantes, lo cual se considera importante en muchas investigaciones sobre la
formacion gestual expresiva a través de la teoria de Laban (Benge, 1996; Gambetta,
2005) y deriva directamente del pensamiento de Laban sobre la unicidad estilistica de
cada alumno. Finalmente, en un trabajo reciente de Mathers (Mathers, 2008),
consultado en las fases conclusivas de la redaccion de esta tesis, queda confirmada la
utilidad de un enfoque en el que los integrantes sean involucrados en la observacion de

los videos de sus actuaciones como momento importante en el taller formativo.
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1.3 Planteamiento del problema, delimitacion del tema y objetivos

Como se decia en el apartado precedente, se lleg6 a una delimitacion de campo
partiendo de un tema mas general, incidiendo profundamente en el disefio emergente de
la tesis y en el planteamiento del problema para investigar. Es decir, desde una
inquietud, una curiosidad y unos interrogantes iniciales se fueron estableciendo los
distintos objetivos de la investigacion y, al averiguar las diferentes categorias
emergentes, se adaptaron el disefio y las estrategias, haciéndose mas practicables y
eficaces®. De hecho, la utilidad y el disefio mismo de una investigacion se basan en la
claridad del planteamiento inicial (Gordon, 1986, 10-13, 20-31, 46).

A través de la préctica del movimiento creativo se considerd inicialmente la
posibilidad de aplicar la teoria de Laban a la educacion musical, siendo directa y
evidente la relacion entre los factores de movilidad y las conductas musicales, sobre
todo al tocar percusiones. El investigador, habiendo trabajado como profesor de escuela
primaria y musicoterapeuta, precedentemente habia realizado de forma empirica el
estudio de los matices de peso al tocar percusiones sencillas, observando resultados
evidentes tanto en el entorno escolar, como en la aplicacion musicoterapéutica con

nifios con graves lesiones cerebrales.

Dentro de las preguntas generales preliminares (¢quién?, ;cuando?, ¢donde?,
¢qué?, ;como?, ¢cuadnto?, ;porquée?) evidenciadas por Strauss y Corbin (en McMillan &
Schumacher, 2005, 492-493), el interrogante inicial que derivd de toda estas
observaciones fue ;cOmo y en qué contextos educativos musicales la teoria de Laban
puede encontrar una aplicacién eficaz? Un problema bésico resulta ser la escasa
consciencia propioceptiva, es decir, de sensaciones sobre todo musculares, que influye
en la gestualidad expresiva del musico e incluso en sus gestos funcionales, asi que el
problema individuado puede definirse como una laguna en el curriculo formativo del

musico.

El método Garcia-Plevin de movimiento creativo era el medio a través del cual
la teoria de Laban, ulteriormente enriquecida por los estudios posteriores de Bartenieff y

las aportaciones teoricas y practicas de Plevin y Garcia, habia sido empiricamente

® La metodologfa sera tratada en el capitulo 2.
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comprobada por su eficacia por el mismo investigador. Siendo muy reciente su
elaboracion, se dedicd una parte a su experimentacion con grupos piloto, que, a la vez,
delimitdé un tema por si mismo ya amplio. Por otro lado, al revisar la bibliografia se
descubrio que el LMA ha sido aplicado al gesto de direccidn, aunque con éxito parcial,
sobre todo en la formacion inicial, lo cual coincide con una falta de interés hacia el
tema, bastante difundida en Europa, tanto en la investigacion como en los curriculos de
formacion del profesorado. De acuerdo con Bisquerra (Bisquerra, 1989, 20-21), se
pretendio tener en cuenta, en el planteamiento del problema, tanto las fuentes necesarias
(teorias y experiencias en las ciencias educativas e investigacion pedagogica ya
realizada) como las caracteristicas importantes para considerar, es decir, que el
planteamiento fuese claro, bien delimitado, relevante (justificando las motivaciones),
basado en una teoria de fondo (el LMA), verificable empiricamente (en nuestro caso a
través del video) y que presentase una relacion entre variables (aspecto mas complejo y

problematico siendo el enfoque prevalentemente cualitativo).

En la primera parte de la investigacion, antes de delimitar el tema, se observo, a
través de la experiencia con grupos piloto, que el enriquecimiento de los parametros
motores en la estimulacion sensorial y en las actividades motrices influye en la variedad
de estrategias de improvisacion musical, al ser las conductas musicales relacionadas con
la motricidad misma. Esta parte preliminar tuvo como objeto el enfoque del tema y la
definicion del muestreo. Con dichos grupos (de alumnos de formacion en maestro de
educacién musical y educacion fisica, asi como de profesores de estas mismas materias,
tanto en la escuela primaria como en secundaria) se utiliz, como metodologia, el taller
de MCGP, basado en la improvisacion y la composicién a través del movimiento, por lo
que se descubrio la dificultad de tratar de un tema tan amplio como la improvisacién y
de otro tan delicado y profundo como la estimulacién sensorial en un tiempo corto. Por
otro lado, como se ha dicho antes, en la revision literaria se encontraron diferentes

estudios sobre el gesto de direccidon que animaron a profundizar en este otro apartado.

De todo eso procede que el tema se sitle entre la aportacion del método Garcia-
Plevin de movimiento creativo en la formacion musical del maestro, las diferentes
estrategias de observacion, sobre todo el LMA con sus aportaciones posteriores, y la

investigacion sobre la direccidn expresiva de las agrupaciones musicales (figura 1).
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Figura n° 1. Proceso de delimitacion del tema en esta investigacion

La hipotesis que surge después de la delimitacion, para comprobar a través de
test de observacion y cuestionarios, es que el método Garcia-Plevin de movimiento
creativo pueda proporcionar recursos en una formacion inicial (mas motivacional y de
sensibilizacion) del profesorado de escuela primaria. Sin embargo, dentro de un modelo
multimetddico, la parte preexperimental basada en test (s6lo parcialmente cuantitativa)
resulta marginal en un conjunto de variables y datos cualitativos como el LMA. En otras
palabras, dentro de esta complejidad es altamente probable que la practica del MCGP
influya de alguna manera en los procesos formativos, junta con otras variables; asi que
mas que una hipotesis, la pregunta principal es el como y en qué parametros gestuales y
musicales puede influir la participacion en un taller basado en esta metodologia,

imaginando que de alguna manera el taller pueda contribuir.

Por todo eso, los objetivos principales de la tesis, dentro del estudio de la

direccidn, se pueden representar tal vez como interrogantes:
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¢En qué medida el gesto de direccidn puede hacerse mas expresivo y comunicativo,
en un entorno de formacién inicial de educacion primaria, a través de un taller
introductivo al MCGP adaptado al tema?

¢ Qué consciencia de este proceso poseen los integrantes del grupo de muestra?
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2.1 EI modelo multimetodico dentro del enfoque cualitativo

La bibliografia revisada® incluye estudios sobre la metodologia observativa en la
investigacion y su aplicacion a las conductas musicales de instrumentistas y directores
de agrupaciones musicales. Asimismo, las publicaciones de Laban y las aportaciones
posteriores a su teoria resultan utiles como modelos de anélisis de lo observable y de
autoandlisis de lo que solo los sujetos involucrados pueden percibir en su misma
motricidad. Por otro lado, los talleres de movimiento creativo ofrecidos a los grupos
investigados presentaron una complejidad de contenidos que requeria un analisis
detallado y cualitativo de los datos recogidos, lo cual resulté congruente con los autores
de referencia (Laban, Bartenieff, Hackney y Kestenberg con su grupo de estudio), con el
enfoque observativo de los estudios sobre las conductas de instrumentistas (sobre todo
los de la Universidad canadiense de McGill) y con una parte importante de la literatura
sobre el LMA aplicado al gesto de direccion. Incluso en aquellos estudios sobre este
ultimo tema que se basaron en un disefio pre o cuasiexperimental con fichas para el
tratamiento estadistico no se pudo prescindir de entrevistas o integraciones descriptivas
a través de la observacion del investigador®. De hecho, sobre todo dentro de un marco
cualitativo, resultan eficaces las estrategias multimetodicas de recopilacion de datos,
que utilizan recursos cualitativos y cuantitativos (McMillan & Schumacher, 2005, 440-
441; Bisquerra, 1989, 275, 277-278; Oriol, 1994).

Las diferencias entre el enfoque cualitativo y cuantitativo estriban en ser
basados, respectivamente, en realidades Unicas o multiples, en la relacion entre
variables o en la opinién de los participantes, en la predeterminacion o flexibilidad, en
el disefio experimental o en la etnografia, en el papel del investigador como
suministrador de pruebas o en su integracion, en las generalizaciones universales o
vinculadas al contexto (McMillan & Schumacher, 2005, 17-20). Este ultimo punto
aclara la orientacién de la investigacion presentada, cuyos muestreos presentan
caracteres dificilmente comparables. Asimismo, la investigacion cualitativa pone en
contacto al investigador y el profesor de musica (en nuestro caso identificados en la

misma persona), favoreciendo el descubrimiento de las “teorias ocultas” de la ensefianza

% Aqui sélo se mencionan los autores principales. Para profundizar ver el capitulo 3.
10 \er el capitulo 3 para los detalles bibliogréficos.
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(Rodriguez-Quiles y Garcia, J. A., 2000, 3), llegando a construir teorias innovadoras

ademaés que comprueba las conocidas (Bisquerra, 1989, 257).

Con estos precedentes resulté natural elegir una integracion de diferentes
modelos, incluyendo dentro del enfoque cualitativo una parte cuantitativa. Hoy en dia,
la investigacion educativa tiende a utilizar metodologias activas (donde el investigador
se involucra como sujeto participante), observativas, cuasiexperimentales (basadas en
hipdtesis), comparativas (entre diferentes situaciones), histéricas, asi como enfoques
cualitativos o cuantitativos que se mezclan pese a la intencién dominante (Kemp &
Luzzi, 1995; Palacios Sanz, 2005, 128 y 121-132). La recogida de datos tiene un
caracter cuantitativo incluso en las investigaciones cualitativas (porque no se pueden
manejar demasiados datos), y cualitativo inclusive en el tratamiento estadistico
(implicando la subjetividad del investigador)'*. En la investigacién musical la parte
cuantitativa es sdlo un instrumento, ain en un disefio experimental o cuasiexperimental.
Citando Gordon: “Si no se encuentra el significado practico, no tiene sentido que el

investigador busque el significado estadistico” (Gordon, 1986, 35).

Finalmente, la eleccion de un modelo multimetddico, ya testada en la
investigacion (Oriol, 2004) garantiza la triangulacion de datos, al combinar distintos
métodos de recogida (Cohen & Manion, 1990, 331 y 335). En nuestro caso se pretendid
compensar el efecto de variables no controlables, como el mayor conocimiento del tema
musical en el postest y las emociones causadas por el uso de la videocamara. El enfoque
cuantitativo caracteriza la elaboracion de algunos datos recogidos en el muestreo,
aclarandose graficamente a través de diagramas. Las fichas con preguntas abiertas de
muchos relatos de los participantes son caracterizadas, por otro lado, por un enfoque
mas cualitativo. Tanto en éstas, como en la evaluacion de las grabaciones de videos, se
aplica la observacion y el analisis del movimiento segin el modelo de Laban y

Bartenieff, adaptandolo al contexto™.

1« no puede postularse una cantidad sino de una predeterminada cualidad, y, a la inversa [...] no se

puede postular cualidad sino en una cantidad predeterminada. Es decir, que cualidad y cantidad se
reclaman logicamente si no quieren perder su sentido” (Anguera & lzquierdo, 2006, 6).
12 \/er el apartado 2.3.
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2.2 Articulacion y disefio del proyecto

Fraisse, hablando de los disefios experimentales y cuasiexperimentales en las
ciencias sociales y la psicologia, subraya la importancia de una constante comprobacién
y revision de los modelos tedricos a través de la observacion y de las aportaciones que
los mismos sujetos involucrados proporcionan en la recogida de datos, para evitar el
riesgo de falsificaciones o ambiguedades (Fraisse, 1976). Por todo eso es necesaria la
observacion previa, que permite plantear hipotesis (Fraisse, 1976, 102) a través de
experiencias pilotas (Fraisse, 1976, 103) y en entrevistas o cuestionarios (Fraisse, 1976,
99 y 107). Dicho enfoque se ha utilizado también en la investigacion psicopedagogica;
por ejemplo, a propdsito de las conductas musicales (Delalande, 1993, 222-223), las
hipdtesis pueden integrar la observacion externa porque “afectan a las dimensiones
ocultas de las conductas”, es decir, también “a las categorias cognitivas y las
‘intenciones’ [...] que dirigen los actos” (Delalande, 1993, 232). Anélogamente, la
investigacion cualitativa se basa en la categorizacién continua (Bisquerra, 1989, 258),

planteando varias preguntas sobre la marcha y la revision del disefio.

En la articulacion y en el disefio de esta investigacion influyeron
condicionamientos espaciales (el entorno de la universidad donde se llevd a cabo, con
limites de disponibilidad de aulas e instrumentales) y temporales (la duracion de los
talleres y las disponibilidades horarias de los voluntarios que participaron a los grupos
investigados). Estos limites afectaron a los talleres y a los instrumentos de recogida de
datos. La investigacion misma, en su proceso, ha influido en la eleccion del disefio y en
la metodologia, en un proceso de serendipity (abertura a hallazgos imprevistos) tipico
del enfoque cualitativo y de la metodologia etnografica (Bisquerra, 1989, 258;
Bisquerra, 2004, 301).

Utilizando una actitud realista y positiva, se consideraron estos limites como
recursos para delimitar ulteriormente el tema y disefiar las fichas de evaluacion.
Exactamente dicho, los limites intrinsecos en la formacion de grupos y los limites
temporales y estructurales fueron la ocasion para testar el método Garcia-Plevin de
movimiento creativo en las condiciones especificas que se presentaron, en si mismas
novedosas respecto a los muestreos de la literatura existente. Dentro de estos limites-

recursos el proyecto fue articulado siguiendo pautas propuestas en la literatura
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precedente. De hecho, se selecciond inicialmente un area donde identificar un problema
general, revisando después la literatura seleccionada (a través de un analisis parcial para
ser integrado en fases posteriores); esta bibliografia fue utilizada también para
seleccionar el problema, el método y el disefio. Se siguieron las fases de recogida y
analisis de los datos, para finalmente exponer e interpretar los resultados y proponer
unas conclusiones (Bisquerra, 2004, 90; McMillan & Schumacher, 2005, 16-17). En

resumen, el proyecto consta de:

o Una revision bibliografica que incluye obras del propio Laban y de otros estudiosos
directamente o indirectamente relacionados con él.
o Un trabajo preliminar con grupos piloto.

o Una parte preexperimental con pretest y postest de un grupo.

Maés concretamente, en una primera parte se delimité el objeto de estudio,
combinando la revision literaria con la suministracion de talleres de MCGP a grupos
piloto de alumnos de Educacién Musical y de Educacion Fisica de la Universidad de
Valladolid (de la Facultad de Educacién y Trabajo Social) y de profesores de las dos
disciplinas (pertenecientes a un grupo libre de estudio acogido dentro del mismo
ateneo), para los cuales se utilizaron instrumentos de observacion directa e indirecta. En
la segunda fase, llevada a cabo al afio siguiente después de haber elaborado los datos
recogidos en la primera, se especifico el objeto estudiando las aportaciones del MCGP
en la formacion de maestros, a la direccion de una agrupacion instrumental. Se
integraron la observacion y la metodologia descriptiva (mas apta para descubrir
conclusiones generales que para comprobar hipotesis: Bisquerra, 2004, 35-36) con un
disefio preexperimental de pre y postest con un Unico grupo. Gracias a la aportacion de
un grupo de voluntarios, alumnos la Universidad de Valladolid (en formacién como
maestros en educacién musical, segun los planes precedentes a la aplicacion de la LOE),
se experimento la eficacia del MCGP en la expresividad y comunicatividad del gesto de
direccién, grabando a cada participante de este grupo, dirigiendo un tema antes y
después de un taller del mismo método ofrecido a ellos. Se pretendio analizar los
cambios en la comunicacion gestual y en la concertacion al introducir una metodologia
nueva en comparacion con otras basadas en Laban ya experimentadas. El curso fue de
duracion corta pero suficiente para experimentar los factores de movilidad (peso,

espacio, tiempo y flujo) y el concepto de accion bésica, proporcionar recursos

30



elementales aptos para la educacion primaria y adaptarse a un grupo heterogéneo y con

poco tiempo a disposicion.

Este disefio presenta el inconveniente de la interferencia de variables no
controladas, es decir, todos aquellos acontecimientos intermedios, efectos de los
procesos de aprendizaje y presiones ambientales (por ejemplo la reactividad a la
videocamara) causados por el mismo pretest, el deterioro de los instrumentos Y,
finalmente, las imperfecciones de la técnica estadistica, que complican el anélisis de los
datos (Campbell & Stanley, 1973, 20-28). Sin embargo, es apto para entornos donde sea
imposible crear un grupo control (Campbell & Stanley, 1973; Bisquerra, 1989, 151-153;
Mendo, 2002), porque seria dificil lograr una validez ecoldgica a través de un disefio
experimental (Bisquerra, 1989, 17). La imposibilidad de programar rigidamente los
contenidos de un taller de movimiento creativo hizo optar por en un enfoque cualitativo-
holistico adecuado para una pequefia escala (Bisquerra, 1989, 258). Somos
completamente conscientes de los limites intrinsecos de una muestra definitiva que no
solo es una parte de la aceptante, a su vez porcion de la invitada (Fox, citado en
Bisquerra, 2004, 239-240), sino que, también, dentro de los diferentes tipos de muestreo
(Bisquerra, 1989, 81-85; Bisquerra, 2004, 144-149) se presenta como agrupacion
natural (0o conglomerado) de sujetos elegidos dentro de un entorno especifico. Sin
embargo, tratamos de una tipologia no aleatoria (Bisquerra, 1989, 83; Bisquerra, 2004,
147).

La necesidad de proporcionar al muestreo conocimientos previos sobre el LMA
(observada en investigaciones precedentes) quedd confirmada en los grupos piloto.
Todo eso llevo el investigador a utilizar una técnica comprobada personalmente para
comunicar algunos contenidos de la teoria de manera apta para la formaciéon de
maestros. La investigacion preliminar sirvio, asimismo, para adaptar las fichas de
autoobservacion distribuidas al grupo final, considerando que el analisis intermedio
ayuda a codificar y reformular los temas y las categorias (McMillan & Schumacher,
2005, 484-486). En esta reformulacion se tuvieron en cuenta tanto las categorias
conceptuales de “émico” y “ético”, relativas al hecho de que algunos conceptos
pertenecen al entorno cultural estudiado y otros provienen méas del mundo del

observador (McMillan & Schumacher, 2005, 493)", como el papel de la

3 Ver el apartado 2.3.
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intersubjetividad y la voz de los participantes en la investigacion cualitativa (Bisquerra,
2004, 279).

Los datos cuantitativos, sobre todo medias y modas en relacion con los
parametros musicales y con su comunicacion gestual, soportaron la descripcién y se
lograron a través de instrumentos de autoevaluacion disefiados para los participantes,
basados en indicadores numéricos (para un primer acercamiento, a través de la
comparacion, a las tendencias generales del grupo, sin pretender respuestas detalladas).
En las demas fichas se recogieron descripciones basadas en la vivencia, dentro del
marco de los conceptos de Laban. Los datos hallados fueron triangulados con otra
evaluacion llevada a cabo por el mismo investigador, a través de su conocimiento de
elementos de Laban y del MCGP. Para buscar eventuales tendencias generales se
compararon las descripciones contenidas en los relatos del muestreo con las

observaciones del autor de esta tesis.

32



2.3 Instrumentos de recogida de datos

Dentro de las principales técnicas de recogida de datos que caracterizan la

investigacion educativa (Bisquerra, 1989, 87, 89), fueron utilizados:

e La observacion directa, con notas y diarios de campo (técnica del investigador
participante, adecuada al estudio de comportamientos no verbales: Bisquerra, 1989,
263-264) y la observacion indirecta, con grabaciones video (estrategias que pueden

mejorar la validez de la investigacion: McMillan & Schumacher, 2005, 414-418).

e Una técnica preexperimental, el disefio de pre y postest sin grupo control, debido al
espacio homogéneo y geograficamente limitado, a la importancia de la perspectiva
de los participantes y a las caracteristicas predefinidas del muestreo: rasgos propios
de una metodologia naturalista (Bisquerra, 1989, 265-266) y etnogréafica (Bisquerra,
1989, 266-267; Fraile, 2006, 14).

e Informes (Bisquerra, 1989, 273-275), en nuestro caso cuestionarios y hojas

cualitativas;

e Latriangulacion de técnicas™ (Bisquerra, 1989, 264-265, 268) dentro de un enfoque
cualitativo-etnografico (Bisquerra, 1989, 266-267; Fraile, 2006, 14), otra estrategia
que puede mejorar la validez de la investigacion (McMillan & Schumacher, 2005,
414-418).

La reflexion de grupo se utilizdé sélo como parte del proceso formativo en los
talleres de movimiento creativo, ofrecidos también como instrumento de desarrollo

profesional del profesorado en cambio de la disponibilidad.

2.3.1 La observacioén

La observacion es una estrategia que consiste en “articular una percepcion
deliberada de la realidad manifiesta con su adecuada interpretacion, captando su
significado, de forma que mediante un registro objetivo, sistematico y especifico de la

conducta generada de forma espontanea en un determinado contexto, y una vez se ha

¥ Ver el apartado 2.1.
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sometido a una adecuada codificacion y analisis, nos proporcione resultados validos

dentro de un marco especifico de conocimiento” (Anguera, 1988, 7).

La observacion del movimiento puede ser directa (en vivo, con diarios de campo
0 registros) o indirecta (basada en indicadores externos de emociones 0 en situaciones
que precisan un esfuerzo interpretativo, por ejemplo grabaciones de video), enriquecerse
a través de la colaboracion los sujetos involucrados, por medio de relatos (investigacion
etnografica), encuestas o cuestionarios, hasta enfocarse en la participacion directa del
investigador a través de la investigacion-accion. A la hora de observar es preciso
considerar, segin Anguera (Anguera, 1988, 7-9), la posibilidad de distorsién de la
realidad observada, la presencia de rasgos inobservables (por ejemplo las respuestas
cognitivas) que afectan incluso a la delimitacion de los objetivos, la posibilidad de
autoobservacion de los sujetos involucrados (por ejemplo por medio de informes, lo
cual se tuvo en cuenta en la elaboracion de hojas de evaluacion para el muestreo) v,
finalmente, que la observacion puede ser una metodologia o estar incorporada dentro de
un diseflo mas selectivo o experimental como mera técnica. En nuestro caso fue
utilizada con los grupos piloto y en una parte preexperimental de pretest, tratamiento y
postest con un grupo final. La metodologia observativa consta de distintas fases
(Anguera, 1988, 11): la delimitacion de objetivos, la recogida de datos, el anélisis de los
datos y la interpretacién de los resultados. A menudo se descartan matices importantes,
considerando “detalles” los gestos “juzgados ni pertinentes ni necesarios en un conjunto
descriptivo segun la unidad de coherencia” elegida como estrategia de observacion. Por
otro lado, un detalle nuevo puede ser “el primer indicador de un larga serie de otros
detalles no notados y no observados” (Piette, 1996, 13-14). Todo eso justifica la

eleccion de un enfoque cualitativo y descriptivo.

Segun Campbell (Campbell, 2005, 11), inicialmente el observador tiene que
hacerse preguntas a si mismo sobre quién es y sobre su “area de experiencia”, su
formacion y su experiencia “formal o informal” en el movimiento, rasgos que en
nuestro caso han justificado y motivado el proyecto. A propdésito de los sujetos
observados, analogamente, es Util interrogarse sobre sus conceptos del movimiento y
sus entrenamientos formales e informales en la motricidad. Esta Gltima distincion fue
considerada en los cuestionarios sobre los datos personales, proporcionados al grupo

testado, aplicandola también a los estudios musicales. Imprescindible para el observador
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es la experiencia personal de las cualidades del movimiento: no vemos conscientemente
lo que no conocemos ni podemos pretenderlo a la hora de pedir que los sujetos
involucrados observen a si mismos. En este sentido puede ser Gtil que el investigador
empiece con miradas preliminares del video, tomando consciencia de sus prejuicios,
reconociendo la influencia de sus conocimientos previos y de los rasgos subjetivos

inducidos también por su experiencia profesional (Campbell, 2005, 24-25).

La observacion indirecta, a través de grabaciones video, datos verbales
obtenidos oralmente (informes verbales), auto-informes (para las conductas no
observables al exterior: Anguera, 1988, 15; Bisquerra, 2004, 350), fue privilegiada
porque el investigador, a la vez, fue profesor del taller de tratamiento, coincidencia de
papeles que es caracteristica no exclusiva de la investigacién-accién®™ (Bisquerra, 1989,
292-293). Se intent6 combinar, por un lado, lo ideografico y lo nomotético (la
observacion de sujetos especificos y de eventos recurrentes en el grupo) y, por otro lado,
la observacion de eventos secuenciados y de eventos concurrentes en una misma
conducta (Anguera, 1988, 43). En general se alterno el uso del registro narrativo, que
caracteriza instrumentos como diarios, registros de muestras y notas de campo, y el
registro descriptivo, analogo pero con un intento de categorizacion (Fraile, 2006, 25).
Referencias bésicas fueron las fichas de evaluacion llevadas a cabo en diferentes
investigaciones sobre la aplicacion del LMA en la direccidn de coros y orquestas. Se
adaptaron estos instrumentos considerando la peculiaridad del muestreo y del
tratamiento (en nuestro caso los participantes evalGan sus mismas conductas)®®.
Asimismo, se mezclaron andlisis temporizados y atencion a los fragmentos
considerados significativos (la interpretacion es un analisis cualitativo afectado por las
categorias conceptuales del investigador, sobre todo derivadas de Laban y Bartenieff).
Las cualidades relacionadas al disefio general de la investigacion®’, que se encontraron
en la observacion de los videos, fueron interpretadas mas que con un registro-guion con
apuntes sobre las decisiones puntuales (y justificadas) del investigador y aspectos no
visibles en la grabacion. Esto no incluye todos los detalles y no siempre puede abarcar

todo el campo visual.

> Tipo de investigacién que “pretende resolver un problema real y concreto, sin 4nimo de realizar
ninguna generalizacion con pretensiones tedricas”, orientada a decisiones y al desarrollo y la innovacion
(Bisquerra, 1989, 279, 286, 288).

16 \er el apartado 10.2.6 y los Anexos.

Y En la investigacion de Addessi, por ejemplo, afecta al enfoque analitico del taller. Ver el apartado 9.4.
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A proposito de los limites de las grabaciones, Bartenieff subraya que la toma del
conjunto o de los detalles es dictada de las necesidades contingentes del investigador,
pudiendo provocar hasta distorsiones “en los aspectos cualitativos” y “en la
tridimensionalidad del movimiento” (Bartenieff & Lewis, 1980, 228). Asimismo, es
importante plantearse cuando centrarse en los detalles de la cara y cuando en todo el
cuerpo (Chagnon, Campbell & Wanderley, 2005, 18). Bésica resulta ademas la eleccion
del sujeto que graba, pudiendo ser el investigador mismo o un técnico. En el primer
caso es preciso preguntarse como se combinan los dos papeles y qué otros instrumentos
de recogida integran las lagunas. En el segundo, el grabador puede tener un rol méas o
menos activo en las decisiones pero tiene que decidir por su cuenta todas las veces que
el investigador estd comprometido en una parte activa con el grupo o cuando ocurre
algo llamativo que no permite parar para compartir decisiones. En nuestro caso, en los
acordes preliminares se tuvo en cuenta la preparaciéon profesional del técnico, se le
involucro en el proceso de investigacion explicandole los objetivos, se cred una buena
sinergia siendo conscientes de que la investigacidbn es un proceso que necesita
colaboracion, pudiendo incluso ocurrir imprevistos. De hecho, un colaborador externo
puede ayudar a mejorar la reflexion (Fraile, 2006, 58), implicandose “en las discusiones
sobre las analisis preliminares del investigador y las posteriores estrategias
metodoldgicas en un disefio emergente (McMillan & Schumacher, 2005, 420). La
eleccion de la grabacion video se justifica porque en la investigacion musical ha sido
utilizada, integrada con otros instrumentos, para analizar conductas expresivas de

masicos y directores y buscar conexiones entre cualidades motrices y masica.

La parte directa de la observacion, por otro lado, ha sido llevada a cabo a través
de la observacion participante, definida como aquella “combinacion de estrategias
particulares de recogida de datos: participacion limitada, observacién de campo,
entrevistas y la recogida de artefactos” (McMillan & Schumacher, 2005, 450-452). La
observacién de campo consta de anotaciones descriptivas y técnicas visuales
(comportamientos no verbales, datos permanentes), y se enfoca en el analisis de la
comunicacion no verbal (McMillan & Schumacher, 2005, 470-472). Es siempre sujeta a
revision en los planes y a la abertura de nuevos caminos inducida por acontecimientos
inesperados. Habiendo preferido las grabaciones a las notas de campo (por el papel de
profesor del investigador), se basé en el empleo del registro inmediato, escrito después

de las sesiones (McMillan & Schumacher, 2005, 456), y de documentos y artefactos en
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los que no se ha interactuado directamente para obtener datos (McMillan &
Schumacher, 2005, 466-469). En nuestro caso se tratd de documentos personales, es
decir, narraciones en primera persona de los participantes (McMillan & Schumacher,
2005, 467).

En la observacion participante y en la vision de los videos, el investigador
encontrd la dificultad de aislar las cualidades del movimiento mezcladas, mientras que
algunas cualidades internas (como el flujo de tension) a menudo quedan ocultas. En este
sentido se consideraron la intuicion fundamental de Laban segun la cual algunos gestos
“condensan” cualidades significativas (y por eso merecen mas atencion)'®, la
importancia de la confianza de los participantes en el trabajo de campo en la comunidad
escolar (cuando el investigador o profesor-investigador gane el respeto y la aceptacion
de su propio papel) y la diferencia entre el diario de campo (donde se suelen recoger los
datos en forma discursiva o en diagramas) del cuadernillo para apuntar nombres,
direcciones u otros datos de este tipo (Stock, 2004, 22-23). Toda observacion esta
afectada, ademéas de por los prejuicios y estereotipos del observador, también por el
entorno cultural y los rasgos especificos del grupo y de los sujetos observados. Estas
consideraciones son validas no s6lo para ser aplicadas a la observacion directa y al
andlisis del video llevada a cabo por el investigador, sino también para tenerlas en
cuenta en la elaboracion de los documentos entregados a los participantes y en su
interpretacion®. Segun la antropologia de la musica (Merriam, 1964), de hecho, los
conceptos explicitos e implicitos elaborados en un entorno cultural influyen
estructuralmente en la practica musical y, en todas las fases de la investigacion, la
interpretacion de dichos conceptos es responsabilidad del investigador, que procura

también hacer inteligibles los resultados (Merriam, 1964, 493-495).

En la observacidn de una poblacion, dentro del comportamiento social (categoria
“ética”), se pueden aislar “unidades émicas”, cada una de las cuales €S una “pauta fisica
o mental tratada por los indigenas como relevante para su sistema de creencias” (Pike,
1990, 28). Esta distincion ayuda a entender la respuesta de un grupo sujeto a un proceso

(externo) de aculturacion, en que se ponen en discusion los esquemas conceptuales

18 \er el apartado 5.3.

9 Ver el apartado 2.3.3 y el capitulo 8. En el apartado 2.4 se tratara del “movimiento auténtico”, una
disciplina integrada en la formacién del método Garcia-Plevin (utilizado en el tratamiento) que facilita el
desarrollo de la capacidad de observar y paralelamente actuar, aislando los diferentes factores sujetivos
que influyen en la observacion misma.
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adquiridos: por ejemplo cuando, en una situacion dada, se reconocen diferentes grados
de congruencia al contexto, dejando implicitos o reconociendo y nombrando los hechos
y conceptos experimentados (Pike, 1990, 28-29). Aunque la observacién aqui
presentada se basa en las teorias de Laban y de sus alumnos directos e indirectos, que
seran discutidas posteriormente®, se consideran también las aportaciones émicas
derivadas de las categorias culturales y de los conocimientos previos compartidos en los

grupos estudiados.

2.3.2 Técnicas preexperimentales

Dentro de las categorias de variables para investigar existen, segin criterio
metodoldgico, las independientes (observadas y manipuladas voluntariamente) y las
dependientes (de la manipulacion y observacion misma) y, segun las propiedades
matematicas, las cualitativas y cuantitativas (Bisquerra, 1989, 75-77; Bisquerra, 2004,
137-142). En los disefios experimentales, cuasiexperimentales y preexperimentales la
validez “interna” se debe al “grado en que la variacion observada en la variable

dependiente es debida a la variable independiente” (Bisquerra, 1989, 157).

En una parte de la tesis se utilizé una técnica preexperimental, la suministracion
de un pre y un postest en un solo grupo, integrada en un marco metodolédgico
descriptivo y cualitativo para compensar el efecto de aprendizaje mencionado por los
mismos integrantes, es decir, la influencia del aprendizaje del tema musical estudiado en
la realizacion del postest?’. En otras palabras, la variable “taller de movimiento
creativo”, dependiente de la manipulacion del investigador, influye en la variable
independiente “postest” (segunda grabacion video de las actuaciones) pero a eso se
mezcla el efecto de aprendizaje, asi que la validez interna seria escasa si ho hubiera una
triangulacion de datos (Bisquerra, 1989, 264-268; McMillan & Schumacher, 2005, 414-
418; Fraile, 2006, 14)*%. Por otro lado, no serfa una eleccion eficaz un disefio con un
grupo control, teniendo en cuenta, dentro de un marco etnografico y naturalistico
(Bisquerra, 1989, 265-267; Fraile, 2006, 14), la relevancia de las opiniones de los

integrantes, el contexto homogéneo y limitado y, finalmente, las caracteristicas

20 \Ver los capitulos 5y 6 .
21 Ver el capitulo 10 .
22 \Ver el apartado 2.1.
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predefinidas del muestreo (elegido por su tipo de formacion y que en su curriculum trata

de asignaturas relacionadas con movimiento y danza).

En la investigacion sobre el LMA aplicado a la direccion, el modelo de pre y
postest se basa en los estudios cuasiexperimentales de Miller e Yontz, con la diferencia
de que los dos utilizaron un grupo control (pero el tratamiento es profundamente
manipulado por los investigadores, involucrados en el disefio del curso sobre todo en el

segundo caso), y en el estudio preexperimental de Gambetta (Gambetta, 2005).

2.3.3 Informes y cuestionarios

En la formacién de conceptos la intersubjetividad genera continuamente cambios
de categorizaciéon® que permiten una comprension profunda en las investigaciones
longitudinales con grupos constantes; por ejemplo, en la investigacién-accién con un
grupo-clase. Sin embargo, resulta dificil gestionar dichos cambios cuando, como en
nuestro caso, los muestreos son grupos puntuales de voluntarios. Por todo eso, las
categorias de Laban y Bartenieff fueron adaptadas al contexto, proporcionando a los
sujetos partes vinculadas con categorias conceptuales predefinidas y partes mas libres.
Esta naturaleza duplice (ético y émico) fue considerada también a la hora de analizar
definiciones coincidentes con las de Laban pero utilizadas en los informes con matices

de distinto significado, como en el caso del concepto ambiguo de “flujo”.

En la investigacion con grupos piloto se distribuyeron hojas de registro y
cuestionarios. El uso de la hoja fue luego descartado porque los conceptos de Laban se
revelaron como demasiado complicados para talleres cortos y grupos con poca
experiencia, pero no se descartd la idea de ajustar, para el muestreo final (grupo
“direccion”), un cuestionario segun la escala Likert, ya testado en la literatura sobre el
tema®*. Pese a sus limites, las hojas de registro han contribuido a delimitar el tema y a
evidenciar la importancia del proceso de toma de conciencia de las cualidades del
movimiento en los participantes. En otros grupos se animd a tomar apuntes sin exigir
diarios detallados, que piden mucho tiempo y distraen del proceso de aprendizaje. De

hecho, esta laguna se compensé distribuyendo al grupo direccion el DVD con las

2 \er los apartados 6.3 y 7.4.
2 \Ver el capitulo 3y el apartado 9.2.
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grabaciones del taller y del pre y postest, mientras que poco tiempo quedd para

momentos de discusidn colectiva.

Los participantes dejaron constancia, a través de informes (Bisquerra, 1989, 273-
275) y cuestionarios, de unos rasgos que el investigador no puede observar,
relacionados sobre todo con el desarrollo de la consciencia de las cualidades
utilizadas®. El cuestionario garantiza el anonimato (Fraile, 2006, 33), permitiendo tal
vez una triangulacion mas amplia de los datos. A través de ellos se pretende buscar
claridad y una relacion estrecha y evidente con los objetivos de la tesis (Fraile, 2006,
35), aspectos que facilitan la lectura por parte de los participantes y la homogeneidad de
categorias analizables por parte del investigador, aunque la vivencia corporal presenta
una evidente complejidad de traduccion verbal que hace que este instrumento sea
insuficiente. Tanto en las preguntas sobre el perfil del sujeto como en las de contenido
(relacionadas con los temas de la investigacion y los interrogantes iniciales) se intentd
dejar suficiente espacio para expresarse, se formularon los textos de manera clara y
relacionada con los objetivos del estudio, para un mejor tratamiento final de los datos,
que va a ser conjuntamente de tipo cualitativo y cuantitativo (Oriol, 2004, 7-8). Mas
concretamente, se utilizaron escalas de estimacion (Bisquerra, 1989, 107) v,
especificamente, escalas Likert (Bisquerra, 1989, 110-111).

Después de haber recogido informaciones sobre los datos personales (edad y
género) y las experiencias formativas de los participantes, se les invito a rellenar unas
hojas descriptivas®, en las que se evaluaron global y detalladamente los gestos y los
resultados musicales de los dos test de forma comparativa. En la interpretacion de los
resultados®” se hizo hincapié en los datos estadisticamente relevantes y en las
experiencias consideradas significativas, tanto en lo expresivo y comunicativo como en

la reflexion metacognitiva.

% Ver el capitulo 10 y los Anexos.
% \Ver el apartado 10.2.6 y los Anexos.
2" \er el capitulo 12.

40



2.4 El método Garcia — Plevin de movimiento creativo

Todos los grupos involucrados en esta investigacion han participado en talleres,
guiados por el investigador, de movimiento creativo, método Garcia-Plevin. En esta
parte, que es el aspecto méas novedoso aqui presentado, se tuvo en consideracion tanto la
teoria de las inteligencias maltiples de Gardner (Gardner, 1997; Gardner, 2005; Diaz,
2007), siendo el MCGP abierto a diferentes canales expresivos, como la teoria de la
inteligencia emocional de Goleman, basando los talleres en la creacion de un clima
interpersonal empatico, basico en la ensefianza musical (Balsera Gémez & Gallego Gil,
2010).

El concepto de “movimiento creativo” incluye diferentes tipos de desarrollos
posteriores de la danza educativa de Laban?®, adaptada a los distintos entornos
educativos y terapéuticos. Uno de los retos principales del movimiento creativo es, igual
que en varias metodologias de desarrollo de la motricidad, dejar a los alumnos la
libertad de improvisar los movimientos que necesiten, experimentando cuantas mas
etapas, incluso las que han sido descuidadas en el crecimiento (Payne, 1997, 17). Todo

eso se experimenta a través de la improvisacion y en la composicion coreografica.

Dentro de las diferentes escuelas de movimiento creativo basadas en Laban,
nuestra referencia es el método de Maria Elena Garcia y Marcia Plevin, dos coredgrafas
y danzaterapeutas que viven e imparten cursos de formacién en Roma y otras ciudades
del mundo. EI método, desarrollado en afios de experiencia formativa y explicado en el
unico libro monogréfico publicado hasta ahora sobre el tema (Garcia, Plevin &
Macagno, 2006), se basa en el concepto de “creatividad” desarrollado por psicologos
como Winnicott y Arieti (Winnicott, 1971; Arieti, 1993), como “disposicion de entrar
en relacion dinamica con lo que el mundo ofrece” y a “disfrutar su propia imaginacion
para descubrir y utilizar las potencialidades del ambiente en funcidn de su propio deseo”
(Garcia, Plevin & Macagno, 2006, 21)%°. La creatividad esta relacionada con la
busqueda del bienestar psicofisico (Garcia, Plevin & Macagno, 2006, 13), el desarrollo
de la atencidn, la presencia y la conciencia (Garcia, Plevin & Macagno, 2006, 33-52), la

abertura a lo nuevo (Garcia, Plevin & Macagno, 2006, 33) y la relacion con el ambiente.

%8 \Ver el apartado 5.6b.
% Dados los limites de este estudio, no profundizaremos en el tema ni trataremos de las distintas teorias
de la creatividad llevadas a cabo por autores de perspectivas diferentes. Ver De Marco, 2010.
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En este sentido, una referencia tedrica basica es Winnicott, que atribuye importancia al
juego y al impulso creativo del nifio, con lo cual ya en etapas tempranas de desarrollo se
relaciona con su propio cuerpo. En este tipo de juego de autoexploracion, él puede estar
centrado en si mismo y a la vez relacionarse con su madre. De la misma manera, un
grupo que acoge Y sirve de apoyo a un sujeto que juega favorece la creatividad, en la
medida en que permite el espacio “transicional”, es decir, como la posibilidad de
experimentar libre e individualmente manteniendo una relacion relajada con el exterior
(Winnicott, 1971).

En la metodologia de MCGP influye también la practica del “movimiento
auténtico”, un método elaborado por unas danzaterapeutas estadounidenses, Mary Stark
Whitehouse, Janet Adler e Joan Chodorow, en los afios cuarenta. Esta disciplina se basa
en la improvisacion del movimiento, sobre todo inconsciente, y tiene muchas afinidades
con la meditacion. De hecho, en un grupo de movimiento auténtico algunas personas
improvisan libremente movimientos y otras observan este proceso, pero también quien
se mueve a la vez observa a si mismo y, por otro lado, los observadores dejan fluir los
movimientos internos de su psique. El potenciamento de esta duplice capacidad es
importante en la formacién del educador, que guia y observa a la vez, y contribuye al
desarrollo de una personalidad sana. Este proceso de aprendizaje presenta reglas,
obligando a quien observa a preguntar si los demas quieren escuchar sus observaciones
y dejando mas libertad en los comentarios sélo después de haber aprendido a despojar
las descripciones somaticas y motrices de imagenes, emociones 0 intuiciones que
podrian ser proyecciones personales que influyen en la observacion (Pallaro, 2003).
Esta actitud no juzgante es béasica tanto para el profesor como para el alumno,
permitiendo dentro de una estructura disciplinada una experimentacién en la que los
participantes tiendan hacia la autenticidad y, a la vez, un entrenamiento para una
observacion participante lo mas consciente posible de los factores sujetivos que influyen
en ella, segtn lo subrayado por Campbell (Campbell, 2005, 25-27) *°. En las fases
compositivas del proceso creativo, que hacen parte del MCGP, la aportacion del
movimiento auténtico estriba en el dejar fluir la potencialidad expresiva que prepara la

accién comunicativa final.

%0 \er el capitulo 8.
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Los objetivos principales del MCGP estan todos relacionados entre si.
Bésicamente, a través de la experiencia creativa, se pretende integrar la accion con la
capacidad de sentir y de observar de forma no condicionada (y en todo eso influye la
experiencia del movimiento auténtico). Para eso se aprende a escuchar el “flujo tonico
del cuerpo”, con sus impulsos, y a refinar la capacidad perceptiva, de una manera que
influye en las distintas areas expresivas (Garcia — Plevin & Macagno, 2006, 31-32),

incluyendo la musica y otras artes.

La improvisacion coreogréfica, corazén del método, puede ser estructurada
motivada por un estimulo o libremente (Garcia, Plevin & Macagno, 2006, 70-72) y su
aplicacion puede incluir otros ambitos expresivos (Garcia, Plevin & Macagno, 2006, 9).
El profesor de MCGP utiliza los conceptos de Laban y las aportaciones teoricas de
Bartenieff y Hackney centrandose en los diferentes efforts y en sus combinaciones de
las distintas cualidades del movimiento (Garcia, Plevin & Macagno, 2006, 79-80),
relacionadas con los afectos vitales observados por Stern (Garcia, Plevin & Macagno,
2006, 80 y 84)%. La teoria de Laban y la aportacién posterior de Bartenieff son un
punto de partida en la programacion de los cursos de MCGP y en la estructura de cada
sesion, porque proporcionan una base solida que ayuda a reconocer “los elementos
constitutivos del movimiento” y a construir secuencias en las que se puede
“experimentar un amplio abanico de movimientos”. Dichos estudios han abierto el
camino a la experimentacion de estructuras ritmicas y de fraseo en que se combinan

diferentes elementos, ofreciendo un estimulo a la improvisacion y a la composicion.

Otra aportacion bésica de Laban y Bartenieff que influye profundamente en el
MCGRP es el estimulo a mejorar en el alumnado la capacidad para observarse y observar
los demas y en el profesor para “entonarse con el grupo”, “encontrar la manera y el
momento en que hacer propuestas” y “profundizar en la experiencia y en Su
significado”, estimulando el desarrollo de una consciencia postural y la “creacion de un
ambiente favorable” en relacion profunda con el mundo emocional (Garcia, Plevin &
Macagno, 2006, 83-84). Cada sesion se articula en fases y alterna experiencias mas
estructuradas y guiadas con otras mas libres en las que los integrantes, individualmente
0 en conjunto, improvisan y componen, pudiendo explicar esta articulacion tanto en

relacion con el proceso creativo (figura 12), como con la motricidad (figura 13). Esta

31 Ver el capitulo 7 de esta tesis.
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secuencia presenta una analogia con la teoria de Delalande, segun la cual la

improvisacion es basica para encontrar ideas musicales, después de las cuales se puede

secuenciar y organizar el material encontrado (fase de la construccion) (Delalande,

1993, 163). Su base tedrica estriba en las cuatro fases del proceso creativo individuadas

por Arieti, es decir: preparacion, incubacion, iluminacion, evaluacion (Arieti, 1993).

Fases del Proceso creativo a través
proceso del movimiento
creativo

Peculiaridades

Preparacion | Integracion cuerpo / mente

Activacion del cuerpo y experimentacion de patrones de
movimiento.

Desarrollo de la conciencia receptiva — atencion a los
mensajes del cuerpo.

Incubacién | Exploracién /

descubrimiento

Dejar fluir los movimientos.

Dejar de lado el control y la preocupacion para la forma.

lluminacién | lluminacion

Sentido de unidad entre el ser y la accion

Auto- Combinacion / seleccion

evaluacion

Actuacion / performance

Dibujo de una forma a traves de la combinacion de los
movimientos descubiertos antes.

Figura n° 12, Explicacidn de las distintas fases del proceso creativo segin el MCGP (Garcia, Plevin &

Macagno, 2006, 96)

Proceso FASES DE LA Peculiaridades

creativo a ENSENANZA

través del

movimiento

Integracion RITO Activacion del cuerpo y experimentacién de patrones de

cuerpo / mente

movimiento.

Desarrollo de la conciencia receptiva — atencion a los
mensajes del cuerpo.

Exploracion /
descubrimiento

EXPERIENCIAS
DE MOVIMIENTO
CREATIVO

Dejar fluir los movimientos.

Dejar de lado el control y la preocupacion para la forma.

Combinacién /
seleccion

Actuacion /
performance

DAR UNA FORMA

Combinacién / seleccién

Actuacion / performance

Figura n° 13. Explicacion de las distintas fases del proceso creativo a través del movimiento segun el
MCGP (Garcia, Plevin & Macagno, 2006, 97)
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El profesor de movimiento creativo desarrolla su capacidad de observacion del
movimiento a través de una formacion continua y alimentada por la flexibilidad y
abertura a las necesidades del grupo. En este sentido las autoras nos sugieren un

ejemplo de “tarea” abierta y sencilla, apta para estimular el proceso creativo:

“Dirigid vuestra atencion a esta mafiana y a cdmo os despertasteis. {Habéis brincado de la cama o
ha sido un lento despertarse? Rememorad el tiempo y el ritmo que experimentais en un dia tipico.
[...] Empezad a escuchar los impulses que salen del cuerpo y improvisais, explorad vuestra “danza
del dia” desde cuando os despertais hasta cuando os vais a dormir. [...] Dejaros sorprender y
despertar vuestra curiosidad por el tipo de movimiento que surge. Moveos a través de la actuacion
de vuestro dia, improvisando con los ritmos que cada parte del dia os sugiere. ;Qué tipo de
sensacion surge? ;Qué imagenes?” (Garcia, Plevin & Macagno, 2006, 108-109)

En la dltima parte de un taller de MCGP el proceso creativo se manifiesta
también a través del lenguaje verbal, a través de la discusion de grupo y la basqueda de
palabras (escritas y orales) que describan la vivencia (Garcia, Plevin & Macagno, 2006,
113), siendo la eleccion y la secuenciacién manifestaciones de la creatividad. El
profesor de MCGP tiene que saber llevar la discusion al registro descriptivo, ensefiando
a transcender las proyecciones subjetivas y separando descripciones, imagenes y
emociones. Llevar a nombrar las cualidades del movimiento es un proceso largo que
precisa ademas de practica y revisiones continuas, un acercamiento a la vivencia y a los
conocimientos previos de los alumnos que puede ser facilitado a través de la metafora 'y
el contacto con emociones, sensaciones y percepciones familiares. En el método no se
mencionan explicitamente la investigacién-accion y la idea de construccion colectiva
del pensamiento, pero si se utiliza la discusion y la participacion activa del profesor. En
precedencia® habiamos considerado la dificultad de observar a través de categorias
externas teniendo en cuenta el entorno observado. Una ulterior complicacién nace al
tratar la formacion de conceptos motores y corporales, segun surja en un taller de
movimiento creativo. Por ejemplo, alumnos acostumbrados a una idea del tiempo
basada en la duracion y el ritmo, tendran dificultad en incorporar las cualidades de
tiempo de Laban, enfocadas en su continuidad. Por todo eso, el investigador tiene que
esforzarse para sacar a la luz las unidades émicas implicitas, o pautas congruentes con el

sistema de creencias de los participantes.

En este sentido, nos resulta importante considerar algunas aclaraciones de la

psicologia cognitiva de la educacion. Ausubel diferencia entre aprendizaje por

%2 \Ver el apartado 2.3.1.
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descubrimiento (en que los alumnos forman los contenidos a traves de la experiencia
directa del descubrimiento mismo) y el aprendizaje por recepcion de contenidos de
caracter significativo (en que los sujetos aprenden los conocimientos importantes por
medio de explicaciones claras y apoyadas en los conocimientos previos: Ausubel, 2002,
90-92). Ausubel critica los sistemas educativos que se basan prevalentemente en el
aprendizaje por descubrimiento. Segun él, en los entornos de ensefianza formal (por
ejemplo académica), el aprendizaje de caracter significativo basado en la recepcion (en
el sentido no mecanico de la palabra) es eficaz por su rapidez, que encaja con las
necesidades temporales de la formacion, y por la escasez de proposiciones nuevas,
extraidas del descubrimiento, que sean dignas de ser incorporadas en el conocimiento
(Ausubel, 2002, 92). Es verdad que la vivencia corporal es un contenido basico de la
formacion de profesores de educacion musical o fisica, en cuyo curriculo se presentan
continuamente proposiciones nuevas que estimulan el aprendizaje por descubrimiento.
Sin embargo, en muchas ocasiones se presenta la necesidad de una explicacion previa
de los conceptos nuevos antes de la practica, no sélo para tener en cuenta los
conocimientos previos del alumnado y disefiar contenidos claros y considerar los limites
del tiempo disponible (Ausubel, 2002, 82-83), sino también porque los alumnos, sobre
todo si son adultos profesionales, piden a menudo explicaciones para encontrar una

motivacion.

Todas estas consideraciones han llevado a elegir la metodologia de movimiento
creativo, donde se experimentan las cualidades del movimiento de Laban después de
una explicacién y de un ejemplo (que se apoya en el pensamiento concreto sin buscar el
descubrimiento personal durante el taller). La teoria de Ausubel, ademés, nos hace
reflexionar sobre la dificultad de prescindir, en la observacion, de las variables éticas
del observador. De hecho resulta casi siempre imposible acertar si, en los gestos de
direccion de conjuntos instrumentales y vocales, las cualidades de Laban puedan ser
aplicadas de manera voluntaria sin un conocimiento previo consciente de las mismas (de

hecho pueden ya pertenecer a la vivencia de los sujetos involucrados).

El MCGP ha sido experimentado también en la Academia Nacional de Danza de
Roma, en los cursos de formacion de profesorado en la Universidad de Roma | y en la
Universidad Autonoma de Barcelona, y es una metodologia oficialmente reconocida por

el Ministerio de Educacion italiano en los cursos de formacion para el profesorado.
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Asimismo, la investigacion experimental de De Marco es un primer intento de averiguar
la eficacia del método en el desarrollo de algunas habilidades creativas especificas (De
Marco, 2010). La investigadora ofrecié a un grupo de alumnos de la ESO, en Italia, un
taller de MCGP en cinco sesiones, midiendo la creatividad grafica (originalidad y
elaboracion) y verbal (produccion de titulos), utilizando como pretest y postest el test de
valoracion de la creatividad de Frank Williams, y comparando los datos con un grupo
control que no particip6 en el taller. La parte gréfica estd compuesta por diferentes
marcos que incluyen una figura cerrada en el interior. La originalidad se midio a través
del aprovechamiento de las dos partes (interiores y exteriores con respecto a la figura
cerrada) y la elaboracion en relaciéon a estas dos partes y al uso de la asimetria (De
Marco, 2010, 163-165, 173, 177). Los resultados son bastante heterogéneos, pero en
muchos pretest y en las comparaciones con el grupo control se observan subidas de
puntuaciones (De Marco, 2010, 163-178), lo cual abre el camino a nuevas

investigaciones.

Hemos pretendido, en esta investigacion, aplicar algunos elementos de un
método tan flexible y abierto a la creatividad, aprovechando el amplio abanico de
matices abarcado por la estructura de cada sesion, dentro de los polos extremos

opuestos:

e Directivo / no directivo, hetero-directo y auto-directo: las actividades propuestas son
mas 0 menos guiadas y abarcan diferentes maneras de estructurar el juego.

e Improvisar / componer: hay tiempo para experimentar y tiempo para utilizar las
herramientas en funcion de la creacion de una forma.

e Expresion / comunicacién: hay momentos para explorar los impulsos interiores,
sobre todo en la improvisacion, y fases en que se pide comunicar la vivencia, a
través del movimiento, de la palabra, del sonido, de medios plasticos o graficos.
Gradualmente los alumnos desarrollan la atencion, la concentracion y el sentido de

responsabilidad de sus acciones hacia el grupo y en si mismos.

El grupo de movimiento creativo, segun el enfoque de Garcia y Plevin, es como
un organismo: alterna diferentes tipos de articulacion interna, segun la tarea de cada
momento. Aqui proponemos por primera vez la representacion de algunos de estos

casos a través de diagramas:
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.
7R
o : cuando las tareas son mas directivas, por ejemplo en los juegos
estructurados en circulo, aptos para un grupo en que los integrantes no se conocen o
para los momentos iniciales. Es importante observar la reaccion de los participantes:
nunca la comunicacion es unidireccional, pero en el enfoque el guia sigue siendo
lider.
.
W
o Q: es una situacion mas enfocada en las interacciones entre los integrantes. La
confianza reciproca es favorecida por una tarea todavia bastante estructurada (por
ejemplo, improvisar un movimiento y pasar el turno al compariero de al lado).
-
1]
e *® : experiencias en pareja, a menudo enfocadas a la imitacion, el cuidado de la
comunicacion y la claridad del gesto. De la misma manera se pueden plantear trios o

pequefos grupos.

A

la tarea se invierte.

: el grupo se comparte en dos, un subgrupo observa y el otro actla, y luego

Comdn a Laban, al método Garcia-Plevin y a la préactica musical son la
improvisacion y la composicion. Los conceptos de Laban y el MCGP, ademas,
encuentran una aplicacion amplia en la educacion musical, no s6lo en el gesto de

direccion coral y orquestal®

, sino también en la experimentacion del flujo libre, sobre el
cual se basa el audiation en la teoria de Edwin Gordon®, en la evaluacién de la
motricidad y de la musicalidad del alumnado, en el desarrollo de las habilidades
musicales por medio de acciones basicas®; es decir, acciones que miman situaciones
concretas, y que acaban siendo un instrumento intuitivo, global y mas cercano a la

vivencia que la experimentacion de cualidades aisladas.

La individuacion de las cualidades del movimiento puede ser un recurso util para

la educacion musical en general, asi como para la educacion especial y la rehabilitacion

%3 Sobre la aplicacion de la teorfa de Laban al gesto de direccién, ver el apartado 9.2.
3 \Ver el apartado 9.1.
% Detalladas en el apartado 5.4.
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en musicoterapia, si se aprende a percibir una cualidad familiar y luego experimentar su
opuesto, descubriendo también la relacion con otras cualidades. Por ejemplo, al empezar
a tocar mas rapidamente una percusion, se puede experimentar un uso mas directo del

espacio y menos ancho de la kinesfera®.

La alternancia en el uso de musica de fondo con actividades silenciosa es tipica
también del enfoque de movimiento creativo, permitiendo asi experimentar las
cualidades de la musica y la experiencia del impulso del movimiento. En los talleres de
MCGP ofrecidos a los grupos piloto y al muestreo final (grupo “direcciéon”)®, la
eleccion de la musica de fondo, cuando se utilizd, habia sido comprobada tanto en
talleres a los cuales el investigador habia participado como alumno o profesor, como en

ensayos para preparar las sesiones (simulaciones).

% Concepto definido en el apartado 5.2.
37 \Ver respectivamente los apartados 10.1'y 10.2.3.
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Considerando que, antes de abarcar un estudio que aporte algo novedoso al
debate cientifico, la recopilacion e interpretacion de los documentos permite revisar
profundamente un argumento (Eco, 1977, 13-14), se analizaron la teoria de Laban y
algunas aportaciones posteriores, asi como distintas opiniones y metodologias que
contribuyeron a aclarar el objeto de la investigacion y definir su disefio en funcion del
objeto, buscando las lagunas en que estriba la novedad para investigar. Utilizando los
parametros propuestos por Kemp, con la revision se pretendié averiguar el disefio y la
metodologia, criticar e individuar “los puntos de fuerzas y los puntos débiles” de cada
obra, y finalmente agrupar los documentos elegidos, evidenciando las relaciones y
divergencias reciprocas y las aportaciones y puntos criticos de cada una (Kemp, en
Kemp & Luzzi, 1995, 85; Kemp, 1993, 77 y 55).

La conceptualizacion de la vivencia motriz es un proceso dificil que implica un
gran esfuerzo de abstraccion para quien lee. Para facilitar la lectura, todas las citas
extranjeras fueron traducidas al castellano, quedando excluidos los documentos en
idiomas extranjeros consultados en traduccion al castellano (en este caso las esporadicas
modificaciones a la traduccion son sefialadas). Al analizar los libros de Laban, se ha
buscado un léxico comun a las diferentes traducciones, siendo los textos consultados
escritos en diferentes idiomas, y las traducciones al castellano, no siempre univocas (la
mayor dificultad se encontro6 al tratar de las “acciones basicas” 38 dado que los verbos
ingleses a menudo contienen matices intraducibles y, por eso, muchos estudiosos
prefieren traducirlos con otras acciones que contengan las mismas cualidades). Por todo
eso, se dejo la terminologia discrepante sélo en las citas literales, excepto en aquellos
casos en que se indica la modificacion en la nota. También hemos considerado que la
teoria de Laban se amplio a lo largo de su vida y también gracias a estudios posteriores

directa o indirectamente relacionados al tema.

Ademas de nuestra principal fuente bibliografica, que estriba en el Sistema
Interbibliotecario Universitario Espafiol (las redes REBIUN y DIALNET), se utilizaron
los buscadores de Internet, la biblioteca del Centro de Documentacién para la Danza de
Turin (ltalia) y el contacto directo con algunos estudiosos, citados en los

% Ver el apartado 5.4.
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agradecimientos. Algunas paginas Web mencionadas, como por ejemplo la de Edwin

Gordon®®, proporcionan informaciones y archivos dtiles.
Dentro de libros, articulos y tesis revisados, se eligieron:

o Fuentes directas de la teoria de Laban.

o Publicaciones para contextualizar histéricamente su vida y su obra.

o Aportaciones de otros autores dentro del marco de su misma teoria.

o Aplicaciones de la teoria a la educacion musical y a la musicoterapia.

o Aplicaciones a la observacion de musicos.

o Otras teorias que en que se encuentran analogias con el LMA.

o Documentos que no hacen referencia al LMA pero que se consideraron
significativas o en que se amplian argumentos tratados.

o Literatura sobre la metodologia de investigacion educativa, general y musical.

o Tesis, articulos y libros sobre la direccidn de agrupaciones instrumentales y vocales,
sobre todo en relacién al LMA.

Algunas paginas Web, sefialadas después de la bibliografia, tratan de los temas
propuestos y han sido fuentes para parte de la documentacion o para la blsqueda
bibliogréfica.

Las obras de consulta general afectan a distintos sectores de la ciencia.
Primariamente, sobre la metodologia de la investigacion las referencias basicas fueron
el libro de Eco sobre las tesis en humanidades, para la elaboracién de este capitulo (Eco,
1977); estudios sobre las metodologia de investigacion educativa (Bisquerra, 1989;
Cohen & Manion, 1990; Bell, 2002; Bisquerra, 2004; McMillan & Schumacher, 2005)
y especificamente sobre el enfoque observativo (Anguera, 1988; Izquierdo & Anguera,
2000; Campbell, 2005; Anguera & lzquierdo, 2006), etnografico (Pike, 1990; Piette,
1996; Fraile Aranda, 2006), experimental (Campbell & Stanley, 1973; Fraisse, 1976),
cuasiexperimental y preexperimental (Campbell & Stanley, 1973; Mendo, 2002), el uso
del cuestionario (Azofra, 1999), de las técnicas documentales (Millares Carlo, 1980) y

de la participacion activa del investigador (Gonzalez Ballesteros, 2003), aplicable

%9 Ver el apartado relativo a final de la bibliograffa.
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incluso en disefios no basados en la investigacion-accion. Sobre los limites de la
grabacion se expresaron la investigacion sobre el movimiento (Bartenieff & Lewis,

1980) y sobre las conductas musicales (Chagnon, Campbell & Wanderley, 2005).

Con respecto a la metodologia de la investigacion educativa musical, referencias
generales fueron Kemp (1993) y Kemp & Luzzi (1995). Sobre el enfoque cualitativo y
cuantitativo en educacién musical (y la integraciéon entre los dos) un modelo fue la
investigacion de Oriol (Oriol, 2004, ver también para la investigacion educativa, en
general, Anguera & lzquierdo, 2006). Clarke ha enmarcado el estudio observativo de
las actuaciones dentro de la musicologia empirica (Clarke, 2004), mientras que Palacios
Sanz ha examinado las tesis publicadas en Espafia sobre el tema para evidenciar las
lagunas mas importantes (Palacios Sanz, 2005). Mas especificos son el clasico de
Merriam sobre el enfoque antropoldgico (Merriam, 1964), el libro de Gordon sobre los
disefios cuantitativos (Gordon, 1986), un articulo de Stock sobre la técnica documental
(Stock, 2004) y otro de Rodriguez-Quiles y Garcia sobre los disefios cualitativos
(Rodriguez-Quiles y Garcia, 2000). Un articulo de Teachout (2005) trata de justificar

cientificamente la investigacion interdisciplinar entre masica y movimiento.

Otras obras de consulta general son la de Mejia (2002) sobre las principales
metodologias de educacién musical, de Lacarcel Moreno (1995) sobre el enfoque
psicopedagdgico en educacién musical, de Schinca (1980) y de Ofia Sicilia (1999) sobre
la motricidad. Por su influencia en el contexto de la educacion actual, y no solo
musicalmente hablando, se han tenido en consideracién las teorias de Sternberg
(Sternberg, 1997; Sternberg, 2006) y de Gardner (Gardner, 1997; Gardner &
Krechevsky, 1998; Gardner, 2005; Diaz, 2007), que consideran la inteligencia como un
fendmeno complejo que incluye diferentes habilidades y que no se basa sélo en la
inteligencia l6gico-matematica. Por un lado la inteligencia musical y la inteligencia
cinética son una parte del abanico de inteligencias multiples individuadas por Gardner,
mientras que las habilidades evidenciadas por Sternberg, yendo mas alla de las
capacidades analiticas y valorando las habilidades practicas y creativas, pueden
enriquecer la programacion curricular de la educacién musical, junto con el desarrollo
de la inteligencia emocional (Balsera Gomez & Gallego Gil, 2010). Directamente

relacionadas al método Garcia-Plevin de movimiento creativo, utilizado en los talleres
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de tratamiento, son también las teorias de Arieti sobre las diferentes fases del proceso
creativo (preparacion, incubacion, iluminacion, evaluacion: Arieti, 1993) y de Winnicott
sobre el espacio de transicion entre si y los demas en el juego (Winnicott, 1971).

Entre las obras de Laban destaca Effort (1947), aqui consultado en su edicion
original en inglés. En este libro el coredgrafo, en colaboracién con Lawrence, presenta
las acciones bésicas del movimiento, es decir, las combinaciones de distintas cualidades
motrices que se encuentran en la vivencia humana, simplificadas para su aplicacion a la
didactica y a la ergonomia del movimiento: se define el concepto de uso de la energia en
cada movimiento (el effort del titulo), aplicAndolo a la economia motriz en el trabajo de

los obreros.

Dedicada a la aplicacion educativa de su teoria es el libro Modern Educational
Dance, de 1940, traducido al castellano en 1984 con el titulo Danza educativa moderna,
en que Laban habla de las distintas etapas del aprendizaje motor expresivo y de su
consideracion en la ensefianza. Laban reserva las primeras etapas a la expresion
espontanea a través de la improvisacién como progresiva capacidad de tomar conciencia
de las posibilidades expresivas mas familiares o ignotas, sin la ansiedad de lograr
resultados funcionales para la realizacion de espectaculos y audiciones. Asimismo,
profundiza en la explicacion de las ocho acciones basicas, partiendo de la observacion
de la motricidad espontanea de los nifios y de su organizacion en secuencias. Las
cualidades que se sitlan detras de cada accion son utilizadas por los nifios combinando
el uso de la energia, segun el proceso anélogo, observado por Stern, de “modelizacion
reciproca” entre madres y bebés, en donde se intercambian secuencias vocales y

gestuales, variadas por timbre, intensidad y acentuacion (Stern, 1998).

En The Mastery of Movement on the Stage, de 1950, (traducido al castellano en
1987 bajo el titulo de EI dominio del movimiento), Laban aplica sus principios a las
artes escénicas, mencionando su posible aplicacion a la voz, ampliando la parte
dedicada a los ejercicios, profundizando en los conceptos temporales y de intensidad en
relacién tambien con el cuerpo y con la masica. En el apéndice de este libro, la alumna
Lisa Ullmann publicé unos apuntes del maestro que tratan de algunas variaciones de las

acciones basicas. Otros temas importantes tratados son:
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El concepto de effort, que se especifica como intencion o enfoque en el uso de la
energia que precede cualquier gesto y movimiento. Rasgo que puede ser encontrado,
ademaés que en los juegos infantiles y en la gestualidad de los animales, también en
las diferentes energias empleadas en las danzas de distintas tradiciones (como
demuestra también el estudio de Oliveira Pinto sobre el culto del candomblé

brasilefio: Oliveira Pinto, 2001).

La observacion y el andlisis del movimiento, a traves de fichas detalladas y un
sistema de notacion coreografica. Este sistema es mas adecuado para las artes
escénica y por eso no tratado en esta tesis; ademas presenta diferencias sustanciales
con la notacién musical occidental (Staro, 1995), aunque todo eso no excluiria un
uso comparado de los dos tipos de notaciones (Camara de Landa, 2004).

La parte quizds mas significativa de esta importante publicacién estriba en el

analisis de los factores de movilidad (peso, espacio, tiempo y flujo de tension

muscular), relacionados entre si, y que afectan a la motricidad y a la psicologia humana.

En Choreutics, obra péstuma mas enfocada en el estudio de la coreografia, se

trata de conceptos que seran profundizados en aportaciones posteriores, tales como:

La kinesfera (una esfera imaginaria, construida con todos los puntos abarcables con

la periferia del cuerpo en su maxima extension quedando con los pies en el suelo).

La dinamosfera (el espacio que involucra las acciones dinamicas, relacionadas a las

cualidades no sélo espaciales).

Las relaciones entre movimientos y formas de la naturaleza, incluyendo algunas que
son mas arquetipicas y otras que se encuentran mas ocultas (esta Gltima intuicion
seré desarrollada por Kestenberg y su estudio del pre-effort*).

Los limites de la notacion musical convencional occidental, en que no se pueden
anotar ni las cualidades espaciales y tampoco el caracter dinamico de las palabras

musicales referidas a la tension corporal de la practica instrumental.

“0 \er el capitulo 5.
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Maletic (1987) y Thornton (1971) tratan detalladamente de la vida de Laban y de

la difusion de su pensamiento, presentando datos que se integran casi siempre excepto

unas raras discrepancias*’. Los més significativos para nuestro estudio son:

La ubicacion temporal de las obras de Laban citadas (incluyendo el contexto
historico y cultural en que se desarrollaron) y el contexto en que tomaron forma los

conceptos basicos de su teoria.

El contacto que el coredgrafo mantuvo con artistas y situaciones relacionadas con

diferentes areas expresivas, a partir de:
o Suformacién polifacética dentro de la Escuela de Bellas Artes de Paris*.

o Su relacion con artistas e intelectuales reunidos en el lago Maggiore, en
Ascona (Suiza), un lugar donde se encontraban artistas, politicos
revolucionarios e intelectuales que buscaban un estilo alternativo de vida
(tratado ampliamente en VV. AA., 1978).

o Su participacion al movimiento dadaista en Zurigo durante la Primera

Guerra Mundial.

El enfoque transcultural, fruto de los varios viajes que lo ponen en contacto con
actuaciones diferentes en que Laban busca principios coreograficos comunes. El
tema serd profundizado en las investigaciones del grupo de estudio danés del Odin
Teatret, que cita también a Laban (Barba & Savarese, 1996), y en las de Bartenieff,
que basandose en la anadloga investigacion etnomusicoldgica transcultural de Alan

Lomax, ampli6 la teoria del coredgrafo (Bartenieff & Lewis, 1980).

Su interés hacia la ergonomia de los movimientos, que se origina en la observacion
de la motricidad de los obreros, en la colaboracion con el estudioso Lawrence y que

marca un momento decisivo en la creacion del concepto de Effort.

Su relacion con los principales exponentes de la danza expresionista, un movimiento

coreogréafico enfocado en la bdsqueda del impulso en la danza, que se desarrollo en

1 Ver el apartado 5.1.
*2 Que explica también su interés hacia la notacion coreografica, tema no tratado en este estudio.
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Alemania y en Ascona, gracias a coredgrafos como Mary Wigman (también alumna
de Dalcroze) y Kurt Jooss, que Laban conocid y con quienes colabord. A través de
esta corriente cultural se acercé la danza expresiva al teatro, a la educacion y a la
terapia, como evidencia en su 6ptimo estudio Casini Ropa (1988). En este momento
histérico nace una inquietud cultural que atribuye a la ensefianza de la expresividad
una importancia anédloga a la técnica, lo cual afecta profundamente a mucha

literatura sobre la direccion expresiva de las agrupaciones musicales.

e Dentro de las corrientes pedagdgicas, destaca una tradicion que pone en relacion
diferentes areas expresivas en el desarrollo integral del ser humano y que encontr
una de sus representaciones mas altas en la “educacion estética” idealizada por
Schiller en sus Cartas de 1793 (Schiller, 1990). La pedagogia de Laban, situandose
dentro de esta rama, se basa en una investigacion practica y constante a lo largo de
su vida, a partir de su permanencia en Suiza, en Alemania (en menor medida debido
al control de los nazis) y sobre todo en Inglaterra, gracias también a la colaboracion
con Lisa Ullmann, que le facilitd el acceso al sistema educativo inglés y comento y

recopilé (como en el caso del péstumo Choreutics) escritos de su maestro.

Bartenieff (autora con Lewis de Body Movement de 1980) y su alumna Hackney
han ampliado la teoria de Laban, desde el punto de vista de las conexiones entre las
partes del cuerpo humano. Bartenieff, alumna de Laban, adapté la teoria de su maestro a
entornos educativos y terapéuticos, incluyendo, en las fichas de observacion del
movimiento, las relaciones entre: el cuerpo y el espacio externo, el movimiento y la
respiracion, el centro y la periferia del cuerpo, el cuerpo y las secuencias motrices, la
tension y la contra-tension (Bartenieff — Lewis, 1980). Hackney encontré unos patrones
basicos (fundamentals) de conexidn entre partes del sistema neuro-muscular e investigd

sobre los mecanismos de conservacion de dichos patrones (Hackney, 2002).

Kestenberg y su equipo (Kestenberg Amighi, Loman & Sossin, 1999) aplicaron
clinicamente sus hallazgos y ampliaron los instrumentos de observacién, extendiendo el
abanico de cualidades del movimiento e introduciendo el concepto de pre-effort*®. De

hecho, gracias tambien al aporte de la teoria psicoanalitica del desarrollo evolutivo,

*% Sobre este concepto ver el apartado 6.2.
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profundizaron en el estudio de las dimensiones inconscientes del movimiento, ya
planteado por el mismo Laban. Dicha ampliacion fue llevada a cabo también a través de
un perfil del movimiento especifico (el Kestenberg Movement Profile), con el cual el
equipo ha proporcionado un instrumento de observacion terapéutica, educativa y
musical. Por otro lado, los pre-efforts, usos no bien enfocados de la energia, pueden
derivar de estados de ansiedad o simplemente de la falta de entrenamiento y de la

incertidumbre que eso genera, por ejemplo en la préctica instrumental.

McCoubrey (1984) expone el problema, en el contexto de la observacion de
instrumentistas, de la comprobacion de los conceptos contenidos en el LMA. Asimismo
subraya la importancia de la formacion previa en los observadores, sobre todo porque
algunos conceptos, como el flujo, resultan ambiguos y pertenecientes a la vivencia
interna de los sujetos estudiados. De hecho, la estudiosa llega a la importante conclusion
de que: en la metodologia y en el disefio de una investigacion que utilice el LMA es
preciso reformular el concepto de flujo y de que en la percepcién del observador influye
el impacto psicoldgico, debido a las influencias ambientales, los curriculos formativos,

la actitud subjetiva y las faltas de entrenamiento en el LMA.

Otras aportaciones a la teoria observativa de Laban se encuentran en un tentativo
de Izquierdo y Anguera de integrarla con otros sistemas distintos (Izquierdo-Anguera,
2000), en el Gesture Description Interchange Format formulado por un equipo del
Departamento de Musicologia de la Universidad de Oslo (Jensenius, Kvifle & Goday,
2006), en sistemas de analisis integrados del movimiento para estudiar la expresividad
gestual (Camurri, De Poli, Leman & Volpe, 2001), en la aplicacion multimedial
(Camurri & Trocca, 2000), en el estudio de la comunicacién afectiva a través de la
integracion hombre-maquina (Camurri, Ricchetti & Trocca, 1999) y del modelo
EMOTE de andlisis y animacion a 3D de la Universidad de Pennsylvania (Chi, Costa,
Zhao & Badler, 2000) y, sobre todo, en el ANVIL, un soporte informatico de analisis
temporizado de los factores de movilidad de Laban (Kipp, 2001), que se puede

descargar en la pagina Web www.anvil-software.de*.

El IPEM de la Universidad de Ghent (en Bélgica) ha desarrollado un

instrumento multimedial de interaccion entre hombre y ordenador para facilitar el

* Ultima revision: 15 de septiembre de 2011.
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aprendizaje del compas en el gesto de direccion (Maes, Leman & Lesaffre, 2010) que se
basa en la aplicacién del LMA, reproduciendo la trayectoria del gesto de la mano y las
diferentes cualidades motrices involucradas (Maes, Leman & Lesaffre, 2010, 7, 15).

Sobre Laban y las aportaciones a su teoria se sefialan las paginas Web* del

Trinity Laban Conservatoire de Londres (www.trinitylaban.ac.uk/Laban), del

Laban/Bartenieff & Somatic Studies International (www.labaninternational.org), del

Laban/Bartenieff Institute of Movement Studies (www.limsonline.org) y del Kestenberg

Movement Profile (www.kestenbergmovementprofile.org). De algunas aplicaciones

especificas del LMA, detalladas en los apartados dedicados a ellas, tratan las paginas
Web del Proyecto Sensing music-related actions de la Universidad de Oslo

(www.hf.uio.no/imv/english/research/projects/musicalactions/index.html), del InfoMus

Lab de la Universidad de Genova (infomus.dist.unige.it) y del recién mencionado

soporte informatico ANVIL de Kipp (www.dfki.de).

Una de las méas novedosas teorias recientes del aprendizaje musical es la del
musico estadounidense Edwin Gordon, sefialada en Espafia por su fundamento
psicopedagdgico (Marti, 2007), su aplicacién en la ensefianza elemental y su atencion a
diferentes ritmos y escalas (Gomez Margarit, 2009). EI LMA influyé directamente en su
teoria al igual que los estudios de Emmi Pikler sobre el movimiento espontaneo del nifio
(Pikler, 2000). Para Gordon el aprendizaje musical se basa en aquella capacidad de
dejar fluir libremente el cuerpo (el flujo libre de Laban), que se desarrolla en las
primeras etapas motrices de la infancia (Gordon, 2003) y que afecta a la construccion de
patrones ritmicos, ajustando el equilibrio corporal y el uso del peso (Gordon, 2000). En
este equilibrio se basa la audiation, es decir, la capacidad de percibir y anticipar
mentalmente la musica (Gordon, 1997; Gordon, 2003) que se adapta a cada etapa de
desarrollo de las habilidades musicales, empezando de la consciencia fisica del peso y
del flujo mismo, que rigen el ritmo (Gordon, 2000; Gordon, 2003). Entre los autores
que han aplicado la music learning theory de Gordon se sefiala Westerwelt, que la

enmarca en una programacion que integra musica y motricidad (Westervelt, 2002).

 Ultima revision: 15 de marzo de 2011.
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La experimentacion en talleres de musica y movimiento muestra como la
improvisacion y la construccion coreogréafica (elementos presentes en el movimiento
creativo) proporcionan pautas Utiles para el analisis musical (Addessi & Maffioli, 2002;
Addessi, 2004) y enriquecen la percepcion de los pardmetros musicales temporales
(Caputo, 2007), llevando al uso frecuente del flujo libre en la motricidad de
desplazamiento (Caputo, 2007) y, como aspecto metodoldgico importante, al cuidado en
la preparacion, para que el equilibrio entre objetivos y habilidades reales del grupo cree
suficiente motivacién (Addessi & Maffioli, 2002), segun sefialado por el psicélogo
Csikszentmihalyi (Csikszentmihalyi, 1993).

En esta tesis, la metodologia de referencia para la elaboracién de los talleres
propuesto a los grupos piloto y al muestreo ha sido el método Garcia-Plevin (Garcia,

Plevin & Macagno, 2006; www.movimentocreativo.it*’), estudiado por el investigador

mismo que fue también el profesor del taller. El “movimiento creativo”, en sus varios
estilos, es el nombre actual de la danza educativa de Laban (Payne, 1997), basada en la
improvisacion y en la composicion coreografica. En el MCGP se utilizan conceptos de
Laban enriquecidos por las aportaciones de Bartenieff y Hackney y por la psicologia de
Stern, Winnicott y Arieti (Garcia, Plevin & Macagno, 2006; Winnicott, 1971, Stern,
1987; Arieti, 1993), articulando de forma original las fases en que los integrantes
(individualmente y en grupo) improvisan y componen, basandose en la flexibilidad de
contenidos (como por ejemplo la adaptacion a otras areas expresivas, incluyendo la
experiencia musical), en la formacién continua del profesor y en la discusién de grupo.
Asimismo, la practica del “movimiento auténtico”, muy utilizada en la danzaterapia, es
una de las bases del método Garcia-Plevin, enfocandose en la capacidad de desarrollar
un observador interno presente en quien se mueve a la vez que improvisa movimientos
(Pallaro, 2003).

Para el disefio de los talleres propuestos en esta investigacion, referencia bésica
fue el dnico manual actualmente publicado sobre el MCGP (Garcia, Plevin & Macagno,
2006), en el que se detalla la secuenciacion de una sesion en diferentes fases
(calentamiento corporal, “rito” de preparacion que consta de juegos de grupo,
improvisacion, composicion, “verbalizacion”). La aplicacion al gesto de direccion fue

llevada a cabo principalmente a través de la experimentacion directa (no tratando la

6 Ultima revision: 15 de marzo de 2011.
47 Ultima revision: 15 de marzo de 2011.

62


http://www.movimentocreativo.it/

literatura precedente del MCGP) y en las aportaciones, basadas en el LMA, de Yontz
sobre las estrategias expresivas no verbales en los alumnos novicios de direccidn
(Yontz, 2001) y de Gambetta, en que se comprobd la eficacia de un curso de duracion
corta (Gambetta, 2005). EI manual presenta s6lo una parte de los recursos aprendidos
por el investigador durante su formacion en el MCGP, dentro de los cuales destacan,

como otros aspectos considerados en la realizacion de los talleres:

e El uso de animales metaforicos para estimular diferentes energias de movimiento a
través de imagenes claras y concretas (Liptai, s.f.).

e Ejercicios a espejo (Penfield, 2005; en Jordan, 2009%).

e La importancia de una postura abierta a la experimentacion, donde no existe el
concepto de “equivocarse”, al igual que en otro tipo de practica, la contact
improvisation, basada en la improvisaciébn de movimientos en que dos 0 mas

participantes experimentan un contacto fisico (Stone, 2006).

La formacion de conceptos relacionados con la vivencia corporal es un tema
complejo, donde influye el contexto educativo y cultural. Dentro de las posibilidades
“éticas” (de comportamiento social), so6lo algunas son mas claramente “unidades
émicas”, es decir, pautas marcadas por el entorno cultural (Pike, 1990). Todo eso ayuda
a entender mejor los esfuerzos del muestreo al incorporar esquemas conceptuales
nuevos como los parametros de Laban. Por otro lado Ausubel, en el marco de la
psicopedagogia, reflexiona sobre la necesidad de enfocar la ensefianza como
comunicacion de contenidos de caracter significativo, no sélo para que se apoye en los
conocimientos previos (al utilizar pocas proposiciones nuevas), sino también para
ahorrar tiempo donde haga falta (mientras que el aprendizaje basado en la experiencia
directa del descubrimiento se precisa mas tiempo) (Ausubel, 2002). El taller
proporcionado como tratamiento es un caso de escasez de tiempo a disposicion (debido
a la presencia de voluntarios muy comprometidos); por todo eso se alternaron la
explicacion y la experimentacion, equilibrando el enfoque de Ausubel con un
aprendizaje por descubrimiento inevitable donde la vivencia corporal es parte de la

metodologia y de los contenidos basicos.

*8 Libro consultado después de la realizacion de los talleres, que pero confirma la validez de esta parte.
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La eficacia del método Garcia-Plevin ha sido poco estudiada debido a que su
elaboracion es reciente. En relacion con el desarrollo de la creatividad a través de este
método, en la investigacion experimental de De Marco con un grupo de alumnos de la
ESO, se sefiala un aumento de algunas estrategias creativas graficas (originalidad y
elaboracion) y verbales (propuesta de titulos) después de cinco sesiones (De Marco,
2010).

En la musicoterapia la influencia del pensamiento de Laban ha sido marginal,
pero destacan algunas metodologias que han integrado rasgos del LMA, sobre todo la
de Simpkins, que se basa en los factores de movilidad (Bruscia, 1999). Sobre la
musicoterapia en general, se consultaron obras (originales o traducidas) en castellano
que tratan de su definicion (Bruscia, 1997; Poch Blasco, 1999) y de sus aplicaciones
educativas y terapéuticas (Poch Blasco, 1999; Betés de Toro, 2000). Sobre las técnicas

de improvisacion una obra fundamental es el amplio tratado de Bruscia (Bruscia, 1999).

Las paginas Web*® del Gordon Institute for Music Learning (www.giml.org, que

contiene un archivo de publicaciones: www.sc.edu/library/music/gordon.html) y de la

Associazione Italiana Gordon per I’Apprendimento Musicale (Www.aigam.org) estan

relacionadas con la teoria de Edwin Gordon.

El estudio de la propiocepcidn, autopercepcion corporal sobre todo a través de
los receptores musculares (Ofa Sicilia, 1999; Pefialba, 2008) ha ampliado el estudio de
muchos procesos inconscientes en el aprendizaje instrumental (Pefialba, 2008; Pefialba,
2009) y en el mismo arte de dirigir (Mathers, 2008): ya en el apéndice de Ullmann a la
Danza educativa moderna de Laban se hablaba de un “sentido kinestético” en el cuerpo
(Laban, 1984).

Aunque nuestro objeto sea el gesto de direccion, se tomaron en cuenta algunas
investigaciones observativas sobre los gestos de intérpretes que sugieren Gtiles recursos

metodoldgicos o tratan de Laban. Los estudios de la Universidad de McGill (Campbell,

4 Ultima revision: 15 de marzo de 2011.
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2005; Chagnon, Campbell & Wanderley, 2005; pagina Web: www.music.mcqill.ca), al
igual que McCoubrey, aplican las aportaciones holisticas de Bartenieff y subrayan la
importancia de la formacion preliminar en los musicos observados, buscando un
equilibrio entre enfoque cualitativo y cuantitativo, poniendo importantes interrogantes
sobre los prejuicios que influyen en la observacién, planteando mas sesiones en que
mirar las grabaciones para compensar dichas influencias sujetivas (Campbell, 2005) vy
finalmente utilizando como instrumentos de lectura simbolos especificos y el software
ANVIL mencionado (Kipp, 2001; Chagnon, Campbell & Wanderley, 2005; Campbell,
2005). En la observacion de musicos no basada en el LMA, algunos instrumentos
metodologicos han sido utilizados para colocar la investigacion aqui presentada en el
marco de la musicologia “empirica” de la performance (actuacion) (Clarke, 2004),
diferenciar los rasgos visuales y sonoros de lo observado (Davidson, 1993) y
finalmente, clasificando las categorias gestuales, aislar las partes observables y elegir

las estrategias apropiadas.

Tratando de clasificar, la primera categoria importante estriba en los gestos
inobservables (McCoubrey, 1984; Pefialba, 2009) evidenciados en general en la
investigacion observativa (Anguera, 1988), aunque desde un enfoque fenomenolégico
los investigadores pueden analizar su propia vivencia al analizar los videos (Campbell,
2005). A menudo inobservables resultan las intenciones y las categorias cognitivas
ocultas (McCoubrey, 1984), pero el planteamiento de hipotesis puede integrar lagunas
(Delalande, 1993), incluso a través de investigaciones preliminares con grupos piloto,
entrevistas o cuestionarios (Fraisse, 1976). Los gestos expresivos relacionados a estados
internos del masico se diferencian de los gestos narrativos, destinados a la
comunicacion con otros musicos y con el auditorio, y afectados por el cédigo cultural
compartido (Davidson, 2001, Pefialba, 2009). Los gestos expresivos han sido
diferenciados de los encaminados en la produccién de sonido o que acompafian a la
practica instrumental (Pefialba, 2009), estos Gltimos a menudo funcionales a la técnica

(Bartenieff, 1980) o relacionados a los pardmetros musicales (Delalande, 1993).

Elegir los conceptos significativos dentro de la practica musical, después de
haber individuado los que parezcan implicitos, es una importante responsabilidad

interpretativa del investigador (Merriam, 1964). Se descartan asi los que son
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considerados detalles, y que a menudo podrian ser tratados como indicadores, de una

unidad de coherencia mas amplia que permanece oculta (Piette, 1996).

Dentro de las teorias que presentan analogias con la de Laban, destacan la
educacion ritmica y la plastica animada de Dalcroze, la teoria psicopedagogica de

Delalande y las sintonizaciones afectivas de Stern.

La teoria de Dalcroze se basa en la motricidad, tratando de la educacion ritmica
que acompafa la audicion interior y de algunos factores de movilidad (al igual que en
Laban). La educacion ritmica consta de la ritmica, conjunto de ejercicios para favorecer
el control muscular-ritmico, y de la pléstica animada, es decir, su desarrollo
coreogréafico en el espacio. La teoria es profundizada por el mismo Dalcroze (Jaques-
Dalcroze, 1986) y en la importante traduccion en castellano del libro de Bachmann
(Bachmann, 1998), donde la pedagogia de Dalcroze es puesta en relacién con la
investigacion psicopedagdgica. Dentro de la bibliografia en castellano se da mucho
espacio no solo a las bases tedricas de su “método”, sino también a su difusién en el
mundo y sobre todo en Europa (Trias LLongueras, 1996; Del Bianco, 2007; Oriol,
2007). La relacion entre cualidades del movimiento y “fuerza muscular” es evidenciada
por el mismo autor (Jaques-Dalcroze, 1986), pero una diferencia basica con Laban
estriba en el uso de la musica que acompafia a la practica, mientras que en la danza
educativa de Laban prevalentemente se improvisa sin acompafiamiento sonoro (Maletic,
1987).

La “conducta musical”, es decir, el conjunto de gestos que tienen una intencion
especificamente musical, es un concepto central en la teoria de Delalande (Delalande,
1993) que, basandose en la intencionalidad del gesto, presenta fuertes analogias con el
effort de Laban. Asimismo, el enfoque psicopedagdgico evolutivo de Delalande deja
espacio, como en Laban, a la experimentacion y a la improvisacion en las primeras
etapas del desarrollo musical del nifio (Delalande, 1993; Delalande, 2006; Delalande,
2007a).

Trevarthen es una de las méaximas autoridades en el ambito mundial dentro del

estudio de los aspectos comunicativos de la mdsica, visibles ya en las primeras
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interacciones del bebé con su madre. A partir de estas observaciones, enmarcadas dentro
de la teoria general de la intersubjetividad (Trevarthen 1999-2000), Stern observo,
siempre en la interaccidn madre-nifio en los primeros afios de vida, la presencia de
“afectos vitales”, es decir, cualidades del sentimiento representables con distintos
canales expresivos (voz, gesto) y expresables verbalmente con el vocabulario motor
(Stern, 1987; Stern, 1988). También en este caso encontramos analogias con las
cualidades del movimiento de Laban, en que estriba uno de los fundamentos tedricos
del método Garcia—Plevin de movimiento creativo, utilizado en el curso que forma el
tratamiento en nuestra investigacion (Garcia, Plevin & Macagno, 2006). Por otro lado,
el enfoque observativo cualitativo en Stern presenta analogias con el modelo de
Delalande (Imberty, 1997; Garcia & Monteleone, 2001; Espafiol, 2007). En este sentido
la musica y la danza parecen desempefar en el desarrollo del juego infantil, un papel
independiente de la mera imitacion y narracion, basado en las cualidades dinamicas
mismas de la experiencia ludica (Espafiol & Shifres, 2003; Espafiol, 2005). Sobre estos
temas se sefialan las paginas Web™ del Ircam sobre el control gestual de la msica

(www.ircam.fr/equipes/analyse-synthese/wanderle/Gestes/Externe/index.html), del

Instituto Dalcroze suizo (www.dalcroze.ch), de la Asociacion Espafiola de Ritmica

(www.ritmicadalcroze.com), del Instituto LLongueres, inspirado a la ritmica Dalcroze

(www.joanllongueres.com) y de la Association Internationale d’Education Musicale

Willems (Mdsica (www.saccom.org.ar).

La relacién entre musica y movimiento ha sido tratada, ademas que en la

investigacion educativa, desde distintos enfoques:

e Neuropsicoldgico, segun el cual el mecanismo que regla la respuesta motriz a la
musica constaria de una parte relacionada al oido interno, para las respuestas
directas a estimulos acusticos, y de otra conectada también con el aparato visual, e

involucrado en el aprendizaje (Todd, 1999).

e Filosofico, que trata de la audicion. En la cual percibimos cualidades dinamicas
(Wittgenstein, 1995; Langer, 1942) y esquemas que “encarnan” en forma metaforica
la vivencia motriz (Johnson, 1987; Pefialba, 2005; Pefialba, 2008).

% Ultima revision: 15 de marzo de 2011.
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e Antropoldgico, en general (Molino, 1988), sobre la literatura de tradicion oral
(Jousse, 1979) y la ritmica infantil (Brailoiu, 1982).

e Didactico (Vera, 1989; Riveiro Holgado & Schinca Quereilhac, 1992, una
publicacion importante porque explicitamente esta dedicada a la programacion
didactica; Jurado Luque, 1996; Riveiro Holgado, 1996; Riveiro Holgado, 1997;
Canial Santos & Canal Ruiz, 2001; Bermell, 2002; Martin Escobar, 2005).

Ademés de las teorias de Gordon, Dalcroze y Delalande, citadas mas
ampliamente, algunas metodologias tratan de temas indirectamente relacionados con
Laban y con el movimiento creativo, destacando Martenot por su interés hacia las
técnicas de relajacion y la educacion ritmica (Martenot, 1993; Arnaus, 2007), asi como
Willems por su enfoque psicopedagdgico y su atencion a los ritmos de la naturaleza
(Willems, 1956; Chapuis, 1997; Ortiz, 2007). La capacidad de “fluir”, mencionada por
Gordon, ha sido definida también desde el punto de vista psicolégico, sin referencias a
Laban, como creacion de un entorno educativo donde lo novedoso y los conocimientos
previos estén en equilibrio (Csikszentmihalyi, 1993), creando la motivacion, base para
el aprendizaje y el desarrollo de las habilidades musicales (Winner, 2003).

Algunas investigaciones neuroldgicas enfatizan la importancia de la
representacion mental en la realizacion del movimiento (Jeannerod, 1994; Ehrsson,
Geyer & Naito, 2003), que permite una parte del estudio de la técnica musical
instrumental con la simple representacion mental y sin gestos externos, es decir, con el
solo movimiento evocado. Si estos resultados fuesen confirmados, reforzarian el

concepto de effort (uso de la energia) y su aplicacién musical (Habegger, 2005).

La literatura sobre la direccion de orquestas, coros y bandas consta de manuales
(dentro de los cuales una minima parte utiliza las categorias de Laban) y de una serie de
ensayos criticos e investigaciones (dentro de las cuales este enfoque sigue obteniendo
aun mas éxito). Algunos textos citados fueron publicados después de la recogida de

datos, asi que su aportacion afecta mas a su analisis e interpretacion.

En Espafia (y no so6lo), dentro de la literatura divulgativa aqui considerada,

dirigida al profesorado (Gustems & Elgstrom, 2008) y especificamente a maestros
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(Prieto Alberola, 2008), todavia no se menciona a Laban, pero se sefiala el escaso
interés suscitado por la direccion en el contexto de la educacion primaria (Prieto
Alberola, 2008). En la programacion curricular transversal entre educacion musical y
educacion fisica se han propuesto actividades sobre el gesto de direccion al tratar el

contenido transversal “impulso” (Riveiro Holgado & Schinca Quereilhac, 1992).

En muchos manuales escritos de directores profesionales, la expresividad es
considerada un contenido implicito que no tiene que ser explicado, con la excepcion de
pocos casos, como observado por Mathers en su profunda analisis de la literatura
(Mathers, 2008) y como hemos visto en ejemplos dedicados a la orquesta (Scherchen,
1929) y al coro (Russo, 1979). En estos ultimos casos, sin embargo, encontramos
alusiones a los gestos de preparacion (Scherchen, 1929; Russo, 1979), a la naturaleza
centrifuga o centripeta de los gestos (Scherchen, 1929) y al uso disociado de las manos
y los brazos (Scherchen, 1929; Russo, 1979).

Como ejemplos de aplicacién del LMA destacan unos ejercicios de Parker, en
que se desplazan patrones gestuales dentro del marco del tiempo y de la medicién en

compases (Parker, s.f., a y b), descargables en la péagina Web del Conservatorio

)51

Peabody di Baltimore (www.peabody.jhu.edu)>", asi como el libro de Billingham, donde

se pone en relacion la comunicacion entre el director y el conjunto con la
tridimensionalidad corporal que caracteriza la gestualidad expresiva (Billingham, 2009).
Jordan, ademés que un estudio sobre el entrenamiento vocal del coro (Jordan, 2005;
Jordan, 2009), en que se aplican las acciones basicas de Laban a las vocalizaciones, ha
publicado la segunda edicion ampliada de un importante estudio sobre la formacion del
director de coro (Jordan, 2009), en que se detallan distintas acciones bésicas y se
profundiza en el uso de las cualidades de peso y de espacio de Laban, interconectadas

claramente en el desplazamiento del peso que caracteriza el gesto de direccion.

Para la aplicacion del LMA a la direccion de orquesta, un estudio de las fuentes
bibliograficas es la recopilacion de Castello Blanco (Castello Blanco, s.f.), cuya
consultacion tiene que ser integrada con las mismas investigaciones mencionadas, sobre
todo las de Gambetta y Mathers (Bartee, 1977; Poch, 1982; Miller, 1988; Benge, 1996;
Hibbard, 1994; Billingham, 2001; Yontz, 2001; Gambetta, 2005; Plaag, 2006; Mathers,

5 Ultima revision: 15 de marzo de 2011.
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2008; Mateus, 2009)°. La mayoria de estas investigaciones han sido desarrolladas en el
area estadounidense, con una excepciéon en Nueva Zelanda (Mathers, 2008) y otra en
Portugal (Mateus, 2009); es evidente el crecimiento del interés hacia el tema y su

difusion también en Europa.

En 1977, Bartee elaboré el primer estudio tedrico en el que se relaciono la teoria
de Laban con la direccion, tanto para ampliar el abanico expresivo gestual como para
superar la rigidez de un enfoque centrado sélo en la medicion del compas (Bartee,
1977).Poch desarrolld esta intuicion, planteando la posibilidad de una aplicacion exitosa
a alumnos que parecen no poseer una inclinacion natural para dirigir y que, al ser
bloqueados, ocultan su musicalidad y su verdadera potencialidad comunicativa. A Poch
se debe también por primera vez la introduccién del LMA en el curriculo formativo de
direccién (Poch, 1982).

Miller, en 1988, pretendio verificar las intuiciones de Bartee y Poch a través de
test, estrenando una rama de literatura observativa de tipo pre o cuasiexperimental.
Dentro de un disefio cuasiexperimental con postest, directores de todos niveles y
distintas universidades, entrenados en elementos de LMA, se comparan, a través de la
observacién de videos, con un grupo control sin este tipo de formacion. Unas fichas de
observacién son disefiadas segun elementos del LMA en la version oficial (certificado
de analista de LMA), mientras que la investigacion aqui presentada utiliza el método
Garcia-Plevin de movimiento creativo, basado también en Laban aunque distinto del
curriculo para la formaciéon de los analistas del LMA. La segunda ficha deriva de
modificaciones que Miller aport6 en la primera, con la ayuda de especialistas. Se basa
en la comunicacion gestual de los parametros musicales de tempo, dindmica y
articulacién, observando los brazos, la mirada, el cuerpo y la cabeza, y utilizando, en la
observacion del video, una escala de evaluacion de la eficacia de los gestos a través de
diferentes parametros musicales (luego desarrollada por Yontz e Gambetta, dando lugar
a una de las referencias de nuestra investigacion en la recogida de datos). Esta escala
presenta una parte cualitativa (de explicacion) y una escala Likert. Los resultados
demuestran la utilidad del LMA en la formacion de los directores (Miller, 1988).

52 Las investigaciones més recientes, publicadas después de la parte preexperimental de la tesis, han sido
utiles a nivel bibliografico y para una comparacion mas amplia de los datos recogidos.
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Hibbard aplico la colaboracion con analistas especializados en un estudio de
caso sobre un director de coro involucrado en ensayos, y utiliz6 una metodologia
observativa, subrayando los limites en el uso del grupo con tratamiento, en la cual los
conceptos incluidos en las fichas de instruccion presentan limitaciones significativas
(Hibbard, 1994). Asimismo, Benge (Benge, 1996) se baso en la observacion (en este
caso de la actuacion de directores) y en la colaboracion con especialistas de LMA, y
demostrdé que cada sujeto presenta marcas estilisticas, al centrarse en unos factores de
movilidad de Laban mas que en otros. La presencia de fichas de observacién elaborada
detallada y cuidadosamente ha sido una referencia basica en trabajos siguientes que han
utilizado instrumentos descriptivos después del postest, tales como entrevistas
(Gambetta, 2005) o fichas para rellenar proporcionadas al muestreo, como en el caso de

nuestra investigacion.

Yontz, en un estudio con alumnos de direccién de bachillerato con poca o
ninguna experiencia en la asignatura, refina el disefio de pretest y postest de Miller, pero
involucrandose directamente en una formacion en LMA. El analisis de los datos
recogidos muestra mas habilidad comunicativa en el grupo con tratamiento basado en
Laban que en el otro formado genéricamente en el gesto expresivo, con lo cual
resultaria Gtil profundizar en el tema a través de investigaciones longitudinales,
suministrando tratamientos en que se mezclen los principios de Laban con otros. Yontz
fijo la escala Likert en cinco puntos, reduciendo los veinticinco de la precedente de

Miller para tratar mas eficazmente los datos (Yontz, 2001).

Billingham presenté una tesis (Billingham, 2001) basada, también como en
Yontz, en su formacidn previa en los principios de Laban y enfocada en la aplicacion de
las acciones béasicas de Laban a los parametros musicales comunicados a través de la
direccion. La investigadora dirigio un coro y pidid a los coristas que individuasen el uso
de acciones basicas y su relacion con la medicion del compas. Desde los resultados no
todas las acciones resultaron relacionables a la misica y no siempre incorporables en la

medicion del compaés.

Gambetta (pagina Web: www.charlesgambetta.com) estudio los efectos de un

curso de cuatro horas de LMA en las habilidades de cuatro directores profesionales a

53 Ultima revision: 15 de marzo de 2011.
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través de un pretest y un postest video (Gambetta, 2005). Luego, el investigador
suministro entrevistas individuales sobre los eventuales cambios percibidos por ellos en
su manera de dirigir. Gambetta se refiere al estilo individual y a la imaginacion como
recursos comunicativos que superan la repeticion mecanica de patrones, sobre todo
relacionados a la medicion de compases. Proponiendo un modelo alternativo a lo de
Billingham, él cree que sea posible incorporar las acciones bésicas en la medicion del
compas, y considera eso como uno de los objetivos peculiares de su investigacion.
Asimismo él evidencia la eficacia, una vez mas, de un taller de pocas horas. A Gambetta
se debe también la referencia a Gordon y a su concepto de la audiation, central en la

experiencia de la direccion desde el enfoque aqui propuesto.

En su investigacion sobre la expresividad en la pedagogia de la direccion, Plaag
(Plaag, 2006) observa, a través de las respuestas de profesores de algunas universidades
americanas, que el espacio dedicado a la dinamica y a la articulacién es limitado al
segundo semestre de la ensefianza, mientras que seria Util abarcar el tema ya desde el
inicio, a través del estudio de las acciones basicas de Laban directamente relacionados
con algunos patrones de direccion. Con eso se confirma la importancia de una

educacion expresiva ya en fases tempranas.

Yontz habia propuesto mezclar, en el tratamiento de grupos en investigaciones
futuras, los principios de Laban con otros derivados de mas modelos de referencias
(Yontz, 2001). A partir de esta idea, Mathers proporcioné cuestionarios a profesores
universitarios de direccion, buscando informacion sobre la formacion musical del
alumnado vy las prioridades en la ensefianza. Utilizando los datos recogidos, enfoco el
resto de la investigacion en una revision literaria de los manuales de direccion y de las
teorias motrices de Laban, Dalcroze, Delsarte, Alexander y Feldenkreis (basadas en la
conexion mente-cuerpo, el desarrollo de las habilidades motrices y la importancia de la
propiocepcion en el proceso de aprendizaje) (Mathers, 2008) y planted un curriculo en
el que se integran varios modelos de referencia, como ya habia deseado Yontz. Este
trabajo destaca también por el uso, como momento formativo basico en el alumnado, de

la auto-observacion a través de videos.

La reciente investigacion de Mateus consta de una parte cuasiexperimental sobre
los efectos de una formacion basada en Laban (con una muestra de tres alumnos de

Licenciatura de Direccion de un conservatorio portugues), y utiliza una grabacién video
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pretest, un curso proporcionado por Gambetta, un video postest, una segunda formacion
proporcionada por el mismo autor, y finalmente un ultimo video repostest. Los datos
fueron analizados por especialistas, a partir de fichas precedentemente disefiadas. El
analisis de los resultados muestra, una vez mas, la importancia formativa de los
conceptos de Laban no sélo en el aspecto expresivo, sino también en lo funcional y

comunicativo (Mateus, 2009).

El tema utilizado para la direccion, en el pretest y en el postest, es un arreglo
original de Afro blue del percusionista y compositor cubano Mongo Santamaria, cuya
biografia y contextualizacion histérica se encuentran bien detalladas en Fernandez
(1998). Para escribir el arreglo se tomé como referencia la grabacion original de
Santamarifa (en Mongo, de 1959°*) y, en menor medida, la transcripcion de una version
de John Coltrane, publicada en la recopilacién Latin Real Book (Sher, 1997). En la
eleccion de ostinati compuestos por patrones ritmicos lineales (Kubik-Robotham, 2011)
se quiso mantener el caracter del tema, donde se evidencian las raices africanas.
Asimismo, la estructura llena de repeticiones se consideré apropiada para un entorno

didactico.

En la temporada en que se llevo a cabo la investigacion, aunque anterior a la
creacion del Espacio Europeo de Educacién, ya se iba preparando el terreno para los
cambios implicados por este evento (Diaz, 2005; Zaldivar Gracia, 2005). Los planes de
estudio anteriores vigentes en Espafia se fueron fijando a lo largo del tiempo gracias al
papel activo del Consejo de Universidades (segun LRU, 1983), creando también
lagunas y dando lugar a criticas (Gustems, 2003). Un ejemplo concreto son los viejos
planes de la Universidad de Valladolid (UVA, 2008), que afectan a esta tesis siendo este

el ateneo directamente involucrado.

En este contexto espafiol de educacion primaria, caracterizado por una amplia
investigacion pedagodgica y didactica (Oriol, 2007), las referencias legislativas y la

literatura sobre Laban son escasas e indirectas. Anteriormente, la ley de referencia sobre

> Para los detalles de la grabacion ver el apartado 10.2.2.
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la programacion en el ciclo de primaria era la LOGSE (1990), que incluia la musica al
igual que la actual LOE (2006), donde sin embargo se hace mas hincapié en la
formacion del profesorado como proceso permanente y continuo. Paralelamente a la
LOGSE se instituyo el titulo universitario de Maestro en Educacion Musical (RD1440,
1991).

Algunos aspectos de las “cualidades” del sonido y del movimiento son
mencionados en el curriculo formativo de la escuela primaria previsto en el anexo al
Real Decreto 1344-1991, asi como el hincapié en la experimentacion espontanea del
nifio (RD1344a, 1991). La resolucién de 1992 de la Secretaria de Estado de Educacion,
sobre la elaboracion de proyectos curriculares para la educacién primaria, menciona
claramente la relacién entre musica y movimiento (RSEE, 1992). ElI Real Decreto
115/2004 ha establecido el mismo curriculo, donde encontramos mucho mas reducida la
referencia a esta relacion, considerada solo desde el punto de vista de la respuesta
motriz respecto al sonido, aunque a la educacion fisica se le atribuyen posibilidades
interdisciplinarias (RD115, 2004).

En la literatura espafiola sobre la formacion del profesorado, el libro sobre la
asignatura optativa “expresion corporal”, enfocado en contenidos transversales de
educacion musical y de educacion fisica, cita a Laban en relacion a las cualidades de
espacio y tiempo (Riveiro Holgado & Schinca Quereilhac, 1992). Otras referencias al
coredgrafo se encuentran en la comparacion de los parametros musicales y motores
(Riveiro Holgado, 1996) y a propdsito del flujo de tensién muscular (Jurado Luque,
1996; Riveiro Holgado, 1997).
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El estudio aqui presentado, sobre la aplicacion del LMA a la formacion de los
futuros maestros especialistas de educacién musical en la escuela primaria, se ha
Ilevado a cabo en el contexto universitario espafiol (Universidad de Valladolid). Por lo
tanto es util mencionar, en sus rasgos generales, el marco legislativo de las
universidades espafolas vigente durante la investigacion, es decir, antes del proceso de
reforma del Espacio Europeo de Educacion Superior, lo cual, de todas formas, se toma
en consideracion por el papel que, en él, desempefia la formacion del profesorado. De
hecho, las universidades espafiolas desde hace unos afios han estado adaptandose al
marco europeo actualizando el curriculo de formacion del profesorado en cuestion,
proporcionando una ocasion importante para experimentar la interdisciplinaridad entre

expresion musical y expresion corporal que caracteriza la educacion primaria.

Los maestros especialistas de musica en la escuela primaria son una importante
figura profesional que trabaja con nifios de 6 a 12 afios (de las edades anteriores se
hacen cargo los maestros generales). Anteriormente, el marco legislativo que les
afectaba era la reforma llevada a cabo a través de la LOGSE (1990), que incluia la
mausica en el ciclo de primaria, dentro la educacion artistica (LOGSE, 1990, 28931). Lo
mismo ocurre ahora con la mas reciente LOE (LOE, 2006, 17168), donde sin embargo
se hace mas hincapié en la formacién del profesorado como proceso permanente y
continuo (LOE, 2006, 17183-17186).

En 1953 la UNESCO, durante la Conferencia Internacional de Bruselas, habia
propuesto la implantacion de la Educacion Musical en las escuelas y la creacion del
ISME (International Society for Music Education) para dar mas impulso a esta mision.
En su segunda Conferencia Internacional sobre Pedagogia Musical, en Copenhague, en
1958, se hizo hincapié en la preparacion musical de los futuros profesores, llevando en
Espafia, por un lado, a la Ley General de Educacién de 1970, que impulso la
programacion en educacion musical y, por otro lado, a la LOGSE, que tratdé de la
especializacion del profesorado a traves de nuevos planes de estudio (Gustems, 2003,
196-197).

En la Carta aprobada en Estrasburgo el 29 de septiembre de 1991 por el

Seminario de la “Conferencia Europea de la Mdusica” (CEM.), se fijé la educacion
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musical como una de las caracteristicas basicas de la Union Europea, que “deberia ser
obligatoria a todos los niveles y para todo tipo de escuelas” (Diaz, 2005, 24). Desde el
punto de vista del profesorado, el hallazgo mayor es del mismo afio: el titulo
universitario de Maestro en Educacién musical y en otras especialidades fue
promulgado por el Real Decreto 1440/1991 (RD1440, 1991; Gustems, 2003, 204).

Por lo general, ahora los paises de la Union Europea se encuentran dentro del
marco del Espacio Europeo Superior de Educacion, un proceso de reformulacion de su
sistema educativo producido por el esfuerzo conjunto de los paises miembros (y no
solo) y empezado en la reunion de La Sorbona, en 1998, donde los participantes,
refiriéndose a Europa, se plantearon “consolidar y desarrollar las dimensiones
intelectuales, culturales, sociales y técnicas de nuestro continente” (citado en Zaldivar
Gracia, 2005, 97). En el afio siguiente, en Bolonia, representantes expertos de educacion
llevaron a cabo una declaracion en que se planteaba “la necesidad de construir una
Europa més completa e influyente, especialmente a través del refuerzo de sus
dimensiones intelectuales, culturales, sociales, cientificas y tecnoldgicas”. Dicho
proceso, continuado a traves de otras reuniones importantes en capitales europeas, ha
llevado a la adopcion de un sistema de titulos facilmente intercambiables en el mercado
europeo, basado en los ciclos (grado, postgrado, master y doctorado) y en la
transferencia de créditos formativos (Zaldivar Gracia, 2005, 97-102; Diaz, 2005, 32).

Hasta el comienzo de 2002 las universidades espafiolas hacian referencia a la
Ley Organica de Reforma Universitaria (LRU, 1983), en la que se delegaban varias
funciones al Consejo de Universidades y a las universidades mismas. En este sentido, el
Consejo llevé a cabo una amplia accion de formacion del curriculo, que fue el marco de
referencia en la elaboracion de los planes de estudios de los diferentes ateneos. En 1987
el Ministerio de Educacion establecio el marco para elaborar nuevos planes de estudio
(basandose, entre otro, en la LRU), la subdivision en materias troncales (con validez
nacional) y no troncales (tipicas de los planes de estudios especificos de cada ateneo) y
la remisidn de los planes de estudio al Consejo de Universidades, que luego elaboraron
diferentes propuestas, modificandolas segin los debates de las universidades, hasta la
version definitiva que inspird la LOGSE (Gustems, 2003, 198-199). Para la elaboracion
de estos planes se utilizo la ultima propuesta de las tres elaboradas por el Consejo (y
publicadas entre 1989 y 1991), habiendo sido las primeras dos modificadas segun las
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indicaciones de las diferentes universidades. Desde la ultima modificacion se llevaron a
cabo los planes definitivos, en que la formacion ritmico-corporal adopta el nombre de
“Formacion Ritmica y Danza” y desaparecen las técnicas corporales especificas de
coordinacion, relajaciéon y respiracion de la primera y segunda propuesta (Gustems,
2003, 206-209). Segin Gustems, “los criterios adoptados para transformar la primera
propuesta hasta la definitiva han sido, en general, de indole administrativa y
organizativa”, basandose en “areas de conocimiento [...] que organizativamente ya
coexistian en los departamentos” (Gustems, 2003, 210). Supuestamente cuesta mas
esfuerzo organizativo integrar el curriculo con expertos externos o con los
departamentos de educacion fisica, pero hay que considerar que el area de la

expresividad afecta tanto a la musica como al movimiento corporal.

Aqui mencionamos, como ejemplo, el programa de asignaturas del primer ciclo
de la especialidad de Maestro de Educacion Musical, extraido de los viejos planes de la
Universidad de Valladolid, donde se ha llevado a cabo nuestra investigacion. Hacemos
referencia al afio académico 2008/2009, cuando se realiz6 el taller de movimiento

creativo que consiste en el tratamiento en esta tesis>:

1. Asignaturas de primer curso

o Troncales (todas tedricas y practicas)
o Psicologia de La Educacion y del Desarrollo en Edad Escolar
Formacion Instrumental |
Lengua vy Literatura y su Didactica
Educacion Fisica y su Didactica
Formacién Vocal y Auditiva
Idioma Extranjero y su Didactica
Matematicas y su Didactica
o Conocimiento del Medio Natural, Social y Cultural
o Obligatorias (todas tedricas y practicas)
o Lenguaje Musical |
o Desarrollo de la Expresion Plastica y su Didactica

O O O O O O

2. Asignaturas de segundo curso

o Troncales (todas teoricas y précticas a parte el practicum)
o Préacticum |
o Didactica General
o Teorias e Instituciones Contemporaneas Educacion
o Sociologia de la Educacion

% Ver los apartados 10.4 y 10.7.
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http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=15492&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=16400&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=16402&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=15448&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=16401&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=15705&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=15449&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=15450&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=16404&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=16403&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=16407&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=15499&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=15493&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=15494&grupo=1

o Historia de la Musica y del Folklore

o Lenguaje Musical Il

o Nuevas Tecnologias Aplicadas a la Educacion
o Obligatorias (todas tedricas y practicas)

o Formacion Instrumental 1
o Expresion Corporal
o Improvisacion y Acompafiamiento Armonico

3. Asignaturas de tercer curso

o Troncales (todas tedricas y précticas a parte el practicum)
o Préacticum Il

Bases Psicopedagdgicas de la Educacion Especial

Agrupaciones Musicales

Didéactica de la Expresion Musical

Organizacion del Centro Escolar

Formacion Ritmica y Danza

o Obligatorias (todas tedricas y practicas)
o Técnicas Musicales para la Educacion Especial y Preventiva
o Lenguaje Musical 11l
o Historia de la Musica y del Folklore Il

O O O O O

4. Asignaturas Optativas Impartidas durante el curso 2008/2009 (todas teéricas y
practicas) para el segundo y tercer curso >

Tendencias Artisticas Contemporaneas

Fonética, Fonologia y Ortologia Espafiolas
Modificacion de Conducta en Ambientes Educativos
Religion, su Pedagogia y su Didéctica |

Religién, su Pedagogia y su Didactica Il

La Audicion Musical Activa

Musicoterapia

Educacién Ambiental

O O O O O O O O

5. Asignaturas libre configuracion para el sequndo y tercer curso®".

% En la pagina Web de la misma Universidad se detallan también las asignaturas optativas del plan de
estudio no impartidas durante el curso 2008/2009.

5" En la pagina http://www.uva.es/consultas/libre_elec.php?centro=222&ano_academico=0809 es posible
consultar el catalogo de estas asignaturas ofertadas en el curso 2008/2009 (Gltima consulta 20 marzo
2011).
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http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=16405&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=15501&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=16408&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=16410&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=15491&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=16411&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=16412&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=15500&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=16413&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=16417&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=16429&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=16430&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=15698&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=15699&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=16420&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=16420&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=16425&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/guia.php?menu=presentacion&codigo_plan=211&ano_academico=0809&codigo_asignatura=15528&grupo=1
http://www.uva.es/consultas/libre_elec.php?centro=222&ano_academico=0809

Los créditos formativos correspondientes a las diferentes asignaturas son asi

distribuidos:

Materias ~ Materias  Materias Libre Fin de
Curso . : h . . Totales
troncales obligatorias optativas configuracion  Carrera
1° 42 13.5 0 0 0 55.5
20 44 13.5 6 11 0 74.5
3° 48 15 3 10 0 76
TOTAL 134 42 9 21 0 206

Figura n° 2. Distribucion de créditos para el curso 2008/2009 de Maestro especialista en educacion
musical en la Universidad de Valladolid. Elaboracion propia. (Universidad de Valladolid, 2008)

Como se puede observar, el curriculo tomado como ejemplo incluye asignaturas
como “Expresion corporal” y “Formacion ritmica y danza”. Asimismo, en la legislacion
sobre los curriculos de la educacion primaria, en Espafia, aunque no se mencione
directamente la teoria de Laban, se hace referencia a la relacion entre musica y
movimiento. De hecho, profundizando en el analisis de dicha legislacion, encontramos
incluso algunos conceptos andlogos a los contenidos en la teoria de Laban. En el anexo
al Real Decreto 1344-1991, sobre el mismo curriculo (RD1344a, 1991), en la parte
musical, a pesar de que no se mencionen contenidos relacionados a la teoria de Laban,
en el apartado dedicado a los conceptos se habla de “cualidades del sonido”, incluyendo
“duracion, intensidad, altura, timbre” y, en la parte general sobre la educacion artistica,
se mencionan algunas “cualidades del movimiento” (“pesado, ligero, fuerte, suave,
lento, rapido...”) como conceptos sobre el “lenguaje corporal” (RD1344a, 1991, 16).
Estas cualidades se mencionan también a propdsito de los conceptos en educacion
fisica, donde se habla expresamente de “relacion entre el lenguaje expresivo corporal y
otros lenguajes” (RD1344a, 1991, 20). Otras afirmaciones coinciden con la pedagogia
de Laban, por ejemplo, cuando se marca la diferencia entre expresividad como fase del

proceso creativo y creatividad como proceso mas complejo y completo:

“La espontaneidad expresiva no equivale, por si sola, a la capacidad para la expresion o
elaboracion creativa. Aparte de esta espontaneidad, es preciso dotar al alumnado de recursos
variados para conferir mayor capacidad expresiva a las propias realizaciones, haciendo posible y
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propiciando la creacion en situaciones variadas y con diferentes finalidades” (RD1344a, 1991, 11).

Otras analogias del curriculo con la idea de expresion artistica de Laban estriban
en las relaciones “entre los distintos modos de expresion y representacion artistica”
(RD1344a, 1991, 12) y en la importancia dada a la experimentacioén espontanea del
nifio, caracteristica que afecta también a la educacién primaria, en que “es fundamental
el desarrollo del sentido del ritmo que se realiza al aprovechar la manifestacion
espontanea que surge en el nifio y la nifia al tratar de acompafar la audicion musical con

el movimiento del propio cuerpo” (RD13444a, 1991, 13).

En una resolucion de 1992 de la Secretaria de Estado de Educacion, sobre la
elaboracion de proyectos curriculares para la educacion primaria, se habla de dos “ejes
en torno a los que se organiza la secuencia de capacidades y contenido” en el ambito de
la educacion artistica: la percepcion y la expresion. Para facilitar esta Gltima, es preciso

crear un entorno favorable para la experimentacion:

“La percepcion permite captar, partiendo de una exploracién sensorial y lidica en los primeros
ciclos, los elementos plasticos, visuales, musicales y dramaticos del entorno, pasando de una
observacion espontanea y asistematica a una observaciéon autébnoma que recoja aspectos de la
realidad que acerquen al alumnado, al finalizar la etapa, a un enfoque cada vez mas objetivo de la
misma, a un analisis sensible del entorno y del hecho artistico y a tener una representacion
interiorizada de los conceptos vividos y experimentados” (RSEE, 1992, 9596).

Relativamente al primer ciclo, mencionando los contenidos, se hace hincapié en
la relacién musica-movimiento, siendo el cuerpo y el movimiento los instrumentos
adecuados “para expresar variaciones de altura (subir-bajar, alto-bajo), de duracion
(movimientos cortos y sostenidos), de intensidad (grande-pequefio), diferencias de
sonido-silencio (movimiento y retencion del movimiento)” (RSEE, 1992, 9597). En el

segundo ciclo se profundiza mas en la relacion, para representar:

“aspectos musicales como la forma, la velocidad, el ritmo, etc., incluyendo la traduccién corporal
de formas polifonicas basicas trabajadas en el ciclo. La respuesta corporal en cuanto al grado de
ajuste con respecto al estimulo sonoro, serd& mas precisa incluyendo la coordinacién de dos
movimientos simultaneos (ej. pies y manos) para la ejecucion de diferentes valores ritmicos o
elementos del ritmo relacionado con la pulsacion (eje. pulso + acento, pulso + subdivision etc.)”
(RSEE 1992, 9598).

En el tercer ciclo se pretende perfeccionar “el control corporal y el movimiento

en el espacio utilizando las combinaciones de formas basicas y calidades del
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movimiento con las formas espaciales, para crear coreografias nuevas o recrear danzas
ya aprendidas” (RSEE, 1992, 9600).

Pasando de los contenidos a los criterios de evaluacion, cabe mencionar algunos
a los cuales relacionamos la metodologia de observacion y de analisis del movimiento
que caracteriza nuestra investigacion, sobre todo relativamente al primer ciclo y al
tercero. En el caso del primero, se evalla la “capacidad de respuesta corporal
espontanea e inmediata”, a través de “desplazamientos, movimiento expresivo,
inmovilidad, gesto”, a las “percepciones auditivas y visuales” recibidas del entorno,
tales como “melodias, ritmos, imagenes, posturas, ordenes, situaciones de juego” que
permiten valorar “la naturalidad espontanea y la expresividad de los movimientos” de
los nifios (RSEE, 1992, 9607). Relativamente al tercer ciclo, entre los criterios de

evaluacién destacan:

o “El grado de ajuste o precision en las actividades de movimiento que requieran una
respuesta individual y de grupo”, a través de las respuestas, “en situaciones de
improvisacion, a formulas ritmicas y melddicas sencillas, utilizando alguno de los
recursos expresivos musicales (movimiento y danza, voz, instrumentos)”.

o El proceso (méas que los resultados) de integracion de las diferentes modalidaes
expresivas (“corporal, plastico, iconico y musical”) y la actitud cooperativa en la
realizacion de producciones artisticas sencillas, para “evaluar si los alumnos,
coordinados por el profesor, incorporan a sus formas habituales de expresion y
representacion del mundo imaginario, afectivo y social los conocimientos artiasticos
adquiridos” (RSEE, 1992, 9609).

En 2004, el Real Decreto 115/2004 ha fijado el curriculo, reduciendo
significativamente la mencion a la relacion entre musica y movimiento, que en el area
musical se limita, en los criterios de evaluacion del primer ciclo, al “adecuar el
movimiento corporal al movimiento de la musica, expresando mediante la danza
espontanea los distintos elementos sonoros percibidos a partir de una escucha atenta y
activa”, y al “sentido musical a través del control corporal” y, en los contenidos del
segundo ciclo, a la “adecuacion de movimientos a musicas de diferentes estilos”
(RD115, 2004, 5369). Lamentablemente, a menudo la relacion entre musica y
movimiento es considerada sélo desde el punto de vista de la respuesta motriz respecto

al sonido; eso no quiere decir que no sea importante este tipo de actividad, sin embargo
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la educacion motriz que tiende a desarrollar en el nifio la expresividad ya cumple un
objetivo importante en si misma al ayudar a los alumnos a desinhibirse (Martin Escobar,
2005, 126-127) vy, por otro lado, a la educacion fisica se le atribuye significativamente
“un espacio singular de interdisciplinariedad” (RD115, 2004, 5372).

En la educacion musical se ha planteado conscientemente la relacion entre
masica y movimiento (Dalcroze, Orff, Willems, etc.), pero pocos pedagogos (a parte
Gordon) tratan de la teoria de Laban, aunque en algunas ideas de Dalcroze y Delalande
encontramos analogias con el pensamiento de Laban y con su estudio de las cualidades
del movimiento®®. Aqui no tratamos de la amplia literatura sobre el tema, considerando
que en Espafia, y méas en concreto en Barcelona, reside una de las méas importantes
escuelas inspiradas a Dalcroze, el Instituto Llongueras®®, fundado por Pilar, hija de Joan
LLongueras, poeta, musico y pedagogo que fue alumno del mismo Dalcroze (Trias
Llongueras, 1996; Oriol, 2007), aunque en todo el mundo se hayan difundido cursos y

escuelas inspiradas al pedagogo suizo (Del Bianco, 2007, 29-30).

Relativamente a las cualidades del movimiento, ademéas de lo mencionado en la
legislacion, algunas propuestas de aplicacion didactica han sido avanzadas por Riveiro
Holgado y Schinca Quereilhac, en cuyas publicaciones se menciona la relacion entre
algunas cualidades del movimiento de Laban y la expresion. Por ejemplo el flujo de
tension muscular se pone en relacion con la manera de modular la gestualidad, mientras
que el espacio y el tiempo, intrinsecamente ligados entre ellos, afectan al mundo
emocional (Riveiro Holgado, 1997, 74-75). Asimismo, la pedagogia de Laban ofrece un
modelo que respeta los estilos expresivos de cada sujeto (Riveiro Holgado, 1997, 77-
78). Desde el enfoque psicomotor, por otro lado, se observa también la estrecha relacién
entre masica y movimiento (Jurado Luque, 1996) y se subraya la importancia, de la
cualidad del flujo, considerado como el “equilibrio y control de la tension muscular”
que resulta “fundamental a la hora de asegurar un suministro correcto de la fuerza
minima necesaria para realizar una accion, y del equilibrio contraccion-decontraccion”
(Jurado Luque, 1996, 35).

Riveiro Holgado trata también de algunas correspondencias entre los pardmetros

musicales y motores (ver figura n® 3), dentro de las cuales destacan unos conceptos

%8 Ver el capitulo 7.
%9 Ver también la pagina Web relativa, www.joanllongueres.com.
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motores peculiares, como el “espacio”, o poco usuales, como el “esfuerzo”, que

corresponde a aproximadamente al effort de Laban®.

EN EL LENGUAJE DEL MOVIMIENTO

EN EL LENGUAJE MUSICAL

El Cuerpo.
Sensibilizacion y conciencia del tiempo.
Actividades basicas del cuerpo.

Control y orden del movimiento: técnicas.

El sonido (vibracion a través del espacio).
Altura.

Timbre.

El tiempo.
Pulso. Medida y métrica. Ritmo. Duracion.

El ritmo y la métrica.
Pulso. Métrica y acento. Duracion.

Dinamica.

Cantidad y calidad del movimiento.

Dinamica.

Intensidad. Fluidez y aire musical. Agogica.

Espacio. Area instrumental.

Dimensiones. Direcciones. Planos especiales. Materiales e instrumentos. Orden y control de la
vibracién:  habilidad y técnicas. Conjunto
instrumental (orden timbrico).

Grafia. Grafia.

Representacion grafica y lecto-escritura. Representacion gréfica: lecto-escritura.

Comunicacion y formas sociales. Comunicacion.

Gesto. Relacion. Lenguaje expresivo (carga | Interpretacion (lenguaje expresivo).

intencional concreta).

Coreografia. Forma musical y composicion (concepto

Forma de movimiento o estilo de danza.

estético).

Melodia-armonia (simultaneidad sonora). Creacion
expresivo-estética.

Esfuerzo.

Fuerza. Flujo.

Figura n° 3. Correspondencias entre parametros musicales y motores (Riveiro Holgado, 1996, 3-4)

En el panorama de la literatura espafiola sobre los curriculos en la formacion del

profesorado destaca también la publicacion de un libro sobre la “expresion corporal”

(Riveiro Holgado & Schinca Quereilhac, 1992), enfocado en contenidos transversales

de educacion musical y de educaciéon fisica. Aqui Laban es mencionado en la

programacion de actividades sobre el espacio y el tiempo (Riveiro Holgado & Schinca

Quereilhac, 1992, 23-29), mientras que, en relacion al tema de nuestro estudio, se

% \er el apartado 5.3
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propone una parte de motricidad aplicada a la direccion, en la cual parece haber influido
el enfoque de Dalcroze (Riveiro Holgado & Schinca Quereilhac, 1992, 85-86)°".

Anélogamente a la definicion de Dalcroze de sonido como “forma de
movimiento de natura secundaria” (Jaques-Dalcroze, 1986, 64), la mdsica es
considerada por Riveiro Holgado como “movimiento retenido” y, por lo tanto, en la
educacién musical, sobre todo en la infancia, no se puede prescindir del desarrollo de la
motricidad y de una “sensibilizacion” que estimule al sujeto para que descubra sus
posibilidades y limitaciones (Riveiro Holgado, 1996, 4-5). Es a partir de esta idea
cuando en nuestro proyecto se utilizaron los conceptos de Laban como instrumento de

enriquecimiento expresivo.

81 profundizaremos en el tema en el apartado 9.2.
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Y SU TEORIA
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5.1 Biografia®

Rudolf Laban nace en 1879 en Poszony (ahora Bratislava, capital de
Eslovaquia), entonces perteneciente al Imperio Austrohdngaro. Hijo de un oficial
militar, acude a una escuela militar segun el deseo del padre, pero en edad temprana ya
se interesa al estudio del movimiento, animado por su madre a la actividad atlética y a la
gimnasia ritmica. En los viajes con su padre por todo el imperio observa los ritos y las
danzas de muchas etnias. Alrededor de los 7/8 afios se interesa por la pintura, que mas
tarde le inspiraréd en la formacion de las coreografias de grupo, tan peculiares en su arte.

A los 21 afos decide iniciar la carrera artistica, pese a que sus padres no estan de
acuerdo. Desde el 1900 hasta el 1907 atiende los cursos de la Escuela de Bellas Artes de
Paris, donde profundiza en el estudio de la escenografia, la dramaturgia, la danza, la
arquitectura teatral, la decoracion y los trajes, estudiando el movimiento con Morel,
alumno del gran maestro y tedrico del movimiento escénico Francois Delsarte. La falta
de apoyo por parte de sus padres le lleva a buscar trabajos y muchas veces a viajar para
buscarlos.

A partir del 1908 vive en Alemania; en 1910 funda la “Granja de la danza” en el
lago Maggiore, en Ascona, intentando aplicar sus ideas sobre la danza en comunidad y
sobre la relacion entre la danza y las artes dramaticas: asi que en este periodo viaja
mucho entre Alemania y Suiza. La experimentacién culmina en el festival de Ascona,
donde Laban desarrolla los coros de movimientos (1911-1914) y valida su pedagogia,
utilizando como escenario natural el “Monte Verita” (“Monte Verdad”), un lugar donde
se encontraban artistas, politicos revolucionarios, y muchos que buscaban un estilo
alternativo de vida (VV. AA., 1978). Con Laban colaboran muchos estudiantes, entre
otros: Suzanne Perrottet y Mary Wigman, que destacan por haber sido alumnas del

musico y pedagogo Jaques-Dalcroze.

En 1915, con la ayuda también de estas alumnas, dirige la “Escuela para las
artes”, en la que el coredgrafo ya articula sus cursos de forma bastante estructurada, sin

perder el espacio para la experimentacion:

62 |as fuentes para la elaboracion de este apartado fueron Maletic, 1987 y Thornton, 1971. Ver también la
pagina Web www.laban.org.
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1. Técnica: ejercicios corporales, vocales, instrumentales, de habla.
2. Experiencia y practica de las artes, individualmente o en grupo.
3. El aspecto compositivo de las artes.®®

Durante la Primera Guerra Mundial, Laban permanece en Suiza hasta el final del
conflicto, alli empieza a escribir y a fijar unas pautas de su teoria. Participa en el
movimiento dadaista en Zurigo. Muchos alumnos aplican sus ideas y sus principios
didacticos a pacientes, obreros, nifios, segun los estimulos recibidos en Ascona. Gracias
a la préactica de coros de movimiento y a la implicacion de muchos aficionados del
publico que se agregan, el coredgrafo puede profundizar no sélo en sus ideas
estrechamente coreogréficas, sino también en la aplicacion educativa del movimiento
expresivo. En esa misma préactica coral, y bajo la influencia de los movimientos
artisticos que se difunden en Alemania y en Ascona, Laban desarrolla los principios de
la danza expresionista, luego profundizados por sus alumnos Mary Wigman y Kurt
Jooss, enfocandola en la busqueda del impulso interior del movimiento. Su influencia
permanecera en la danza-teatro después de la segunda guerra mundial (Casini Ropa
1988).

Precisamente en 1920 Laban funda el “Teatro-danza Laban” en EstUtgart;
después viaja a varias naciones de Europa llevando sus espectaculos, a menudo con
éxito. Funda escuelas de danza en muchas ciudades europeas, luego dirigidas por sus
alumnos. Desarrolla también un estudio especifico de la danza masculina. En 1926 va a
vivir en Berlin, donde funda el Instituto Coreografico que lleva su nombre. Edita Die
Welt des Tanzers (“El mundo de los danzadores”, 1920), Choreographie (1926), Des
Kindes Gymnastik und Tanz (“La gimnasia y la danza de los nifios”, 1926) e Gymnastik
und Tanz fir Erwachsene (“Gimnasia y danza para adultos”, 1926). Su interés siempre
mayor para la notacién del movimiento, le lleva a la publicacion en 1928 de Schrifttanz,

presentado con éxito en los congresos de danza.

El estudio de los movimientos de los trabajadores en la industria se profundizara

gracias al encuentro con un industrial, y culminara en la publicacion, junto con él, del

63 Esta estructura seré bésica para el desarrollo de distintos modelos educativos, ver Garcia-Plevin-
Macagno 2006 y Payne 1997.
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libro en inglés Effort, traduccién de la palabra Antrieb, concepto basico en la teoria de

Laban®.

Desde el 1930 es director de un importante teatro de Berlin, pero ya a partir del
afio 1932 empieza a visitar el Reino Unido, etapa importante porque alli profundiza
mucho en el estudio préctico de las cualidades del movimiento.

En 1935 se edita Ein Leben fur den Tanz (“Una vida para la danza”), que no sélo
es su autobiografia, sino también un libro de reflexiones acerca de la danza. Sigue
trabajando en Alemania, donde disefia una coreografia espectacular para los juegos
olimpicos de Berlin bajo el régimen de los Nazis. Después de haber aceptado sus
coreografias, el régimen en 1936 le prohibe seguir trabajando para ellos considerandolo
en contra del Estado®. Por todo eso es desterrado a Staffelberg, donde experimenta sus
ideas educativas con nifios. Durante esta temporada, Laban se da cuenta de la influencia
del subconsciente en el movimiento, sobre todo en el gesto que lleva a dibujar. Luego

emigra a Paris, donde, debido a enfermedades, se dedica a conferencias.

Entre 1934 y 1935 Lisa Ullmann, una de sus alumnas mas importantes, junto a
Kurt Jooss, ya en Inglaterra, difunden la teoria y la practica del “método” de Laban. El
maestro hdngaro llega alli en 1938; encuentra un entorno acogedor de sus ideas, que le
lleva a profundizar en el estudio de los efectos psicoldgicos del movimiento, tema que
después de su muerte sigue siendo aplicado en el estudio de la danzaterapia. En 1940 se
traslada con Lisa Ullmann a Londres. Es alli y, debido a los bombardeos, en otras
ciudades, donde los dos profundizan en la experimentacion, hasta llevar a cabo la

publicacién Modern Educational Dance (“Danza educativa moderna”) para el método.

En 1942, gracias también a la posibilidad de filmar los movimientos, su estudio
de las secuencias motrices involucradas en el trabajo industrial llama la atencion del
industrial F. C. Lawrence, quien contacta con él un afio después interesado por su

sistema de analisis y de notacion. Con él publicara el citado Effort (1947), en inglés.

% Que se explicara en el apartado 5.3.

% Segtin Thornton (1971) la causa fue la participacion de bailarines de muchos paises, que chocaban con
la ideologia nazi; sin embargo Maletic (1987) afirma que la verdadera razén de la censura fue que los
representantes del gobierno no aguantaron la oposicion de Laban a la recomendacion de hacer ganar a un
grupo de bailarines en un concurso internacional presidido por él.
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En 1948 publica Modern Educational Dance®, donde resume sus ideas en plan
educativo y utiliza también la experiencia de observacion llevada a cabo por el Art and
Movement Studio fundado en el afo ‘46 en Manchester por Lisa Ullmann. En 1949

Laban esta animado y subvencionado por el Primer Ministro inglés.

Otra publicacion basica acontece en 1950, The Mastery of Movement on the
Stage®” (“El dominio del movimiento en el escenario”). En esta fase de sintesis
encontramos también la edicion, por parte del Laban Art of Movement Centre, en 1954,
del libro Principles of Dance and Movement Notation (“Principios de notacion de la

danza y del movimiento™).

Después de su muerte, en 1958, Ullmann edita y comenta Choreutics, que son
reflexiones de Laban sobre la coreografia y su relaciéon con las formas de la naturaleza.
En los colegios ingleses, después de la hostilidad inicial, se difunden sus principios,
contrapuestos a la educacion fisica tradicional (caracterizada segin Laban por la
fragmentacion corporal), y basados en la improvisacion y la composicién coreografica
por parte de los nifios mismos (Thornton, 1971, 70-71). Segun testimonios, parte de su
éxito es debido a su carisma, al haber sido un maestro flexible en su atencion a cada
individuo y a cada situacion (Maletic, 1987, 19-20).

% Edicion espafiola: Danza educativa moderna. Paidés, Barcelona 1984.
%7 Edicién espafiola: EI dominio del movimiento. Fundamentos, Madrid 1987.

92



5.2 Los factores de movilidad y las cualidades del movimiento

En su experiencia del movimiento, Laban llevd a cabo un sistema de

observacion de los detalles motores que consta de cuatro elementos basicos:

o El peso.
o El espacio.
o Eltiempo.

o El flujo de tension.

Dichas categorias se definen también como “factores de movilidad hacia los
cuales la persona que se mueve adopta una actitud definida”, que pueden ser descritas
como actitudes (Laban, 1987, 131) “relajada o enérgica respecto del peso”, “flexible o
lineal respecto del espacio”, “prolongada o corta respecto del tiempo” y “libre o retenida
respecto del flujo”. Cada actitud de movimiento es observable como cualidad. Hacia
cada cualidad influye también la postura psicolégica del sujeto, que puede ser de
indulgencia o de lucha (Laban-Lawrence, 1974, 67).

El peso es un caracter primario, relacionado con la voluntad y la intencion
(Laban, 1987, 196). Segun Laban puede ser, dependiendo de la manera en que se utiliza,

Mas o menos “fuerte” o “liviano”.

El espacio se asocia con la atencidn, la capacidad de orientarse y la relacién con
objetos para encontrar (Laban, 1987, 196), y puede ser explorado de manera “directa” 0
“flexible”; es decir, enfocando o no la trayectoria. A la categoria espacial pertenece
también el concepto de kinesfera, mejor dicho el “espacio personal”, una esfera
imaginaria construida con todos los puntos abarcables en la periferia del cuerpo en su
maxima extension quedando con los pies en el suelo (Laban, 2003, 167-217 y 87). Unos
arquetipos, definidos “formas-huellas fundamentales” son la linea recta, la abierta
(curva), la de torsion (S) y la redondeada (3), que derivan de la forma basica, la espiral,
mas relacionada a la organizacion del cuerpo y a muchas formas presentes en la
naturaleza (Laban, 2003, 161-164). A la experiencia de dichas formas se refieren dos
observaciones de Laban que nos parecen basicas a la hora de plantear actividades

educativas:
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o En la kinesfera se observan muchas secuencias naturales relacionadas a las
actividades cotidianas.

o A menudo las formas-huellas, al ser repetidas con matices expresivos dinamicos
variados, manifiestan “formas-sombras” entre las cuales, quien se mueva, puede

descubrir la mas apta a su propio estilo expresivo actual (Laban, 2003, 193).

Otro parametro importante es el tiempo, que se asocia a las maneras de tomar
decisiones (Laban, 1987, 196), y que en el movimiento se manifiesta con las cualidades

de “stibito” o “sostenido” (gradual).

El flujo de tension (Laban, 1987, 38-41) afecta a la manera de utilizar el aparato
muscular, sobre todo en la interaccién entre musculos agénicos y antagonicos. Se
relaciona con la progresiva adaptacién a la accion y con la precision del gesto (Laban,
1987, 196). Oscila entre las cualidad de “libre” y de “sujeto” (conducido). Cuando el
impulso empieza en el tronco, en general el movimiento se desarrolla, segin Laban,
hacia las extremidades (por ejemplo en la accion de “hendir el aire”), fluyendo maés
libremente que en aquellos movimientos en que el centro del cuerpo queda inmovil
cuando los miembros empiezan a moverse (en la de “presionar”): en estos ultimos, de

hecho, la tension tiende a extenderse hacia el tronco.

El flujo esta relacionado con otros pardmetros, dado que cuando nos oponemos a
la gravedad, por medio del uso de las parejas de musculos, no sélo jugamos con el peso
del cuerpo, sino también interactuamos con el espacio, tratado como materia por medio
de la imaginacién (Schinca, 1980, 76). De hecho, el control de la tension muscular
desempefia un papel basico en muchas técnicas propioceptivas (de autopercepcion
sensorial) utilizadas también en el entrenamiento musical (por ejemplo en la pedagogia
de Dalcroze), ya que se puede poner en relacién con el esquema corporal, es decir, con
la percepcidn del cuerpo en su globalidad y de sus distintas partes. Asimismo, afecta a
la relacién del centro con su periferia (conceptos profundizados por Bartenieff®®) y al

uso de las articulaciones (Schinca, 1980, 38-39).

El concepto de flujo se encuentra matizado de forma diferente pero con rasgos
comunes en otras teorias pedagogicas y psicologicas. Segun Martenot, musico y
pedagogo francés, el profesor de musica tiene que ser capaz de imitar la vida en su

%8 Ver el apartado 6.1.
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manera de proponer los ejercicios, organizandolos de manera en que la mdsica se viva
como movimiento con alternancia de acentos, como “flujo y reflujo” (Martenot, 1993,
114-115; ver también Arnaus, 2007). Como veremos mas detalladamente, segun
Gordon®® es muy importante que en el aprendizaje musical se experimente el flujo libre
del aparato muscular. Laban, por otro lado, nos llama la atencién a aquella experiencia
continua de flujo que pertenece a los movimientos no intencionales de la respiracion y
de los latidos del corazon (Laban, 1987, 130-131).

Cabe también citar la teoria del flujo en la psicologia fenomenoldgica. Aunque
no relacionada directamente a la experiencia corporal, nos parece encontrar en esta
teoria unos rasgos que pueden enriquecer el concepto, sobre todo en sus aplicaciones a
la didactica musical. En la teoria del psicélogo Csikszentmihalyi el “estado de flujo”
ocurre en las experiencias Optimas, “cudndo la informacion que llega a la conciencia es
congruente con nuestras metas”, y “la energia psiquica fluye sin esfuerzo”
(Csikszentmihalyi, 1993, 68): en dichas situaciones se vive una sensacion parecida al
“flotar”, segin una expresion creada por muchos entrevistados para definirlas
(Csikszentmihalyi, 1993, 70). Hablando de ensefianza formal, para que se logre el
estado de flujo en una clase, Csikszentmihalyi propone pautas concretas: que no haya
demasiados desafios (para evitar ansiedad y frustracion), y que no se haga hincapié sélo
en las habilidades ya desarrolladas (para evitar el aburrimiento) (Csikszentmihalyi,
1993, 120). Segun él, “el cuerpo no produce flujo meramente por sus movimientos”
estando la mente “involucrada siempre” (Csikszentmihalyi, 1993, 150); por otro lado
“una amplia gama de actividades utiliza los movimientos ritmicos 0 armoniosos para
generar flujo” (Csikszentmihalyi 1993, 156). Seria interesante, por lo tanto, estudiar la
relacién entre el estado psicoldgico de flujo y el concepto en Laban. La integracién del
estado mental de flujo en las actividades corporales coincide con la idea de Laban y de
Gordon de un desarrollo global del individuo y con su hincapié en la experiencia del
flujo libre, aungue el control del flujo de tension cabe en las posibilidades expresivas, y

no siempre coincide con un estado de rigidez no controlada.

Los cuatro factores de movilidad mencionados hasta ahora estan siempre en
relacion reciproca, como demuestra el ejemplo de la “dinamosfera”, el espacio en que se

desplazan las acciones dindmicas, y que puede afectar a las cualidades no solo

% Ver el apartado 9.1.
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espaciales. Dentro de las limitaciones del cuerpo y de la necesidad de equilibrio

dindmico que apoya cada gesto, la dinamosfera se manifiesta a través de:

La ligereza en los movimientos hacia el alto.

O

o La fuerza en el apoyo.

o La energia directa en los movimientos de los miembros cruzando el cuerpo (debido
a las restricciones espaciales en su utilizo).

o La flexibilidad y la energia directa de los movimientos de los miembros en sus
mismos lados y hacia el exterior.

o El caracter rapido y subito de los movimientos hacia atras (debido a la contraccion
en la parte central del cuerpo) (Laban, 2003, 104-106).

La observacion de las cualidades se basa en la participacion activa del
observador y, cuando no afecte negativamente el alumnado, en instrumentos
audiovisuales. El instrumento de interpretacion proporcionado por Laban se ha
encontrado Util en el analisis de las coreografias (sobre todo gracias a la invencién de un
sistema de notacién), para aplicaciones terapéuticas (observando las conductas del
paciente y integrando muchas veces los limites de la descripcion con hipoétesis
psicolégicas, por ejemplo en Kestenberg’™®) y en la pedagogia de la expresividad
musical. No se puede prescindir del papel importante de los alumnos y colaboradores de
Laban; por lo tanto sus observaciones pueden ser consideradas como un sistema abierto
y que tiene validez para muchos entornos, aunque sus ideas sobre la musica hayan sido

mas desarrolladas después de su muerte.

"0 Ver el apartado 6.2.
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5.3 El effort

Si tenemos en cuenta que Laban concebia la motricidad como producto de los
impulsos interiores y de la vivencia, entendemos mejor su concepto bésico de Antrieb,
que Laban mismo luego traducird del aleméan al inglés con la palabra effort, en la

publicacién homénima.

Algunos diccionarios traducen Antrieb con palabras como “impulsion”,
“impulso”, “estimulo”, “empuje”, “acicate”, “propulsién”, “accionamiento”’*. El
término effort, por otro lado, es definido por el Oxford English Dictionary como “un
enérgico adelantamiento de poder, fisico o0 mental; un intento laborioso, una lucha”, asi
como, en las bellas artes y en la oratoria, como “una demostraciéon de poder, una

»’2 Dentro de las traducciones al castellano, se encuentran: “esfuerzo”,

5573

realizacion

29 < 2 ¢

“obra”, “tentativa”, “fuerza efectiva”, “conato” y “empefio

Laban habla de effort con un matiz més especifico, definiéndolo no tanto como
“impulso” (Laban, 1987, 134), sino como “origen” o “aspecto interior” del movimiento
(Laban, 1987, 42), en relacion con el uso de la energia implicada e incluyendo no so6lo
“las formas inusuales y exageradas de gastar esfuerzos, sino también el medio de
emplear la energia” (Laban, 1987, 266). Este gasto crea tensién neuromuscular e incluso
emocional, asi que cada uso de la energia™ “implica a la totalidad de la persona”
(Laban, 1987, 266-267), como resulta visible en la imitacion de los animales, en las
danzas mimicas de muchas etnias (Laban, 1987, 25)" y en el juego infantil. El
coretgrafo, asimismo, intentd valorizar la funcion del effort, a menudo malentendida

hasta crear desgasto de energia motora sobre todo en la motricidad laboral (Laban &

" Estas son, por los menos, las traducciones que se encuentran comunes en dos diccionarios consultados:
Slaby, R.J., Grossmann, R. & Illig, C. (1999%). Diccionario de las lenguas espafiola y alemana. Vol. 1.
Wiesbaden: Oscar Bandstetter, 62; Alvarez-Prada, E. & Haberkampf, G. (1993'°). Handwérterbuch
Spanisch. Teil 1l (Deutsch-Spanisch). Berlin-Munich: Langenscheidt, 53.

72 «A strenuous putting forth of power, physical or mental; a laborious attempt; a struggle” o también “in
the fine arts, oratory, etc.: A display of power, an achievement”. En The Philological Society (1978°). The
Oxford English Dictionary. Vol. 11 (D-E). Oxford University Press, 54.

" La primera traduccion es comdn a los dos diccionarios bilingiies aqui consultados: Garcia-Pelayo y
Gross, R. et al. (2000%). Gran diccionario Espafiol-Inglés Inglés-Espafiol. Barcelona: Larousse, 188b;
Velazquez de la Cadena, M., Gray, E., Iribas, J.L. (1994%). Gran diccionario bilingiie Espafiol/Inglés-
Inglés/Espafiol. Naucalpan de Juaréz, Méjico: Prentice-Hall Hispanoamericana. Las Ultimas dos derivan
de este Gltimo diccionario citado, mientras que las demas del primero.

" Desde ahora se propondré esta traduccion de effort, derivadas de la misma definicion de Laban.

> Un tentativo interesante de aplicacion de los arquetipos de Laban en la observacion de las danzas de
origen yoruba en el culto del candomblé brasilefio, caracterizado por unas entidades ("Orixas") que
encarnan esas energias arquetipicas, se encuentra en Oliveira Pinto, 2001, 233-234.
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Lawrence, 1974, 1). Para contrastar esta tendencia, Laban propuso un entrenamiento
con el fin de aprender a controlar el uso de la energia (Laban & Lawrence, 1974, 3), e
investigd sobre la pedagogia del movimiento, como en la tradicion de artes escénicas,
dramaticas y marciales de distintas areas geograficas (Barba & Savarese, 1996, 52-64).
El equilibrio en el uso de la energia y del conocimiento de los limites de las cualidades

hace “placentera” y “saludable” la actividad motriz (Laban, 1984, 28).

La “condensacion”, fendémeno relacionado al uso de la energia, es lo que ocurre
en el momento en que se contraen y se concentran la intensidad, la tension, el peso y la
energia de quien se mueve, de manera que quien observe perciba casi un punto o
fragmento aislado en el flujo. Dicho fendmeno desempefia un papel bésico en la
preparacion de cada posicion nueva y esta relacionado con la fluidez de la kinesfera,

que llega a parecer materializada (Laban, 2003, 103).

En la discusion de grupo la experiencia de las distintas energias puede favorecer
la creacion de un vocabulario compartido sobre la musica. EI fendbmeno ha sido
estudiado con nifios que encarnan diferentes animales escuchando el Carnaval de los

animales de Saint-Saens (Liptai, s.f.).

Unas investigaciones neuroldgicas recientes (Jeannerod, 1994; Ehrsson-Geyer—
Naito, 2003), que han provocado un debate por su impacto, describen la existencia de
una representacion mental en forma de imaginacion visual (distinta entonces de la
audiation de Gordon®) que permite, por ejemplo, a un alumno de instrumento que
escuche al profesor que toca (o viceversa), “actuar mentalmente” y no con gestos
externos, de manera que “la vividez de la accion imaginada induzca en el observador
cambios en el corazén y en la respiracion relacionados al nivel de su effort mental”
(Jeannerod, 1994, 189)"’. Segun Jeannerod, dado que en muchos sujetos, incluso en
unos pacientes con amputaciones, sobrevive la sensacion de preparar los movimientos
con los artos amputados aunque no actien (Jeannerod, 1994, 190), se puede suponer
que la sensacion del effort mismo “pueda hacerse perceptible a quién actle
independientemente de la ejecucion clara de movimientos™” (Jeannerod, 1994, 194). Si a

todo eso afiadimos unos experimentos con monos hechos por Mellah et al, e

"% \er el apartado 9.1.
" Aqui no traducimos la palabra original effort para mantener la intencién original del autor que no nos
parece en el sentido muscularmente tenso que a menudo atribuimos a la palabra “esfuerzo”.
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investigaciones mas recientes llevadas a cabo por equipos neuroldgicos, con la ayuda de
resonancias magnéticas funcionales (Ehrsson, Geyer & Naito, 2003), quedaria
confirmada la hipotesis de la eficacia de un entrenamiento muscular mental, que parece
producir efectos poco inferiores a las contracciones isométricas (de aumento de la
fuerza muscular) tipicas del entrenamiento deportivo (Jeannerod, 1994, 191). Aunque se
conozca poco la eficacia del estudio musical instrumental por medio del movimiento
solo evocado (Habegger, 2005, 13), queda comprobado que “la practica mental facilita
la actuacion” (Jeannerod, 1994, 191). Jeannerod relaciona la representacion mental al
pensamiento visual, segin una perspectiva neuroldgica que se basa en el hecho en que
las areas cerebrales involucradas en los resultados experimentales estan relacionadas
con la imaginacion y la percepcion visiva (Jeannerod, 1994, 188). Esto nos parece
controvertido en la medida en gque nuestro conocimiento del cerebro es limitado y tiene
que ser integrado con otros datos del mismo u otros paradigmas; sin embargo hay que
considerar también unos experimentos de inhibicion de las é&reas cerebrales
propioceptivas relacionadas a la percepcion de la tension muscular, en las cuales los
sujetos examinados han reaccionado aumentando el effort (que en este caso se

manifiesta como esfuerzo verdaderamente dicho) (Jeannerod, 1994, 195).

Todas esas informaciones confirmarian que el effort de Laban conlleva no sélo
experiencia propioceptiva, relacionada con las percepciones tactiles y musculares, por
ejemplo al tratar del flujo de tension, sino también la misma representacion del
movimiento, simbolizada en la descripcion por medio de imagenes de las acciones
basicas’®.Una hipétesis posible para comprobar en la investigacion y en la didactica es
que el entrenamiento instrumental sin instrumento, enriquecido por la conciencia de las
cualidades segun la teoria de Laban, pueda ayudar a los mdsicos a estudiar también en
las situaciones en las que no puedan utilizar su instrumento, por ejemplo durante los
viajes en que a menudo se encuentran para dar conciertos o en las situaciones de
impedimento fisico. En la observacion de musicos’ se ha comprobado la relacién entre
parametros de Laban y estilos expresivos, de modo que en la didactica no sélo los
profesores puedan utilizarla para controlar la gestualidad expresiva y técnica de los
alumnos, sino también para que estos aprendan a hacerlo por su cuenta. Laban es

todavia mas sutil cuando afirma que el aprendizaje de la manera de emplear la energia

"8 \er el apartado 5.4.
¥ Ver el capitulo 8.
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no se desarrolla llevando a cabo una experiencia aislada de ellas, sino viviendo las
transiciones entre diferentes y aprendiendo las reglas que controlan dichas transiciones:
sintiendo los cambios de cualidades se aprenden las cualidades mismas y las

potencialidades y limites de combinaciones (Laban & Lawrence, 1974, 26-27).
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5.4 Las acciones basicas

Una interesante teoria filoséfica aplicable a la percepcion de la masica es la de
Mark Johnson, segln la cual las experiencias corporales, esquematizadas, median la
percepcion (Johnson, 1987). Esta teoria ha sido aplicada en el anélisis de obras
musicales a través de esquemas dinamicos, como por ejemplo el esquema centro-
periferia en relacién a un grado determinado de la escala tomado como centro de
gravitacion (Pefialba, 2005; Pefialba, 2008, 66).

Laban, por otro lado, individuo en la vivencia cotidiana unos esquemas motores
basicos comunes a diferentes entornos y situaciones, que pueden ser definidos como
conjuntos de cualidades pertenecientes a la rutina humana y que pueden ser aplicados
incluso en las coreografias. La observacion clinica muestra que los nifios, en sus
primeros meses de vida, intercambian con las madres secuencias vocales y gestuales
variadas segun timbre, intensidad y acentuacion (modelizacion reciproca) (Stern, 1998).
Este proceso bésico para el aprendizaje sigue en la blsqueda de secuenciacion que
Laban observo6 en los nifios buscando modular la energia motora de cada movimiento
(Laban, 1984, 30). Las secuencias se manifiestan en las maneras de aprovechar el
instrumento corporal, las direcciones tomadas y las formas creadas, el desarrollo ritmico
y el tiempo de ejecucidn, la organizacién de acentos y frases (Laban, 1984, 45). Dentro
del continuo fluir de movimientos en un cuerpo viviente, a veces se ponen en acto
combinaciones de actitudes especificas hacia los distintos factores de movilidad (Laban,
1987, 131)%.

Algunas de estas acciones pueden ser consideradas “bésicas”, representando
“combinaciones de peso, tiempo y espacio” basadas en “dos actitudes mentales
principales, que implican, por un lado, funciones objetivas y, por el otro, sensacion de
movimiento”, definidas como “de lucha o resistencia y de complacencia o docilidad”
(Laban, 1987, 135). De hecho, las acciones basicas, afectadas por las limitaciones en la

estructura del cuerpo®, se definen segtn la actitud hacia el peso, el tiempo y el espacio:

80 \Ver el apartado 5.2.
81 \er el apartado 5.2.
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PESO ESPACIO | TIEMPO
FLOTAR liviano flexible sostenido

ACOMETER O GOLPEAR CON LOS PIES firme directo subito
DESLIZAR liviano directo sostenido

HENDIR EL AIRE firme flexible stbito

DAR TOQUES LIGEROS liviano directo subito

DAR LATIGAZOS LEVES liviano flexible subito
PRESIONAR firme directo sostenido
RETORCER firme flexible sostenido

Figura n° 4. Las acciones basicas de Laban y sus cualidades del movimiento. Elaboracion propia
(Laban & Lawrence, 1974, 14-24; Laban, 1984, 64-79; Laban, 1987, 132 y 266-269)

Ademas de la compleja notacion coreografica, que no trataremos, Laban cred
también un sistema de representacion gréafica de los factores de movilidad y de sus

combinaciones (Laban, 1984, 60-61)%2, en el que la unidad minima, el effort, se

representa por un 7 pegadas a la extremidad en alto a la derecha se representan las
cualidades espaciales de directo <y flexible Jy, pegadas en bajo a la izquierda, las

de peso liviano |/yfirme l/

o (_ Presionar

| ~ Acometer, golpear con los pies

- HRetorcer H_Hendir el aire

_ Deslizar — Dar toques ligeros

)

Figura n® 5. Representacion gréafica de las acciones basicas de Laban y sus cualidades del movimiento.
Elaboracién propia (Laban, 1987, 268-269; Laban & Lawrence, 1974, 14-24; Laban, 1984, 60-79)

— Flotar —Dar latigazos leves

82 |_a traduccion en castellano es parcialmente modificada aqui y en otras citaciones.
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Los movimientos resultantes son combinaciones de cualidades espaciales y de

peso ( HL IJ). Si a estos afiadimos los signos de los valores temporales

/ / _ . .
—  (sostenido) y — (subito), obtenemos la gréfica de las ocho acciones bésicas
(figura n° 5) que pueden ser también representadas visualmente en las relaciones
internas de cualidades de peso (P), espacio (E) y tiempo (T) que las forman en un

“diagrama de contrastes” (figura n° 6).

-] - flotar
T A E ‘T/v |
- .
l d;::) ques E A dfé’vgilstlgazOS
geros
P
P
P P
presionar
| J
T - E o retorcer
/ ¥ T
‘r golpear
- > hendir el aire

Figura n° 6. Diagrama de contrastes para representar las relaciones entre cualidades del movimiento.
Elaboracién propia (Laban & Lawrence, 1974, 31)

Algunas acciones pueden realizarse con la cualidad libre (—/) 0 sujeta

(L) del flujo (en el caso del “acometer o golpear con los pies”, cuyo simbolo se

vuelve en | o { o del flotar, representado por — o — ). El

“presionar”, por otro lado, es un movimiento con evidente flujo sujeto ( ‘ ),
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de fluidez se puede realizar en las acciones de “retorcer”, generalmente realizada con

mientras que el “dar latigazos leves” utiliza el flujo libre ( —). El control opuesto

flujo sujeto (— %) y de “deslizar”, que generalmente se realiza con flujo libre

( — ) (Laban, 1984, 62-63). Las caracteristicas principales de las acciones bésicas
han sido descritas detalladamente (Laban, 1987, 64-79):

o El “presionar” ( (_) se puede definir como una “lucha” contra el peso y el
espacio que produce una fuerte resistencia y sigue un empuje unidireccional, o
también como un “abandonarse” al tiempo, sosteniendo la accion durante un periodo
determinado. Sus caracteristicas son la continuidad firme y constante de la tension
opuesta y la fuerza ejercida por medio del peso.

o El “dar latigazos leves” (" —) es una “lucha” contra el tiempo que acelera la
accion para que ocurra en un breve periodo o también un “abandonarse” al peso
(aflojando la tensién muscular y logrando una sensacion de ligereza) y al espacio
(abandonando el tiron unidireccional y rindiéndose a la sensacién de ubicuidad). Se
suele realizar hacia el exterior 0 a veces hacia el cuerpo, usando el lado abierto de la
mano hacia atras. Corresponde a la imagen mental del leve revoloteo de una pluma.

o El “acometer” o “golpear con los pies” (| ) se puede definir como una “lucha”
contra el peso, el espacio y el tiempo, sin “abandonarse” a ellos. Se realiza dando
pufietazos o con otros movimientos. Si se golpea un objeto real se encuentra
resistencia; sin objeto se exige una tensién opuesta de los musculos antagonicos.

o El “flotar” ( ) es, por lo contrario, un “abandonarse” al tiempo, al peso y al
espacio, sin “luchar en contra”, tipico de las transiciones durante los cambios entre
las diversas posiciones del cuerpo. En esta accién prevalece la funcién muscular
continua. Se puede representar con la imagen mental del humo en el aire.

o La accién de “retorcer” (T H), que consiste en el “abandonarse” al tiempo y al
espacio y “luchar contra” el peso, se actla a través de los masculos que ejecutan el
necesario movimiento opuesto (como cuando se escurre un trapo) y del
funcionamiento muscular multilateral que genera cambios continuos de direccion.
Se caracteriza por las sensaciones de fuerza y de lenta resistencia muscular, como en
presionar pero con mayor flexibilidad de las articulaciones, y otra sensacion peculiar
al comprimir el pie sobre el piso, transfiriendo el peso del cuerpo, para preparar la
pierna y poder dar un paso. Le corresponde la imagen mental de los remolinos de
aire y agua o de las Ilamas vacilantes.
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o “Dar toques ligeros” ( — ) es una accion caracterizada por la “lucha” contra el
tiempo y el espacio y “abandono” al peso, donde se percibe la resistencia del objeto,
producida por unos musculos y relacionada a su elasticidad y los musculos
inadecuados se mantienen pasivos. Unas imagenes que representan esta accion son
el escribir a maquina, o el retocar del pintor.

o En el “hendir el aire” (H_), basado en la “lucha” contra el peso y el tiempo y el
“abandono” al espacio, los mtsculos antagonicos se mantienen pasivos, la fluidez es
decreciente y el equilibrio se mantiene, dado que la fluidez libre no encuentra
resistencia en el aire, gracias a la accion de unos musculos que frenan la caida.

o El “deslizar’ (— ) actia como “lucha” contra el espacio y “abandono” al peso
y al tiempo, a través de una disposicion a detenerse generada con el control
permanente de los musculos antagénicos. Imagenes que le corresponden son el
estiramiento o encogimiento de objetos elasticos.

Como se intuye leyendo estas descripciones, en las acciones mas complejas el
uso de imagenes puede ayudar a la comprension inmediata e intuitiva, utilizando como
recurso el mismo origen mimico-dramatico de la teoria de Laban y considerando que la
relacién con la vivencia es basica en las mas importantes metodologias didacticas®. Las
secuencias de dos 0 mas acciones basicas, llamadas también “ritmos de effort”, pueden
facilitar la comprension de las distintas acciones que las componen, tomando conciencia
de los contrastes. Por ejemplo, la transicion de presionar a deslizar (0 viceversa) sirve
para experimentar la disminucion o el aumento de la fuerza, la secuencia del flotar al
dar latigazos leves (0 viceversa) para experimentar un aumento o disminucion de la
velocidad, asi como la transformacion del arremeter al hendir el aire (0 viceversa) sirve
para experimentar un aumento o disminucion de la intensidad (Laban, 1987, 79-84).
Asimismo, dentro de una accion puede ser evidenciado uno de los factores de movilidad
(que va a tener, entonces, un “rango” especial). De esta manera, se obtienen variaciones

o derivados de las acciones basicas (Laban, 1987, 268-269):

8 Por ejemplo Willems utiliza ejemplos de ritmo derivados de la naturaleza: Willems, 1956/1984;
Chapuis, 1997, Ortiz, 2007).
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| presionar : aplastar

cortar comprimir

r acometer *

. empujar dar pufietazos picar

retorcer - tirar para si arrancar estirar

— — —_ dar latigazos

hendir el aire golpear arrojar
i i — untar . —_— manchar
S deslizar — alisar
-
— dar toques
. S olpear S :
li — acariciar golp * sacudir
1geros suavemente
—  flotar —  esparcir —  remover . frotar
suavemente
——dar latigazos _
— lanzar, dejar — balancear — .dar tirones
leves
caer (repeler)

Figura n° 7. Representacion gréfica de los diferentes matices en las acciones basicas. Elaboracion
propia® (Laban, 1987, 268-269; Laban & Lawrence, 1974, 14-24; Laban, 1984, 58-88)

#Hemos corregido el error en el grafico de la accion de dar toques ligeros, representada graficamente
como la de dar latigazos leves.
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Musicalmente hablando, el uso de acciones basicas encuentra una aplicacién no
solo en el gesto de direccién, como ha sido evidenciado por muchos investigadores y
directores de orquestas y coros®, sino también en las conductas relacionadas con el uso
de la voz y la practica instrumental. Unos ejemplos experimentados en la actividad
didactica del investigador (no derivados de Laban) pueden ser la accion de “presionar”
(en el ligero apoyo diafragmaético de la voz y del soplo para los vientos), el “hendir el
aire” (con acento dindmico o de rango en el peso firme, para tocar el giiro), el “dar
latigazos leves” (si se aligera el peso de la accion precedente, por ejemplo al tocar las
maracas), el “torcer” (en el sforzato), el “dar toques ligeros” (en el picchettato), esta
ultima accion con énfasis en el peso ligero (efectos vocales en el Aria de la Reina de la
noche de Mozart) o con énfasis en el espacio directo (en los staccato rapidisimos) o en
el tiempo subito (al tocar las maracas o el pandero oceanico), el “deslizar” (en los
glissandi), el “flotar” (al tocar el palo de la lluvia o al frotar una piel de tambor, donde
se puede enfatizar el tiempo sostenido o el peso liviano) y finalmente la accion de

“acometer” (en un f con las percusiones).

8 Ver el apartado 9.2.
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5.5 Observacion y analisis del movimiento

A Laban debemos, ademas de sus aportaciones educativas y coreogréaficas, la
creacion de un sistema de notacion coreografica Util para la danza y los movimientos
escénicos. Se ha intentado incluso una comparacion entre la notacion musical y la
kinetografia de Laban, pero su realizaciéon resulta muy complicada, por lo menos en el
analisis de la musica clasica occidental, cuyas partituras se basan en sistemas de
mensuracion temporal culturalmente predeterminados (Staro, 1995, 7). Ademéas en el
sistema de Laban faltan indicaciones especificas sobre la “realidad dindmica del sonido”. Es
verdad que en otras culturas se tienen mas en cuenta los sistemas de acentuacion, dimension
energética de la mensuracion temporal (Staro, 1995, 8); aun asi, la notacion de Laban nos
parece mas apta para el analisis coreogréfico tanto en las artes escénicas como en los
estudios etno-antropolégicos. Algunos etnomusicélogos, como Mantle Hood, proponen
utilizarla como punto de partida para elaborar un sistema universal de escritura de la masica:
de hecho, pese a todos los puntos débiles que le han sido criticados (Camara de Landa,
2004, 148, 420), hay que reconocer su caracter no dogmatico y, mas alld de cualquier

universalismo, su papel en la investigacion intercultural.

Laban ha proporcionado recursos mas sencillos e igualmente eficaces, adecuados
para contextos de investigacion sobre el movimiento que son distintos a la danza y los
estudios comparados; por ejemplo, una ficha muy variada (Laban, 1987, 93) que tendremos

en cuenta en la elaboracién de los documentos de recogida de datos:

a. Modos de usar el cuerpo:
o Parte superior o inferior del cuerpo.
o Parte derecha o izquierda del cuerpo.
o Apoyado o no en el suelo.
o  Simétrico o asimétrico.
o Con movimientos simultdneos o sucesivos en uno o dos miembros.
b. Elespacio:
o Direcciones y niveles de pasos y gestos.
o Cambio de frente.
o Extension de gestos y pasos.
o Forma de los gestos.
c. Eltiempo:

o Gestos y pasos rapidos y lentos.
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o Repeticion de un ritmo.
o Tempo de un ritmo.
d. El peso:
o Tension fuerte y débil.
o Distribucién de los acentos.

o Elfraseo segun provenga de periodos acentuados o no acentuados.

Dentro de las pautas de observacion mas detalladas destacan, asimismo, aspectos que
siguen siendo siempre actuales como puntos de partida, y muchos de los cuales seran
profundizados en las aportaciones posteriores de Bartenieff y de otros estudiosos®. Es
impresionante también observar como muchos de estos factores resultan basicos en el gesto
de direccion, tanto expresiva como funcionalmente. Primariamente, Laban considera basica
la relacion entre todos los factores, es decir, entre cuerpo, espacio, tiempo y peso (Laban,
1987, 92-94) y entre todo el cuerpo y las distintas partes (Laban, 1987, 50 y 56-57). Otras
relaciones mas especifica ocurren entre el “centro de gravedad” (pelvis) y el “centro de
levedad” (esternon) (Laban, 1987, 99-100) y en la funcion de las caderas como “sefial” de la
pelvis, siendo éste ultimo su enlace con el pecho, parte mas movil del tronco (Laban, 1987,
102 y 108). Asimismo, la relacion entre punto de apoyo y centro de gravedad genera un
equilibrio inestable, que afecta a las acciones de contrarreste para evitar la caida, al control
del flujo y al tipo de energia empleada (Laban, 1987, 115-116).

Otros aspectos son las direcciones y los niveles espaciales de cada gesto en relacion
con su articulacion y su desplazamiento (Laban, 1987, 57-60) y los cambios de nivel
espacial dentro de una misma accién, y como consecuencia de distintas acciones (Laban,
1987, 66). Algunos se revelan béasicos en el gesto de direccion, como la transferencia del
peso (dando un paso) y su relacion con el cuerpo y los gestos de preparacion (Laban, 1987,
51-56 y 60-61), asi como los parametros temporales y sus relaciones con la motricidad y con
la masica (Laban, 1987, 74-77), el uso de la fuerza o resistencia muscular en el peso y los
acentos de tension (Laban, 1987, 77-81); y finalmente la “mirada” del pecho (es decir, su

enfoque espacial) y de otras partes del cuerpo (Laban, 1987, 101 y 104-106).

8 \eer el capitulo 6.
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5.6 Labany laeducacion

Laban basé su pedagogia en la consideracion de las etapas evolutivas del desarrollo
motor y de la espontaneidad del nifio, cuya exigencia es expresar la “energia interna
viviente” a través de impulsos motores (Laban, 1984, 27). Segln Laban es importante en la
educacion temprana no hacer perder al nifio su espontaneidad introduciendo demasiadas
correcciones, que podrian generar “falta de naturalidad como resultado de la superposicion
de concepciones adultas sobre el movimiento™ (Laban, 1984, 30). Su enfoque pedagdgico se
basa en la integracion del conocimiento intelectual con la experimentacion (Laban, 1984,
22-23) y pertenece a aquella tradicion educativa enfocada al desarrollo global del ser
humano, ya representada en el modelo ideal de Schiller de “educacion estética” (Schiller,
1990).

Central en la experimentacion resulta la experiencia de la improvisacién, no
concebida como cadtica expresion de impulsos, sino como progresiva capacidad de tomar
conciencia de las posibilidades expresivas méas familiares o ignotas. Para él la comprension
del movimiento se enriquece gracias a la progresiva conciencia de los grados de control
posibles, sobre todo en el flujo de tension muscular. Esta necesidad de economizar la
energia resulta evidente no solo en las artes escénicas, sino también en todos los trabajos que
implican esfuerzos fisicos desequilibrados, por ejemplo en las fabricas (Laban & Lawrence
1974, 15).

Lamentablemente, a pesar de los hallazgos psicopedagdgicos, a menudo la didactica
se enfoca mas en la ansiedad de lograr resultados funcionales para la realizacion de
espectaculos y audiciones. Por eso nos parece siempre actual la postura de Laban, segun el
cual “en las escuelas no debemos intentar producir un éxito exterior por medio de
realizaciones eficaces (Laban, 1984, 57). En este sentido el coredgrafo ha esbozado una
teoria psicopedagogica del desarrollo motor en etapas sucesivas, planteando una didactica
fundada en las habilidades que ha inspirado parte del pensamiento de Gordon®’. Aunque sus
sugerencias se refieran a la danza educativa, pueden afectar a las actividades musicales

basadas en la motricidad.

87 \er el apartado 9.1.
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En la primera etapa (Laban, 1984, 29-32), como se ha dicho antes, el maestro tiene
que respetar la espontaneidad del nifio, empezando a corregirlo y a asesorar las formas solo
“cuando el nino ha desarrollado su personalidad sin restricciones ni inhibiciones y puede
entender y apreciar el significado completo de lo que se le solicita”. En esta temporada no
hay que buscar la precision de los movimientos, sino dejar que se desplacen utilizando
globalmente el cuerpo. Se pueden experimentar, en las sucesiones prolongadas y continuas
de movimientos, los matices del flujo, empezando con acciones elementales (arremeter,
tocar ligeramente, acometer, golpear con los pies), introduciendo gradualmente el apoyo
(con la presion) e inventando secuencias para abarcar las diferencias entre tensiones fuertes
y suaves, movimientos subitos y sostenidos. EI maestro tiene que observar en los nifios el
uso de los cuatro factores de movilidad, respetandolos. Ellos suelen aprender las cualidades
sostenidas después de la velocidad, la resistencia al peso después de los movimientos
enérgicos, el uso ubicuo del espacio después de los movimientos directos. ES preciso
estimular la imaginacién con sugerencias antes que preocuparse por la simetria o la
exactitud de la direccion en el espacio, siendo los nifios muy listos en responder a dichos

estimulos.

Algunos temas aptos para la primera etapa (Laban, 1984, 38-41) pueden ser
relacionados a la toma de conciencia del cuerpo (utilizar las diferentes partes), del peso y del
tiempo asi como del espacio (extensién, aproximacion al centro del cuerpo, conciencia del
aula donde el cuerpo se mueve), del flujo corporal en el espacio y en el tiempo (continuidad
del movimiento en trayectorias rectas, tortuosas, serpenteantes, con diferentes velocidades, a
varios ritmos, marcados batiendo palmas, cantando o tocando tambores), de las acciones
aisladas (importante también para desarrollar el sentido de los acentos) y de los momentos
de transiciones entre repeticiones (por ejemplo con cambios de postura o transferencia de
peso). Asimismo se cuidan el uso instrumental de las diferentes partes del cuerpo y la
capacidad de adaptacion a los compafieros. Resulta evidente que algunos temas sean
estrechamente relacionados a las conductas musicales, asi como la relacion entre flujo y
pulso que sera considerada en el modelo educativo de Gordon (aunque para este ultimo,
como veremos, el nifio tiene que preocuparse de marcar el pulso solo después haber

vivenciado la capacidad de fluir libremente y con continuidad con su cuerpo)®®.

8 \Ver el apartado 9.1.
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En la segunda etapa, entre 8 y 11 afios (Laban, 1984, 31-32), los profesores pueden
pretender mas complejidad y mas método, involucrar a los mismos nifios en la observacion
del movimiento siempre explicando con palabras concretas relacionadas a la vivencia.
Después se puede desarrollar mas la intencion “mental” del movimiento (Laban, 1984, 32-
33). Las sugerencias de Laban sobre la segunda y la tercera etapa, de hecho, afectan més a la
preparacion a la danza, aunque dentro un concepto de danza creativo y abierto. Para las
etapas avanzadas Laban propone mas temas (Laban, 1984, 41-57), como por ejemplo las
formas del movimiento (dibujar en el aire), las combinaciones de las ocho acciones basicas,
la orientacion en el espacio (disefios mas definidos con figuras conocidas, intentando
aprender a percibirlos globalmente), las figuras y las maneras de emplear la energia usando
diferentes partes del cuerpo (experimentando con cuidado extensiones no habituales), la
elevacion desde el suelo, la sensacion del cuerpo colectivo, del grupo (movimientos de
grupo, un grupo observa a otro que se mueve, etc.) y experiencias con distintas formaciones
grupales, las cualidades expresivas (relacion con las emociones, expresion en palabras). La
orientacion a la construccion de formas, las combinaciones de acciones basicas y la atencion

al grupo son aspectos, una vez mas, relacionados también al gesto de direccion.

Otra observaciéon importante, en general, del coredgrafo es que la educacion
desarrolla la capacidad de estimular, estudiar y controlar los impulsos que cada sujeto que se
mueve imparte al sistema nervioso y muscular transformando asi sus maneras de emplear la
energia (Laban, 1984, 35). Dichos impulsos se desplazan en el espacio, y en las trayectorias
y en los ajustes de tension se encuentran con la necesidad de un equilibrio (Laban, 1984,

36), como se observa también mirando a los mésicos™.

Una de las peculiaridades mas importantes de la pedagogia de Laban aplicada a las
artes escénicas es el hincapié en el trabajo de grupo. Este caracter puede ser aplicado
también al aprendizaje musical cooperativo. La comunicacion entre miembros del grupo,
por ejemplo a la hora de tocar en conjunto, se basa no sélo en la escucha reciproca y en la
atencion a los gestos del eventual director o a la partitura, sino también en la atencion
general, la comunicacion gestual inconsciente, la actitud comunicativa, aspectos que Laban
cuida en su didactica. En un grupo-clase de alumnos de primaria, las sugerencias de Laban
podrian ayudar a los profesores a elegir actividades que estimulen distintos tipos de atencion

y coordinacion reciproca. Ejemplos son algunos ejercicios escénicos, relacionados con el

8 Ver el capitulo 8.
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mundo del mimo y en general a la imaginacion y las emociones (Laban, 1984, 224-227),
como la realizacion de una acciobn comin en que varios movimientos se armonizan, la
reaccion del grupo a un reto para experimentar la coordinacion de las diferentes cualidades
de varias personas que se mueven a la vez o la division en dos grupos hostiles o con un
solista en desafio con el grupo, para organizar en secuencia los cambios energéticos en las
fases de la lucha®. La imaginacién®, por otro lado, es un elemento fundamental de la
improvisacion, porque afecta al uso de la energia en el movimiento, paralelamente a la

influencia de la accién en los estados mentales (Laban, 1984, 105).

% Dicha experiencia ha sido aplicada da quien escribe a un grupo de alumnos suyos de la Universidad de
Palermo (Italia), en un taller de misica y movimiento, para experimentar, por medio de coreografias con
grupos mimicos de contraste, el analisis formal de una pieza con motivos contrapuestos en dialogo reciproco.

% Elemento esencial en metodologias que se basan en Laban, por ejemplo en el movimiento creativo (ver el
apartado 2.4).
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5.7 Labany la musica

La manera de emplear la energia puede manifestarse en el movimiento de un bailarin
0 de un obrero, pero también, segun Laban, se puede escuchar en el canto o en el habla
(Laban, 1987, 42). Asimismo, la economia en el uso de la energia “hace que un movimiento
parezca facil de ejecucion”, y eso ocurre también en “los movimientos necesarios para los
organos que emiten la voz, que normalmente no se ven” (Laban, 1987, 19). Sin embargo,
hablando de instrumentos musicales en general, la notacion musical convencional occidental
no permite anotar, ademas de las cualidades espaciales, tampoco el caracter dindmico de las
palabras musicales referidas a la tension corporal con las que hay que tocar: sostenuto,

presto, forte, piano, glissando, staccato, etc. (Laban, 2003, 109)%.

A pesar de estas limitaciones, el enriquecimiento de los conceptos musicales a través
de su relacion con la vivencia motriz podria ser considerado la mayor aportacion de Laban a
la teoria musical, de manera parcialmente andloga que en Dalcroze. En ElI Dominio del
Movimiento, Laban analiza los conceptos de “velocidad”, “tiempo-ritmo” (combinacion de
duraciones iguales o diferentes), “tempo”, “pausa” aplicindolos a acciones corporales
(Laban, 1987, 74-77) y no considerandolos aisladamente. Por ejemplo, el concepto de pausa
afecta al flujo de tension muscular, como se puede experimentar “cuando se reduce la
sensacion de seguir fluyendo” al “hacer una pausa”, donde dentro de la inmovilidad
“podemos experimentar la sensacion de una continuacion, pero que es retenida” (Laban,
1987, 141). Este andlisis ilumina un aspecto especifico de los problemas del solfeo
encontrados por Dalcroze, siendo muchas veces la incapacidad de autocontrol muscular la

causa de anticipaciones.

El ritmo es definido por Laban en relacion con el tiempo. Cada la duracion de un
movimiento se compara a otra, se estd considerando el “ritmo temporal del movimiento”.
Igualmente que en la mdsica, en los movimientos se suelen marcar, con esfuerzos
musculares, unos acentos (Laban, 1984, 97-98). Ademas que en el “orden de sucesion y
relaciones” de los efforts “dentro de una secuencia”, el ritmo puede encontrarse en el
conjunto de “relaciones de varias secuencias entre si” (Laban, 1987, 289). La palabra
“ritmo” en griego tiene un significado parecido a “flujo”; sin embargo el flujo puede

referirse a un ritmo (el flujo del ritmo se mide con las interrupciones), pero también a un

%2 Ya aludimos a los limites de aplicacion de la notacion de L. a la misica: ver el apartado 5.5.
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movimiento aislado. En este caso el flujo tiene que ser observado independientemente del
tiempo porque su cualidad de libre o sujeto es independiente de la rapidez (Laban, 1987,
270-271).

Cada factor de movilidad tiene también su propio ritmo (Laban, 1987, 200-205). El
“ritmo de espacio”, por ejemplo, se manifiesta como desarrollo sucesivo de las direcciones
cambiantes o formas a través de acciones simultaneas de distintas partes del cuerpo. El
“ritmo de tiempo” se manifiesta en diferentes polaridades, tales como: lucha/indulgencia,
division del continuo fluir en duraciones iguales o desiguales, libertad/dependencia del
metro, regularidad/irregularidad de las vibraciones. El “ritmo de peso”, por otro lado, es la

combinacidn de partes acentuadas y partes sin acentuar.

Otro parametro de la teoria de Laban que afecta a la mdsica es la intensidad, cuyo
grado se relaciona a la cantidad de energia que se pone (moderada, media, exagerada), en
una cualidad especifica (Laban, 1987, 272-274)®. El grado se diferencia del rango, que es la
eleccion de un factor de movilidad entre otros en que se va a enfocar el movimiento, y que
hemos tratado hablando de las acciones béasicas. Pueden también darse situaciones en las que
peculiaridades de rango y grado se encuentran mezcladas dentro de una cualidad dada, o que

sean matizadas por crescendo o diminuendo (Laban, 1987, 279).

La motricidad sirve a la educacién musical en la medida en que ayude a la audicion
interior y al desarrollo de las habilidades musicales. Como observado por Dalcroze y
Gordon®, si no esta bien desarrollada puede causar problemas en las mismas conductas
musicales. Por eso su cuidado, aunque no abarque una vision global de la educacion
musical, resulta imprescindible, considerando que la educacion expresiva, sobre todo en la
escuela infantil y primaria, es una educacion global, respetuosa de la plasticidad cerebral del

nifo.

% En la observacién de musicos esta opcion ha sido utilizada también en investigaciones no basadas en el
LMA (ver el capitulo 8).
% Ver los apartados 7.2 y 9.1.
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6.1 Bartenieff y Hackney

Ingmard Bartenieff (1890-1981), alumna de Laban nacida en Alemania y luego
trasladada a Estados Unidos, profundizo, con la colaboracién de Dori Lewis, en la
aplicacion del método de su maestro en la danzaterapia y en la observacion etnogréfica
(anlisis comparado de los patrones motores utilizados en las distintas culturas)® (Bartenieff
& Lewis, 1980, 22 y 170-172). Bartenieff matizo la teoria de Laban, planteando unas
preguntas para la observacion del movimiento. La mayor aportacion, desarrollada después
por Hackney, ha sido el enfoque holistico, resumido en una ficha que llevd a cabo para la

observacién preliminar de las sesiones (Bartenieff & Lewis, 1980, 22):

o “¢De qué partes [del cuerpo] nace el movimiento y qué secuencia genera?
o ¢Empieza por el centro o por las partes periféricas del cuerpo?

o ¢ Cudles partes son activas y cudles pasivas?

o ¢Para qué se involucran las demas partes?

o ¢Los movimientos llevan hacia el centro del cuerpo o lo alejan de élI?

o ¢ Qué conformaciones resultan?

o ¢ Qué cadenas musculares estan involucradas? ¢Cudales omitidas?

o ¢Las partes estan utilizadas simultdneamente o en secuencia?

o ¢ Estén utilizadas simétricamente o asimétricamente?

o ¢ Cémo se mueve o0 se retiene el centro del peso?

o ¢ Qué sistemas de apoyo se actlan para mantener el equilibrio del centro durante todo el proceso?
o ¢Cémo se relacionan al proceso de respiracion?

o ¢Cbémo se arraiga el cuerpo al suelo?”

En todas estas preguntas Bartenieff considera las relaciones entre el cuerpo y el
espacio externo, el movimiento y la respiracion, el centro y la periferia del cuerpo mismo y
su relacion con las secuencias motrices. Por lo que afecta a la psicologia, la estudiosa
interpreta los factores de movilidad de Laban matizando las cualidades que resultan mas

caracteristicas (figura n° 8).

En el analisis del movimiento, Bartenieff aclara su explicacion citando muchos casos
derivados de la vivencia. Rodear un objeto pesante antes de lanzarlo, por ejemplo, es una
experiencia practica de control del flujo muscular (Bartenieff & Lewis, 1980, 53-55). Por

otro lado, en muchos juegos de nifios 0 en su misma manera de andar se observa una actitud

% Su modelo fue también Alan Lomax, que ha utilizado un sistema parecido de analisis comparada, pero
aplicado a las distintas formas de cantar en diferentes etnias.
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relajada que es un ejemplo claro de liberacién del control del flujo®. La cualidad del flujo es
basica en la observacion, siendo el flujo mismo “el iniciador de la accion”. En la
observacion del uso del peso destaca el ejemplo del piano con sus matices de intensidad, asi
como la distincion entre uso neutro, pasivo y activo del peso, segun la actitud hacia el

aparato muscular y la gravedad (Bartenieff-Lewis, 1980, 55-56).

FACTORES DE MOVILIDAD CUALIDAD

ESPACIO ATENCION

¢Cémo me relaciono con el espacio? Pensar. Orientarse, puntualmente y en general

PESO INTENCION

¢Cudl es mi impacto? Afirmar. Crear un impacto fuerte o ligero. Sentir mi propio peso,
mi yo mismo.

TIEMPO DECISION

¢Cuando necesito completar la accion? Urgencia o no urgencia. Acelerar o ralentizar.

FLUJO PROGRESION
Como ir adelante Sentirse vivos. Cémo empezar y como ir adelante. Libremente o
con cuidado.

Figura n°® 8. Las cualidades de Laban segun Bartenieff. Elaboracion propia (Bartenieff & Lewis, 1980, 53)

Otro aspecto llamativo de la teoria de Bartenieff es la analogia con unos parametros
musicales, sobre todo la secuenciacion de patrones ritmicos y de fraseo, que se observa por
ejemplo en la direccion de orquesta (Bartenieff & Lewis, 1980, 71) y donde se necesita el
apoyo de una adecuada respiracion (Bartenieff & Lewis, 1980, 73). Relativamente a la
musica (pero también en otras artes), para la autora es importante observar “las tensiones

corporales”, que informan sobre los ritmos presentes (Bartenieff & Lewis, 1980, 75):

Importante en el estudio de Bartenieff son los conceptos de tension y contra-tension
corporal. Un ejemplo claro es la contra-tension hacia abajo para compensar los movimientos
de tensidn hacia arriba que se hacen con los brazos y la parte superior del cuerpo (Bartenieff
& Lewis, 1980, 103). Dicha ambivalencia de tensiones es muy importante para considerar a

la hora de analizar las consecuencias de ajustes corporales en las conductas musicales. En

% Esta experiencia del flujo libre, como comentaremos después, resulta fundamental en el desarrollo del
método de educacion musical de Gordon.
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los movimientos y gestos de los musicos, la distribucion de las tensiones y contra-tensiones
en el cuerpo esta relacionada no sélo con la postura, sino también con las peculiaridades
mismas del instrumento tocado (tamafio, praxis ejecutiva etc.). El cuerpo puede ser
involucrado globalmente o el enfoque del movimiento centrarse en unas partes mientras que

otras permanecen mas pasivas (Bartenieff & Lewis, 1980, 187).

Peggy Hackney, alumna de Bartenieff, profundiza en los logros de su profesora. Su
concepto bésico es la conexion que se encuentra no solo entre las partes del cuerpo, sino
también entre el cuerpo y el entorno y el cuerpo mismo y los demas sujetos. En nuestra
investigacion es importante tratar estos aspectos, porque afectan a la comunicacion, central
en el gesto de direccién. Dichas conexiones se guardan continuamente en el sistema neuro-
muscular en forma de patrones fundamentales (fundamentals) de globalidad corporal, es
decir, la respiracion y las conexiones entre centro y periferia, entre cabeza y cola, entre
arriba y abajo, a la mitad del cuerpo (en el sentido vertical, unilateral) y trasversal-lateral.
Dichos patrones “representan un nivel primario de desarrollo y experiencia”; cada uno
“organiza una manera de relacionarse con si mismos y con el mundo” (Hackney 2002, 13)*,
por ejemplo en la contact improvisation®® la idea de acercamiento-alejamiento del centro del
cuerpo de cada participante ha sido aplicada como vivencia del riesgo en la caida (Stone

2006)*. Todos los patrones se encuentran al comienzo del dfa, cuando nos despertamos:

“Confirmamos nuestra relacion con el fluir basico de la respiracion que nos proporciona la vida en el
momento en el que estamos en la cama y bostezamos, tomando grandes cantidades de nuevo oxigeno,
llendndonos con energia (patron de la Respiracién). Nos estiramos hacia fuera del ombligo y volvemos
hacia eso con todo el cuerpo (patron Centro-Periferia). Exploramos nuestra espina dorsal, tal como nos
torcemos y sentimos el nivel de flexibilidad consecuente con los acontecimientos cotidianos (patrén
Cabeza- Cola). Empujamos para sentarnos. Hacemos alcanzar el piso con nuestros pies y empujamos
para levantarnos (patron Arriba-Abajo). O quizas empujamos hacia abajo para ayudarnos en ponernos
las zapatillas (patron de la Mitad del Cuerpo). Y por fin andamos (patron Trasversal-Lateral)” (Hackney
2002, 13-14).

Los patrones fundamentales de conexién caracterizan el cuerpo del masico, y por eso
fueron considerados en la ficha de observacidén detallada que se proporciond al grupo

direccion.

%" Como se puede observar, derivan en parte de la ficha de observacién de Laban, mostrada en el apartado 5.5.
% La contact improvisation es una practica de improvisacion coreogréfica en pareja, muy difundida en EE.UU.
y en Europa, basada en el contacto fisico (por ejemplo sujetandose, empujandose, ayudando la pareja a
deslizar).

% Este ejemplo hace entender que, por medio de la conciencia de las cualidades del movimiento, es posible
transformar los que consideramos errores en el aprendizaje instrumental (como en la caida en la contact
improvisation) en juego de experimentacion.
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6.2 Kestenberg y su grupo de estudio

Kestenberg y su grupo de estudio profundizaron en la parte de la teoria de Laban
relativa a aquellos movimientos inconscientes que, segun el coreografo, pueden acompanar
“como una sombra” a movimientos especificos (Laban, 1987, 27). Esto ocurre porque la
actitud interior de quien se mueve afecta a las dindmicas de los movimientos: por ejemplo la
disminucion de intensidad y de velocidad pueden relacionarse a la prudencia o la duda
(Laban, 2003, 100). Asi se explica el interés para el LMA de muchos danzaterapeutas o
estudiosos del movimiento en perspectiva psicoanalitica o fenomenoldgica. Judith
Kestenberg (1910-1999), de hecho, fue una importante psicoanalista de origen polaco que
estudio en Viena. Siempre interesada en la relacion entre cuerpo y psique se dedico también
al estudio de Laban. En su investigacion, a la cual colaboraron otros psicologos y estudiosos
del movimiento, se aplica clinicamente el LMA, integrandolo con las teorias provenientes
del psicoandlisis infantil (Kestenberg Amighi, Loman & Sossin, 1999, 4-7). Aunque sus
estudios afecten sobre todo casos clinicos en el marco de la psicologia del desarrollo
evolutivo (destacan sus estudios sobre los nifios que padecieron el holocausto), sus

aportaciones a la teoria de Laban afectan también a la educacion y a la musica.

Segun el KMP (Kestenberg Movement Profile, “perfil de analisis del movimiento de
K), un perfil de andlisis diacrénico e individual del movimiento compuesto por nueve
diagramas'® a menudo utilizado por la danzaterapia, se pueden aislar cuatro conjuntos de
caracteristicas en el uso de la energia motriz (Kestenberg Amighi, Loman & Sossin, 1999,
3): los ritmos del flujo de tension (que reflejan las necesidades inconscientes), las cualidades
del flujo de tension (que reflejan el temperamento y los afectos), los “pre-efforts
energéticos” (que reflejan las maneras inmaduras de enfrentarse a las situaciones, utilizadas
tanto en el aprendizaje como en las conductas defensivas) y los efforts (utilizados en el
enfrentamiento a los elementos del espacio, del peso y del tiempo). Asimismo, al grupo de
estudio se debe la distincion entre los movimientos que reflejan sentimientos interiores
(“flujo de forma bipolar”) y los que involucran respuestas a estimulos especificos (“flujo de
forma unipolar”), la profundizacion en el estudio de los gestos mas cercanos a la kinesfera
corporal, es decir, el espacio que nos rodea (“disefio del flujo de la forma™), la aplicacion de

los logros de sus investigaciones a la psicologia del desarrollo evolutivo.

100 \/er la pagina Web www.kestenbergmovementprofile.org.
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El KMP trata de las “correspondencias entre procesos cognitivos y gestos
corporales” (Kestenberg Amighi, Loman & Sossin, 1999, 9), en consecuencia de las cuales
la experiencia motriz afecta a la comunicacién verbal'®.Un ejemplo de reflexiones sobre la
educacion derivadas del KMP es la explicacion del flujo de tension, que, afectando a la
relacién entre musculos agonicos y antagonicos, se puede asociar con unas funciones
bioldgicas bésicas del ser humano como chupar o morder, o con el abanico de posibilidades
entre tensar y relajar o entre empezar y acabar (Kestenberg Amighi, Loman & Sossin, 1999,
14). Por todo eso, el control del flujo es un parametro importante de evaluacion en entornos
educativos especiales, donde los rasgos patologicos o las minusvalias en el aprendizaje
afectan a la incorporacion de dichos ritmos. Sin embargo, en general, y no s6lo hablando de
didactica especial, resulta atil conocer un abanico de ritmos bioldgicamente
predeterminados a la hora de proporcionar ejemplos relacionados con la vivencia o plantear

actividades didacticas que requieran conocimientos previos.

En las cualidades del flujo de tension, entre otros conceptos, Kestenberg cita un
matiz intermedio entre el flujo libre y el sujeto, es decir, el flujo “neutro”, que “pertenece al
movimiento que ha perdido la elasticidad y el tono en comparacion con el flujo “animado”,
que describe el flujo de los musculos que tienen gran elasticidad y tono” (Kestenberg
Amighi, Loman & Sossin, 1999, 15, cursiva nuestra). Dicha caracteristica no solo se
encuentra en los sujetos deprimidos, sino también en los sometidos a “tareas mecanicas muy
repetitivas” (Kestenberg Amighi, Loman & Sossin, 1999, 15). En estos casos podria
significar, sobre todo cuando el alumnado sea incapaz de defenderse, que la didactica esta

molestando la sensibilidad del alumno.

El papel de los pre-efforts es peculiar en la educacion, siendo que “durante el proceso
de aprendizaje, y a menudo en las situaciones que provoquen ansiedad, un sujeto que se
mueve se orienta hacia el interior y confia en las cualidades del flujo de tensidn para cumplir
tareas mas que para relacionarse directamente con el espacio, el peso y el tiempo”
(Kestenberg Amighi, Loman & Sossin, 1999, 16). A veces la conciencia de un pre-effort
ayuda a resolver muchos problemas didacticos canalizando la energia de un mecanismo de
defensa. El flujo sujeto, no controlado en el miedo o en el exceso de concentracion, puede
ser transformado por medio del control consciente en un pre-effort de canalizacién del

movimiento:

101 \/er también Jousse, 1979. Cerca de la traduccién verbal de la experiencia en el proceso creativo segtn el
método Plevin - Garcia ver el apartado 2.4.
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“La urgencia de evitar un problema dificil, distracciones interiores, miedo al fracaso, o la preocupacion
para ‘hacer lo correcto’ pueden interferir seriamente en el proceso de aprendizaje y exigir un uso
simultaneo e integrado de los pre-efforts como defensa asi como herramientas de aprendizaje”
(Kestenberg Amighi, Loman & Sossin, 1999, 78).

Los principales pre-efforts, que son afectados por el entorno cultural y las diferencias

individuales (Kestenberg Amighi, Loman & Sossin, 1999, 86), pueden ser considerados
(Kestenberg Amighi, Loman & Sossin, 1999, 79-85):

La canalizacién (precursora del effort espacial directo), que ayuda a enfocar la atencion
y a discriminar.

La flexibilidad (precursora del efforts espacial flexible o indirecto), que ayuda en las
estrategias sociales, en el descubrimiento de nuevas ideas, en la tolerancia de las
frustraciones.

La vehemencia y el esfuerzo (precursores del uso de la “fuerza” y la fuerza combinada
con el flujo sujeto), que pueden ser una manera de abarcar una situacion nueva de
manera motivadora, si no se vuelve en exceso de pasion.

La delicadez (precursora de la cualidad de liviano), obtenida por medio del
aligeramiento de la tension muscular y de una “respuesta flotante a la gravedad”,
necesaria en todas situaciones sociales o de aprendizaje que la requieran: por ejemplo,
cuando el profesor de piano quiere ensefiar el toque ligero puede contentarse, en estadios
no avanzados del aprendizaje, con los logros parciales del alumno, aunque todavia falte
el cuidado del sonido.

El caréacter improviso (precursor de la aceleracion), que puede preparar la toma rapida de
decisiones y la intuicion.

La hesitacion (precursora de la ralentizacion), que puede ensefiar a tomar un descanso en

el proceso de aprendizaje.

Otro aspecto importante de la teoria de Kestenberg es la distincién entre el flujo de

formas bipolar y unipolar, relacionada con la diferencia entre los movimientos simétricos

(que comunican los estados interiores y sobre todo afectan a la respiracion, por ejemplo la

expansion y el recogerse del cuerpo) y los que van hacia una direccién o una dimension

(como respuesta a un estimulo especifico en el ambiente) (Kestenberg Amighi, Loman &

Sossin, 1999, 17). Finalmente, a su grupo de estudio se debe el reconocimiento del disefio de

la forma del flujo (segun sea su enfoque centrifugo o centripeto en relacion al cuerpo, su

distancia de eso, sus dibujos en el espacio), de las direcciones y de los planes involucrados
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en esta estrecha relacion entre flujo y forma (Kestenberg Amighi, Loman & Sossin, 1999,
17-18).

Todas estas informaciones pueden enriquecer las investigaciones sobre la gestualidad
expresiva de los musicos. Por ejemplo el flujo de forma bipolar, que “alienta la estabilidad y
un sentido interno de equilibrio” (Kestenberg Amighi, Loman & Sossin, 1999, 111), puede
ser observado en los movimientos globales de los mdsicos, mientras que el unipolar se
manifiesta en muchos actos funcionales y se caracteriza por una aln mas creciente
reduccion de las partes del cuerpo involucradas (Kestenberg Amighi, Loman & Sossin,
1999, 129). Queda confirmada asi la importancia de la motricidad gruesa en las primeras

etapas del desarrollo musical y especificamente en relacion a los instrumentos.
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6.3 Revision critica e integraciones en el modelo de observacion

Dentro de la revision critica del modelo de Laban, destaca el papel de la
investigacion de McCoubrey sobre la formacion de los conceptos del LMA (McCoubrey,
1984). En las conclusiones abiertas de la estudiosa se desea reformular el concepto de flujo,
tener en cuenta la influencia del entorno cultural en las cualidades “indulgentes” hacia el
tiempo vy el espacio, plantear instrumentos de observacion comprobados y que tengan un
lenguaje comin para todos los observadores. De hecho, los pardmetros de interpretacion de
la realidad observada son siempre revisables, sujetos a comprobacion, y eso hace dificil
hallar un léxico comdn para las investigaciones. EI LMA mantiene su validez “para describir
procesos de movimiento mas que momentos aislados de posiciones estaticas” (McCoubrey,
1984, 3), y eso complica su aplicacion, pero la acerca mas a la vivencia. También cabe
considerar que en la percepcion del observador influye, complicadndola, el impacto
psicolégico’® (McCoubrey, 1984, 18-19, 22), debido a los curriculos formativos de los
sujetos involucrados, a las relaciones entre cualidades del movimiento y actitudes subjetivas
con los rasgos emocionales y de posturas interpersonales que conllevan (North), y a las
influencias ambientales, sobre todo en la experiencia de lo nuevo: en la comunicacion entre
adultos y nifios, la musicalidad, al ser expresiva y emotiva se construye dentro de la
intersubjetividad (Trevarthen, 1999-2000)*%.

En la peculiaridad de la respuesta del observador influyen también los procesos
implicitos de seleccién, acentuacion y fijacion de los rasgos aislados en cada proceso de
observacién (McCoubrey, 1984, 25) y la capacidad de tolerar los aspectos incongruentes con
los conocimientos previos, sobre todo en la experiencia de lo nuevo (McCoubrey, 1984,
26)'®. Por todo eso el entrenamiento profesional del observador es basico en la
investigacion observativa (McCoubrey, 1984, 41), pero también porque es imposible
entender conceptos encarnados en el cuerpo sin haberlos vivenciados y relacionados con la
experiencia previa. De hecho en su investigacion McCoubrey eligido un muestreo de 34
personas ya expertas en trabajos relacionados al movimiento, y mucho de ellos entrenados
en LMA con certificacion oficial. Ella insiste en la importancia de la metodologia

(McCoubrey, 1984, 45-48, 67-69): en su estudio proporciond una hoja preliminar

102 Aspecto que no vamos a tratar en este escrito, aunque importante, por la amplitud que merece su tratacion.
103 \/er también el apartado 7.4.

194 Dicho aspecto es basico del auto-observacion en el método Garcia — Plevin de movimiento creativo (ver el
apartado 2.4).
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(McCoubrey, 1984, 69), en la que cada sujeto tenia que apuntar los rasgos observados que le
resultasen méas llamativos y, luego, los mas especificos relacionados con los distintos usos
de la energia, dentro del marco de un taller de observacion del movimiento. Después se
ensefid un video de 50” sobre una violonchelista, elegido por su rico abanico de matices
expresivos y porque, en eso, resultaba evidente la implicacion de la mayoria de las partes del
cuerpo. Siguieron las instrucciones para rellenar la hoja (marcando la presencia de las
cualidades de effort) y la vision de cinco fragmentos de diez segundos del mismo video, con
una pausa después de cada uno para escribir observaciones. Los resultados del analisis

estadistico de los datos obtenidos (McCoubrey, 1984, 49-51) muestran que:

o Los elementos de peso, espacio y tiempo y las cualidades de flujo sujeto, de peso firme y
liviano, de espacio directo, y de tiempo subito pueden ser observados con un alto grado
de validez estadisticamente significativa.

o La observacion de los elementos de flujo y las cualidades de flujo libre, de espacio
flexible y de tiempo sostenido no han comprobado su validez. Dichas cualidades
“representan las actitudes internas de “indulgencia” y “aceptacion” hacia el flujo, el
espacio y el tiempo, mas que actitudes de “condensacion” y “resistencia”. La Unica
actitud indulgente validamente observable es la cualidad de liviano, en relacién con el
peso” (McCoubrey, 1984, 52).

Resumiendo, para la estudiosa “el contraste dramatico entre el considerable significado
de las actitudes de resistencia y el fracaso de las actitudes de condescender y aceptar lleva a
preguntas interesantes”. Es posible explicar este fendmeno, si consideramos que, por un
lado, es dificil observar los matices de dindmica muscular involucrados en el continuo entre
relajacion y inhibicién, mientras que, por otro lado, el flujo es un “instrumento de
comunicacion intersubjetiva que conlleva los matices ritmicos de los valores personales
innatos de quién se mueve” incluyendo la influencia del entorno cultural y de la formacion
de cada uno (McCoubrey, 1984, 53-57).

En general en los resultados se observa una mezcla, igual que en investigaciones
especificas sobre el movimiento de musicos (a menudo posteriores) enfocadas y no en el
sistema de Laban'®, de intenciones funcionales y expresivas en los movimientos del musico

observado. También resulta Gtil enriquecer los procedimientos de investigacion con una

105 \zer los capitulos 8 y 9.
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parte cualitativa relacionada con la construccion de un lenguaje comun para los integrantes y
mas cercano a las reales potencialidades de observacion de los mismos, considerando
siempre el entorno cultural y las implicaciones de las pautas de observacion y
comprobandolas en funcion de eso. McCoubrey propone un estudio de las numerosas tesis
sobre los efforts (McCoubrey, 1984, 36-38), disefiando también un cuestionario para los
investigadores, para comparar sus distintos planteamientos en la observacion de los mismos
efforts (McCoubrey, 1984, 67-68).

Otras contribuciones a la creacion de un léxico de Laban son los tentativos de
integracion con sistemas distintos, hacia la realizacion de sistemas unificados (lzquierdo-
Anguera, 2000). Entre estos destaca el Gesture Description Interchange Format formulado
por un equipo del Departamento de Musicologia de la Universidad de Oslo, y del cual

proporcionamos un ejemplo (Jensenius, Kvifle & Godgy, 2006):

Effortweight — N\~ —~———  ~— U N\ T~

Effort flow
Descriptions  arm twist breathing left arm crossing
Sections 3b 3c

Segmentation 2 ——

Segmentation 1 i i F !

Intensity M
Velocity WW

o
0 o o O o
o o
Raw data o @ o o 50 R o 9 O o O

time

Figura n° 9. Ejemplo de aplicacion de traduccién gréafica de los datos recogido segun el sistema GDIF
(Jensenius — Kvifte — Goday 2006)

Otros resultados han sido logrados, en el analisis de los documentos audiovisuales, a
través de algoritmos para el analisis de la expresividad gestual (Camurri, De Poli, Leman &

Volpe, 2001), incluso en tiempo real (EyesWeb) para su aplicacion en experimentos de
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integracion hombre-maquina (Camurri, Ricchetti & Trocca, 1999) o para utilizarlos en
actuaciones multimediales (Camurri & Trocca, 2000). También cabe sefialar, entre los
ejemplos de aplicacion del LMA a la animacion a 3D, el modelo EMOTE (Expressive
MOTion Engine), basado también en la transformacion de sefiales matematicas en gestos. Se
aprecia en este caso el esfuerzo de lograr una representacion gestual realista a través de la
toma de conciencia del fraseo del effort y de la forma, llevando a una definicion mas amplia
de “gesto” dentro del abanico de los movimientos, y apoyandose en una segmentacion

detallada de las partes del cuerpo involucradas (Chi, Costa, Zhao & Badler, 2000).

El soporte ANVIL (“Annotation of Video and Language”) desarrollado por Michael
Kipp, es un recurso informéatico Gtil que permite anotar sindpticamente el desarrollo de
pardmetros de observacion libremente elegidos dentro de una secuencia temporal dada
(Kipp, 2001)!%. A través del ANVIL, se puede analizar, por ejemplo, el movimiento de
musicos, poniendo en el eje vertical las categorias de Laban y Bartenieff, y en el horizontal
las cualidades de cada categoria en su desplazarse en el tiempo, indicando de izquierda a
derecha los momentos exactos de comienzo y final de cada cualidad observada (se vea un

ejemplo de aplicacion en la figura 10'°7).

Este software, de hecho, es un interfaz de interaccion hombre-maquina muy
manejable e intuitivo, de tipo “multimodal”, es decir, que recibe informaciones de diferentes
fuentes, canales y tipos y por eso se adapta a diferentes canales expresivos y comunicativos,
incluyendo el sonoro y el gestual. Es dotado de flexibilidad, que estriba en la posibilidad de
importar categorias para analizar en una grabacion video o audio (Kipp, 2001, 1). Los datos
son recogidos de manera facilmente visible, a través de la atribucién de un color para cada
categoria, y apuntando en una pizarra virtual, durante el andlisis, los momentos y las
secuencias para sefialar (Kipp, 2001, 2). Pueden ser tratados estadisticamente con facilidad,

exportandoles en tablas sindpticas de correspondencia (Kipp, 2001, 3).

En esta investigacién no fue utilizado el ANVIL, porque el método de tratamiento
(en los talleres) y el tipo de poblacion involucrada (futuros maestros de educacion musical
en la escuela primaria espafiola) son tan novedosos que requieren un primer estudio mas

global de la teoria de Laban y Bartenieff en estos contextos. Sin embargo, pese a la

106 gy aplicacion esta explicada en el capitulo 8, en que se habla de las investigaciones de Campbell sobre
clarinetistas. Actualmente es disponible en la pagina Web www.anvil-software.de (Gltima revision: 15 de
septiembre de 2011).

197 v/er el ejemplo de aplicacion de la figura n° 10, en el capitulo 8.
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imposibilidad de tratar datos y variables tan heterogéneas, no se excluye para el futuro, es
mas, se anima a investigaciones mas detalladas, sobre todo en estudios de caso y en
muestras muy reducidas, donde resulta mas facil comparar factores de movilidad

concurrentes en una situacion dada y donde es mas aprovechable este interfaz'%,

Finalmente, cabe mencionar que la facultad de musicologia de la Universidad de
Ghent, en Bélgica, en el 4mbito del proyecto EmcoMetecca'®, ha perfeccionado otro
instrumento multimedia de interaccion hombre-ordenador, especificamente disefiado, en este
caso, para facilitar el aprendizaje de los compases de 3/4, 4/4 y 6/8 en el gesto de direccion
(Maes, Leman & Lesaffre, 2010). Este interfaz, basdndose en el LMA, tiene en cuenta que
cada pulso del compés es marcado no sélo por su acento (variacién de intensidad) y su
posicién (que incluyen varias cualidades del movimiento y usos de energia), sino también
por trayectorias espaciales diferenciadas en el gesto de la mano (Maes, Leman & Lesaffre,
2010, 7, 15). Los sensores captan los datos (movimientos) y los procesan a través de un
filtro Kalman, que calcula exactamente su trayectoria en 3D, en relacion con el pecho y

otras partes del cuerpo con las que estan conectados (Maes, Leman & Lesaffre, 2010, 8).

198 Mencionado en la precedente nota.
109 hitp://www.ipem.ugent.be/?g=EmcoMetecca.
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7.1 Hacia una educacion propioceptiva

El estudio de la propiocepcion, fenébmeno relacionado a la autopercepcion corporal,
ha enriquecido no sélo la neurofisiologia sino también las ciencias educativas, llevando a la
consciencia procedimientos y conductas musicales inconscientes, sobre todo en la formacion
y en la practica instrumental (Pefialba, 2008; Pefialba, 2009, 660-668). Desde el punto de
vista neurofisiologico, la propiocepcion puede ser definida como “la informacion sobre la
postura y el movimiento de las diversas partes del cuerpo generada por unos receptores
sensoriales situados en los mdsculos, en las capas profundas de la piel y en las
articulaciones”, mientras que los psicologos y los filésofos han tratado de ella mas bien
como una manifestacion de la consciencia (Pefialba, 2008, 146), que se manifiesta de forma

voluntaria y consciente o de manera inconsciente (“refleja iniciada”) (Pefialba, 2008, 147).

Dicha autoconciencia se conquista “cuando entran en actividad los o6rganos
sensoriales respecto al exterior” (Riveiro Holgado, 1997, 73). De hecho, ademés que el
sistema visual, “todos los Organos propioceptivos son los receptores sensoriales mas
importantes para el control y aprendizaje del movimiento humano. Los receptores
propioceptivos informan sobre la posicion de las partes del cuerpo y del movimiento
realizado activa o pasivamente” (Ofa Sicilia, 1999, 128). Dichos receptores son
Kinestésicos, sobre todo tactiles, articulares, tendinosos y musculares (Ofia Sicilia, 1999,
129-133) y vestibulares (Ora Sicilia, 1999, 133-134). Permitiendo “tener consciencia del
nivel de tensién y relajacion en que se encuentran nuestros musculos, la posicion (longitud)
de los segmentos corporales y los desplazamientos (velocidad y direccion) de dichos
musculos” (Pefialba, 2008, 158), proporcionan una explicacién exhaustiva de los resultados
de los mejores intérpretes, “grandes conocedores de su motricidad” que “han logrado llegar
a este control tan preciso de la misma gracias a la via de feedback que nos permiten las

propiocepciones” (Pefialba, 2008, 159).

Algunos investigadores han estudiado el papel de la propiocepcion en la ensefianza,
poniendo en discusion los estilos didacticos que se centran s6lo en la imitacion, olvidando la
importancia del sentido kinestético (Mathers, 2008, 81-82). Lo mismo se puede decir por
aquellas ramas de la rehabilitacion neuromotriz que, como en el caso de los experimentos de

Alexander y Feldenkreis, han sido aplicadas en la formacion de musicos (Mathers, 2008,
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117), o en el caso de metodologias abiertas, como la de Dalcroze, basadas en la
110

autopercepcion corporal (especialmente muscular)™.

Lisa Ullmann, en su apéndice al libro Danza educativa moderna de Laban, habla de
un “sentido kinestético”, que se manifiesta en las “terminaciones nerviosas enclavadas en las
fibras musculares de todo el cuerpo”. En este caso el papel de la danza educativa, y
podriamos decir también de una parte de la educacion musical, es “estimular las reacciones
sensoriales y desarrollar la capacidad para diferenciar una creciente variedad de matices mas
delicados en las sensaciones”, dentro un marco en el que “el sentido kinestético (basico,
junto con la contribucion de todos los demés sentidos) tiene ocasién de abrir una puerta que
posibilita la autoconciencia en un medio social y objetivo”, pero solo a través de “un

proceso consciente y una comprension intelectual de los elementos implicados” (Laban,

1984, 114).

El papel de la propiocepcion es muy evidente en el arte de dirigir. Mathers asi se
expresa en este sentido, deseando una integracion del curriculo formativo, a menudo basado

exclusivamente en la medicién del compas:

“Muchos directores faltan de consciencia de la posicion 0 de la expresividad de la mano izquierda, del
cuerpo, de la cara, y expresan sorpresa por su aparicién durante la revisién video de su direccion. La
mano izquierda, el cuerpo y la cara son muy importantes en la comunicacion de la voluntad del director,
y tendrian que ser ensefiadas eficazmente como parte del entrenamiento del director. [...] El patr6n de
compas, siendo una tarea repetida mecanicamente, es facil para aprender y hacer. El uso de la mano
izquierda y los gestos expresivos, por otro lado, requieren [...] sensibilidad propioceptiva” (Mathers,
2008, 79).

La consciencia kinestética, segin el mismo autor, se desarrolla también a través del
trabajo con ojos cerrados, que implica también la toma de consciencia de la posicidn
ocupada por el cuerpo y sus partes en el espacio (Mathers, 2008, 114). De hecho esta
experiencia ha sido aplicada provechosamente con los grupos involucrados en nuestra

investigacion.

19 \/¢anse los apartados 5.2 y 7.2.
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7.2 Dalcroze y las actitudes de movimiento

A Emile Jaques-Dalcroze, pedagogo y musico suizo (1865-1950), debemos unas de
las primeras reflexiones profundas sobre la educacion musical, donde se consideran sus
implicaciones psicopedagdgicas y motrices. Segun él, la motricidad juega un papel basico en
el desarrollo del sentido ritmico (“formado por medio de la repeticién de contracciones y
relajacion de los musculos”: Jaques-Dalcroze, 1986, 57), en la realizacion de los matices de
intensidad (donde el control muscular se relaciona con las gradaciones de fuerza y peso de
los sonidos: Jaques-Dalcroze, 1986, 165-166) y en el fraseo (en la relacion entre las frases
“plasticas” corporales y las frases musicales, con sus secuencias de acentos y sus
puntuaciones: Jaques-Dalcroze, 1986, 171). Su concepto del movimiento es congruente con
un proyecto de desarrollo global del individuo. Cuando Dalcroze desarroll6 su método, en
Europa se buscaba una reforma de la educacion caracterizada por el interés por la
corporeidad: en la filosofia (sobre todo con el nacimiento de la fenomenologia), en el

psicoanalisis, en la basqueda de espontaneidad de la danza y del mimo.

Dalcroze, como musico y educador, encontré frecuentes fendmenos de arritmia en
sus alumnos, que se manifestaban en una mala conexion entre ritmo y gesto y en la “falta de
armonia y coordinacion entre la concepcion del movimiento y su realizacion”. Buscando las
causas a través de la experimentacion didactica y de la observacion, llego a plantearse, como
hipotesis que estan en relacion reciproca y que explicarian dichas arritmias, la incapacidad
del cerebro “para emitir 6rdenes rapidas de ejecucion del movimiento” o para “transmitirlos
al aparato de locomocion” independientemente de que se sea capaz de concebir los
movimientos mismos 0, finalmente, como tercera hipotesis, la “inhabilidad muscular, que
invalida todo lo demas y se origina muchas veces en la falta de entrenamiento” (Bachmann
1998, 75). Instrumentos de Dalcroze para ayudar a resolver los problemas de arritmia dentro

de una idea de desarrollo integral del musico fueron la ritmica y la “plastica animada”.

La ritmica busca “favorecer la manifestacion y el dominio de los ritmos corporales”,
poniendo en comunicacion las distintas partes del ser humano y experimentando “las
relaciones que unen el tiempo, el espacio y la energia” (Bachmann 1998, 27-28). Su objetivo
es “representar corporalmente los valores musicales, por medio de experiencias peculiares
que pretenden reunir en nosotros los elementos necesarios para dicha representacion”

(Jaques-Dalcroze, 1986, 155).
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La plastica animada es una busqueda de expresién corporal estilizada de los
sentimientos y emociones musicales. Puede ser también utilizada en actuaciones (Jaques-
Dalcroze, 1986, 156-157). Entre ésta y la musica algunos rasgos son anélogos (la intensidad
del sonido se puede comparar con la dinamica muscular, la melodia con la secuencia
continua de movimientos aislados, el contrapunto con la oposicién de movimientos, la forma
musical con la distribucion de movimientos en el espacio y en el tiempo) o comunes (la

duracién, el silencio, el fraseo).

La teoria de Dalcroze presenta algunas afinidades con la de Laban, pero también
diferencias importantes. Para el primero la musica es la base de la estimulacion del
movimiento y de la danza, mientras que para el segundo ella tiene su origen en el
movimiento ritmico del cuerpo. En la practica, Laban experimenta los matices expresivos
del movimiento en silencio, concentrandose en eso, sin proyectar los ritmos musicales en el
movimiento (Maletic, 1987, 159-160). Por otro lado, en los dos casos la finalidad de la
educacion es el desarrollo de la expresividad en un ser humano completo, aunque el medio
para llegar a eso es la musica en un caso y la “danza educativa” en el otro. Dalcroze busca la
armonia del movimiento, Laban sus cualidades basicas escuchando los impulsos. En los dos
destaca el papel de la improvisacion, por el estimulo a la imaginacién que conlleva. Segin
Laban la improvisacion sin acompafiamiento musical sirve al desarrollo expresivo en el area
de la motricidad que no acompafa a la musica, pero dicha ampliacién de la experiencia
motriz y de su estimulo a la imaginacion nos parece no sélo congruente con el disefio
educativo global de Dalcroze, sino también aplicable a las conductas musicales en si

mismas.

Un ejemplo de analogias entre las investigaciones de los dos es el concepto de
anacrusa motriz. Definiendo asi la preparacién del movimiento, Dalcroze, inspirandose en
el fisidlogo Lussy (Jaques-Dalcroze, 1986, 104 y 169), la pone en relacion con la anacrusa
musical, es decir, la configuracion ritmica caracterizada por un comienzo que cae antes del
primer tiempo del compas (Bachmann, 1998, 127). Laban, por otro lado, atribuye un papel
decisivo al impulso del movimiento, relacionado con la voluntad y la respiracion, y a los
movimientos internos implicados en el descanso y en la preparacion. Rasgos comunes
presentan también los parametros de observacion elaborados por los dos, de los cuales los
principales mencionados por Dalcroze corresponden a los factores de tiempo, peso y espacio

de Laban (Jaques-Dalcroze, 1986, 59), aunque discrepe el analisis de sus cualidades
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posibles. Laban habla también de flujo energético; Dalcroze menciona la tension muscular y
define la “fuerza muscular” como “resultado de las relaciones entre la accion de los
masculos sinérgicos con los antagonistas” (Jaques-Dalcroze, 1986, 168), presentando un

concepto intermedio entre los factores de flujo y de peso de Laban.

El pedagogo suizo siempre quiso dejar espacio para una comprobacion cientifica de
sus hallazgos didacticos (Bachmann, 1998, 25), lejos de cualquier lectura dogmatica de su
método, buscando soluciones para las lagunas ritmico-expresivas de los musicos y no
pretendiendo crear una escuela de pensamiento aislada o cerrada. Por eso encontramos
influencias de Dalcroze en las teorias tan distintas de Willems y Gordon, también enfocadas
en el desarrollo de la audicion interior como en Dalcroze, que expresa claramente la relacion
entre motricidad, desarrollo de la sensacién y audicion interior (Jaques-Dalcroze, 1986, 85-
86):

“La préctica de los movimientos corporales evoca en el cerebro unas iméagenes. Cudnto mas las
sensaciones musculares sean fuertes, mas las imagenes se hacen claras y precisas; en consecuencia se
desarrolla mas normalmente el sentido métrico y ritmico porque la sensibilidad nace de la sensacion. El
alumno que sabe andar a tiempo y seguir unos ritmos no tiene que hacer nada mas que cerrar los 0jos
para imaginar que sigue andando métricamente y ritmicamente; sigue actuando el movimiento en el

. 111
‘pensamiento’”’.

11 Algunas investigaciones neuroldgicas parecen confirmar la importancia del papel de la representacion
mental de los movimientos. Ver el apartado 5.3.
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7.3 Delalande y las conductas musicales

Uno de los conceptos basicos del pedagogo musical francés Francgois Delalande es lo
de “conductas musicales”, con el cual define el conjunto de gestos con intencién
especificamente musical (Delalande, 1993, 45 y 156), basandose en la intencionalidad del
gesto como en el effort de Laban, aunque el marco tedrico de Delalande sea la psicologia
evolutiva de Piaget. Inspirdndose en este dltimo, Delalande afirma que el nifio vive tres
etapas distintas en su crecimiento y en su manera de jugar y de acercarse a la musica
(Delalande, 1993, 46-49; Delalande, 2007a, 73-74). El enfoque evolutivo de Delalande
procede, al igual que en Laban, de una pedagogia que abarca ampliamente la

experimentacion y la improvisacion.

La primera etapa evolutiva corresponde a la formacion de la inteligencia
sensoriomotriz y se manifiesta a través del juego sensoriomotor solitario y de la
manipulacion y experimentacion timbrica de los instrumentos. La segunda corresponde a la
formacion de la inteligencia representativa y, dado que el nifio cada vez mas adquiere la
habilidad en atribuir un significado simbolico a los objetos, se caracteriza por el juego
simbdlico. Los sonidos producidos en esta fase pueden despertar la imaginacién del nifio,
evocando o representando contenidos no exactamente sonoros, sobre todo relacionados al
movimiento. En la etapa avanzada el nifio, entrando en contacto con un tipo de inteligencia
mas abstracta y relacionada con la “satisfaccion intelectual”, elabora el juego de reglas y
cooperacion (Delalande, 1993, 49; Delalande, 2006, 9-14; Delalande, 2007a, 73-74).

Dentro del marco tedrico de Piaget, Delalande ha observado en las conductas
musicales unos rasgos peculiares afines a las cualidades de Laban. Por ejemplo,
analogamente al flujo de tension sujeto de Laban, Delalande encontrd, observando videos
del pianista Glenn Gould y analizando entrevistas de misicos profesionales™?, unos “gestos
de acompafiamiento” y de “control motor del imaginario expresivo”, explicados como
canalizacion en la musica de aquella energia que podria haber sido descargada en el
movimiento (Delalande, 1993, 69). Viceversa “el flujo continuo de la duracion” se

encuentra paralelamente en “el legato y el movimiento corporal” (Delalande, 1993, 105).

12 Nos parece llamativo que Delalande utilice no sélo la observacion video sino también las descripciones de
los mismos musicos involucrados en las investigaciones.
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7.4 Stern, los afectos vitales y el entonamiento afectivo

Daniel Stern destaca entre los psicologos evolutivos, ademéas de por su relacion con
el psicoanalisis, por su estudio de la comunicacion entre madre e hijo en sus primeros meses
de vida. En su larga experiencia clinica observé a muchos sujetos, sobre todo a través de
grabaciones, hasta elaborar la teoria de los “afectos vitales”, comparables a las cualidades de
Laban, en que estriba uno de los fundamentos tedricos del método Garcia—Plevin de
movimiento creativo utilizado en los talleres de nuestra investigacion (Garcia, Plevin &
Macagno, 2006, 80-84)'°. Stern se basé en la construccion en el nifio del sentido del s
mismo, a través de la percepcion a-modal, es decir, la capacidad innata de los nifios para
“realizar una transferencia trans-modal de informacion” (entre distintas areas sensoriales),
segun lo demostrado por las Meltzoff y Borton en sus investigaciones y sistematizado
tedricamente por Bower, Moore y Meltzoff (Stern, 1987, 63-64):

“Los nifios parecen experimentar el mundo como una unidad perceptiva, en la cual son capaces de
percibir en cada modalidad sensorial las cualidades a-modales de todas formas de comportamiento
humano expresivo; son capaces de representar abstractamente dichas cualidades y luego transferirlas en
otras modalidades”. (Stern, 1987, 67).

Ademas de este tipo de percepcidn, el nifio experimenta afectos vitales como las
“cualidades de los sentimientos que no se encuentran en la terminologia existente o en
nuestras clasificaciones de los afectos” y que “se expresan mejor en términos dinamicos,
cinéticos como “fluctuar”, “desvanecerse”, “transcurrir”, “prorrumpir”, “creciendo”,
“disminuyendo”, “hinchado”, “agotarse”, etc.” (Stern, 1987, 69). Podemos percibir afectos
vitales en distintos eventos de nuestra vida (pertenecientes igual a distintas areas
sensoriales), procediendo esas cualidades de una misma raiz abstracta a-modal (Stern, 1987,
73). De hecho, percibimos cualidades dindmicas cuando escuchamos la musica, segun lo
que han observado filésofos como Langer (1970) o Wittgenstein (1995) o cuando un
profesor de instrumento enfatiza en una imitacion cargada los errores del alumno (Jaques-
Dalcroze, 1986, 61). Asimismo, segin muestran otros estudios de observacion sobre nifios,
la musica y la danza constituyen en si mismas elementos de organizacion del juego infantil
ademas de los enfocados en la imitacion y la ficcion (Esparfiol, 2005; Espafiol & Shifres,
2003). En la experiencia perceptiva del nifio, rica de estimulos para la evolucion vy el

crecimiento, influye el mundo intersubjetivo, sobre todo en la relacion con la madre o la

113 \/er el apartado 2.4.
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persona que le cuida, con la cual se comunica llevando a cabo un “entonamiento afectivo”,
es decir, lo que viene a ser un dialogo continuo que nunca es mera imitacion mecanica sino
variacion sobre un mismo tema (Stern, 1987, 147-148): como en el caso de las

vocalizaciones o de las muecas del nifio que la madre reproduce con sus variaciones.

La teoria de Stern deriva parcialmente de la investigacion de Colwyn Trevarthen,
uno de los maximos psicologos de la infancia, segin el cual el ser humano nace con un
sistema integrado de imé&genes corporales, intrinseco en su estructura embrioldgica
(Trevarthen, 1999-2000, 160). Las dinamicas de dicho sistema se manifiestan en el pulso y
en el ritmo musical, pero solo donde se desarrollen entornos de comunicacion e intercambio
entre sujetos (Trevarthen, 1999-2000, 165-166). A partir de estos resultados Trevarthen
elabord una teoria de la intersubjetividad como base para la explicacion de la interaccion
vocal y motriz entre madre y nifio, a partir de la cual la musica y la danza, entre otras artes,
se explican por su fundamental funcién comunicativa. Uno de los conceptos en que Stern
manifiesta su interés en la comunicacion intersubjetiva es el matching, la respuesta a una
secuencia llevada a cabo por medio de un &rea sensorial a través del uso de otra area; por
ejemplo, cuando el nifio abre y cierra los 0jos y la boca en respuesta a una propuesta vocal

de la madre caracterizada por un crescendo y un diminuendo (Stern, 1987, 149-150).

Segln la experiencia del mismo Stern y de otros psicdlogos, parece que las
propiedades a-modales comunicadas en la mayoria de los entonamientos son la intensidad,
las cualidades temporales y la forma, y entre estas la intensidad resulta ser la primaria, que
se manifiesta mas a menudo y méas temprano (Stern, 1987, 161-162). En dichas cualidades
podemos encontrar rasgos comunes con la teoria de Laban (Espafiol, 2007) y con las
investigaciones de Delalande, siendo las tres enfocadas en los parametros motores y
gestuales (Garcia &Monteleone, 2001, ver también Imberty, 1997).
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Un reto importante de la educacion, y especialmente en la ensefianza formal
obligatoria, es el estimulo a la motivacion que en la educacion musical actua claramente en
los enfoques abiertos al desarrollo de la expresividad y a la participacion activa y
emocionalmente significativa del alumnado (Winner, 2003). La observacion de la
gestualidad de los musicos y de los directores de agrupaciones musicales muestra rasgos
expresivos que, si no son estimulados conscientemente en el aprendizaje, se manifiestan
claramente como recursos implicitos y a menudo inconscientes, animando a reflexionar

sobre esta evidente laguna que caracteriza muchos curriculos formativos.

Tomando como ejemplo la legislacion espafiola, en el anexo al Real Decreto
1344/1991 sobre la educacién primaria (RD1344a, 1991, 16)* se mencionan las
“cualidades del movimiento”, dentro del marco de los contenidos basicos de la ensefianza
artistica. Dichos contenidos, alli detallados, tienen como objetivo general el desarrollo de la
expresividad a través de las “estrechas conexiones entre los distintos modos de expresion y
representacion artistica” que afectan a la plasticidad del cerebro, es decir, a su necesidad de
formar sinapsis para el desarrollo cognitivo (Bermell, 2002). La teoria de Laban, en este
sentido, se ha demostrado apta para la educacion musical, no sélo para favorecer una mayor
desinhibicion, sino también para acercar la motricidad al fenémeno sonoro (Martin Escobar,
2005, 127). Este proceso, de hecho, puede ser empezado ya en educacion infantil, por
ejemplo con la ayuda de objetos para estimular las cualidades del movimiento o
experiencias de mimo, que implican una formacion previa del profesorado en este sentido
(Canal Santos-Carial Ruiz, 2001, 76-74).

Una parte importante de la investigacion observativa dedicada a instrumentistas ha
estudiado la relacién entre dichas cualidades y la expresividad, incluyendo una literatura no
basada en el LMA pero cuyos instrumentos metodoldgicos resultan significativos o que

pueden ser integrados en el modelo de Laban.

En general, los gestos observables de los musicos (y también de la audiencia) pueden
ser clasificados, segun sus funciones, basandose también en las fichas elaboradas por
Wanderley y Jensenius, en gestos y movimientos (Pefialba, 2009, 656-658), en gestos
encaminados en la produccion de sonido, que acompafian la practica instrumental, estéticos

0 expresivos y comunicativos. Los gestos que no tienen funcidn expresiva, como afirma

14 v/er el capitulo 4.
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Kendon, son “directamente especializados en la accién”, mientras otros no (Piette, 1996,
137). Muchos gestos musicales afectan a la técnica (son méas funcionales) y a los limites y
potencialidades del instrumento. No son observables las sensaciones corporales del sujeto
(experimentables sobre todo a través de la propiocepcion), relacionadas a su propia
motricidad y a sus “esquemas encarnados” (patrones recurrentes) (Pefialba, 2009, 659-661).
Dentro de una fenomenologia tan variada, el estudio de los gestos expresivos de los musicos
puede ser colocado en el marco de la musicologia “empirica” de la performance (actuacion),
que integra, igual que en la etnomusicologia, el enfoque musicolégico basado en las
partituras (Clarke, 2004).

Investigando sobre los gestos se considera también la influencia del aspecto visivo
en la observacion, con sus connotaciones distintas de la audicion. Davidson, por ejemplo,
suministré a unos alumnos de musica fragmentos video de actuaciones de violin sélo,
pidiéndoles una puntuacion sobre el nivel de expresividad de cada una (Davidson, 1993).
Antes, a los musicos grabados se les habia pedido que tocasen los fragmentos de manera
inexpresiva, exagerada, e igual a su planteamiento para la ejecucion. El test fue suministrado
en tres distintas condiciones: solo video, sélo sonido y las dos modalidades a la vez. Dichas
distinciones han sido utilizadas también en algunas investigaciones basadas en el LMA. No
se puede prescindir de los limites del medio visual de observacion, dada la inobservabilidad
de la mayoria de la vivencia interior de los sujetos involucrados, a pesar de que, desde un
enfoque mas fenomenoldgico, los mismos investigadores pueden analizar su vivencia
interior durante el andlisis de los videos, como en el caso de los estudios de Campbell y

otros®®,

A Davidson se le debe también un estudio profundo y detallado en el que analiz6 una
actuacion de Annie Lennox, basidndose en material grabado (audio y video) y en las
reflexiones de la cantante (Davison, 2001). Agudamente la autora distingue entre los gestos
expresivos relacionados a estados internos del musico y los que estan destinados a la
comunicacion con otros musicos que actlan (gestos de regulacién interpersonal) y el
auditorio (gestos narrativos, donde influye también el codigo cultural compartido). Otra
distincion basica ocurre entre los gestos mas estrechamente relacionados a los parametros

musicales (por ejemplo los que afectan a la periodicidad musical, como en el caso del pulso)

115 \/er més adelante en este mismo apartado.
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y los que acompaiian cualidades expresivas, mas ligados a la imaginacion (Delalande, 1993,
83)116

Importante es la distincion entre motricidad gruesa y fina. La primera a menudo esta
relacionada con la expresividad (también por medio de recursos como el balanceo, la
distribucion del peso y del flujo energético) o soporta la concentracién, mientras que la
motricidad fina, ademas de tener una funcion expresiva, muchas veces se produce como
consecuencia de habilidades previas (conductas musicales automatizadas y aprendidas). El
balanceo es uno de los elementos primarios de desarrollo de la destreza ritmica (Vera, 1989,
112 y 118) y se encuentra en la organizacion ritmica de muchas canciones infantiles

(Brailoiu, 1982) asi como en los fundamentos de los textos de tradicion oral (Jousse, 1979).

Dentro de las investigaciones que utilizan los parametros de Laban, algunas, llevadas
a cabo por el laboratorio IDMIL (Input Devices and Music Interaction Laboratory) de la
facultad de musica de la Universidad de McGill, en Canada (Campbell, 2005; Chagnon,
Campbell & Wanderley, 2005), destacan por haber considerado las aportaciones de
Bartenieff y por la aplicacion de la teoria de Laban a musicos profesionales. Asimismo, se
caracterizan por su equilibrio entre enfoque cualitativo y cuantitativo y el uso del software
ANVIL™'. Objeto de analisis de un estudio de McGill son, a través de grabaciones de video,
los gestos de un muestreo de clarinetistas tocando el segundo movimiento de las Tres Piezas
para clarinete solo de Stravinsky. A ellos se les pidid, segun el método de Davidson, que
tocaran de manera estandar (interpretacion regular como se tocaria en un concierto),
impasible (sin expresion, leyendo la partitura segin su impresién), exagerada (Chagnon,
Campbell & Wanderley, 2005, 19). Ya Laban habia estudiado las exageraciones en los
movimientos a la hora de estudiar los recursos para economizar el esfuerzo fisico en los
trabajadores, por ejemplo observando la cualidad de espacio directo que se transforma en
obstinacién, o la de tiempo sostenido en pereza (Laban & Lawrence, 1974, 45-46). Igual que
en el planteamiento de Davidson, la exageracion es un instrumento tanto pedagdégico como

metodoldgico observativo para diferenciar el enfoque del movimiento.

Para el analisis se eligio el modelo de Laban y las integraciones de Bartenieff, aptas
para un enfoque en las relaciones entre todo y partes en la observacion motriz. Se intentd

adaptarlo a las necesidades de musicélogos con poca experiencia del LMA, contactando con

116 \/er también el apartado 6.3.
17 \/er més adelante en este mismo apartado.
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un experto certificado para que proporcionara al equipo un curso de practica y observacion
de videos (Chagnon, Campbell & Wanderley, 2005, 2-3). Los parametros de observacion, es
decir, el uso del espacio, el effort, la forma y el cuerpo (Chagnon, Campbell & Wanderley,
2005, 3-4; Campbell, 2005, 16-23), se organizaron utilizando simbolos especificos para

representar las diferentes actitudes de movimiento.

El uso del espacio, psicoldgica y fisicamente hablando, puede ser caracterizado por
cuatro actitudes distintas, segun la relacion con los distintos planos espaciales: el alfiler (es
decir, el uso del plano vertical), la pared (el uso del los planos vertical y horizontal), la
pelota (el uso del plano sagital, por ejemplo al tocar un piano) y el tornillo (el uso de todos
los planos, por ejemplo usando muchos movimientos en espiral al tocar un violin). En los
videos se observa como muy recurrente la actitud del alfiler. Méas en detalle, se sefialan
diferentes fluctuaciones corporales, relacionadas con el fraseo musical y con la forma del
instrumento. En el estilo de unos masicos llama la atencion la diferencia entre la parte alta 'y

la baja del cuerpo.

En relacion con el effort, tanto en los movimientos aislados como en las secuencias
la investigacion se centra en las cualidades de flujo (libre, uniforme, sujeto). La cualidad de
“uniforme”, que enriquece el vocabulario de Laban, se refiere a los movimientos de

equilibrio entre control y relajacién en el trabajo fisico y en la expresion™®.

La forma, en constante cambio, estd relacionada con la respiracién y con su
movimiento alterno de cerrar y abrir. En los musicos afecta a menudo a las intenciones méas
interiores, expresadas simultdneamente en el sonido y en la forma misma del movimiento.
Combinando planos y direcciones se forman seis cualidades de la forma, a través de las
cuales se describe el proceso, y que en las actuaciones del muestreo se combinaron en series

119 tanto simultaneamente como en secuencia

de dos cualidades opuestas y complementarias
(en una o mas partes del cuerpo): levantarse (hacia arriba, vertical), sentarse (hacia abajo,
vertical), adelantarse (hacia delante, sagital), retroceder (hacia detras, sagital), ensancharse

(hacia fuera, horizontal) y estrecharse (hacia dentro, horizontal).

118 para experimentar una cualidad tan dificil para observar, se puede intentar reproducir su intencion sin imitar
la forma. Es lo que observa Stern en las respuestas del bebe a las secuencias comunicativas de la madre (ver el
apartado 7.4).

19 Recurso tipico de muchas tradiciones teatrales y de danza: ver Barba — Savarese, 1996.
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El pardmetro “cuerpo” se refiere a la “conectividad” (soporte del centro), a la
organizacion global del cuerpo, a las transferencias de peso (en los dos sentidos sagitales y
en los dos laterales), a los movimientos de accion-compensacion o de preparacion para una
nueva postura y a la relacion con el centro pélvico (por ejemplo cuando los musicos se

alejan demasiado del centro necesitan un paso para compensar).

La toma de conciencia de todos esos factores afecta a la metodologia, en la medida
en que ayuda a la fase de observacion misma a través de un entrenamiento o
“calentamiento” preliminar para el investigador. En este sentido resultan muy Utiles unas
sugerencias de Campbell que no requieren experiencia profesional de danza o motricidad y

tratan de los patrones fundamentales de Bartenieff (Campbell, 2005, 24):

e Dar vueltas andando por el espacio en cada de las cuatro actitudes corporales.

e Experimentar las cualidades de la forma como movimiento corporal global; en diferentes
partes del mismo; actuarlas como parejas (abrir — cerrar) y en combinaciones variadas.

e Experimentar varios tipos de flujo en el mismo gesto.

e Transferir el peso hasta cuando necesite dar un paso para no caerse (Laban, 1987, 115).

El observador puede tomar conciencia también de los prejuicios y estereotipos que
influyen en su mirada, planteando una primera observacion lo méas posible subjetiva y luego
otra basada en los rasgos mas facilmente aislables segln la propia formacién del observador
(como musico, bailarin u otra profesion). S6lo después es aconsejable una observacion mas
especifica del movimiento (Campbell 2005, 25). EI método Garcia-Plevin, utilizado en el
tratamiento, propone el “movimiento auténtico” como disciplina para acostumbrar el
observador a saber sus movimientos internos, a la vez que permite a quien se mueve al ser
también observador de si mismo*?°. Mirando las grabaciones, después de una descripcion
mas general de lo observado, se puede profundizar enfocando cada vez una actuacion o una
de las categorias de movimiento en diferentes actuaciones, incluso bajando el volumen para
centrarse en los movimientos (Campbell, 2005, 25-26). En la observacion final, volver a
bajar el volumen ayuda a comparar las actuaciones. En general, resulta atil plantearse

preguntas preliminares para la observacion (Campbell, 2005, 26-27):

“¢Qué manera de tocar hace Unica a esta persona?

120 \/er el apartado 2.4.
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¢Qué manera de moverse hace Unica a esta persona?

¢ Qué cualidades del movimiento predominan?

¢Qué cualidades del movimiento faltan?

¢ Como se relacionan entre ellas las categorias de Laban — Bartenieff?

¢Hay frases de movimientos (patrones) repetidas? Si es asi, ;cdmo y cuando la frase se repite? ; Cémo
es variada? En el caso del clarinetista observado, ;,como se relaciona con la musica? ;Con la

respiracion?

¢Como el analisis del movimiento manifiesta / demuestra / contradice los comentarios subjetivos, la
descripcidn béasica del movimiento, los comentarios basados en la experiencia del observador, la mUsica

y los comentarios musicales?”.

En las investigaciones del laboratorio IDMIL, como instrumento de recogida de
datos se utilizaron una tabla comparativa de las anotaciones de cada musico enfocada en los
rasgos mas importantes de cada fundamento de Bartenieff (Chagnon, Campbell &
Wanderley, 2005, 9-10) y el instrumento informético ANVIL™, en el que se analiza como
las diferentes cualidades de Laban se desplazan en el tiempo (Chagnon, Campbell &
Wanderley, 2005, 11-17; Campbell, 2005, 29-30):

£ Annotation: Wouters annotation ANVILnew4me.anvil
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Figura n° 10. Ejemplo de aplicacion del software ANVIL (Chagnon, Campbell & Wanderley 2005)

121 \/er el apartado 6.3.
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Los estudios de McGill han considerado significativamente el estilo de las conductas
observadas (Chagnon, Campbell & Wanderley, 2005, 6-7, 11-17; Campbell, 2005, 29-31), la
influencia en la gestualidad del miedo y del nerviosismo causado por las dificultades
técnicas, la narratividad gestual en los sujetos que utilizan un rico abanico expresivo y el
estudio de las cualidades y actitudes corporales que, al comparar varios masicos, informan

sobre el abanico expresivo de cada musico en relacion con los demaés.
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LABAN,
LA EDUCACION MUSICAL

Y LA MUSICOTERAPIA
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9.1 La “Music learning theory” de Gordon

Gracias a muchas décadas de observacion de alumnos de musica de todas las edades,
Edwin Gordon ha llevado a cabo una teoria sobre la educacion temprana, en la cual ha
resumido su experiencia de jazzista, su conocimiento de la psicopedagogia musical con
enfoque evolutivo y el convencimiento de que la musica se aprende, igual que el lenguaje,
sobre todo en los primeros afios de vida. Su teoria, al abarcar “clementos melodicos,
ritmicos y armoénicos caracteristicos de distintas estéticas y lenguajes musicales”, se revela
apta para la sociedad actual, donde se escucha mdsica de todos los tipos pero no se ha
integrado esta variedad en los curriculos de la ensefianza elemental (Gémez Margarit, I,
2009, 72). Se puede afirmar que Gordon enraiza su teoria en la psicologia de la musica, a
través de una constante comprobacién a lo largo de su desarrollo, también a través de test de

actitudes musicales (Marti, 2007).

El papel del educador, segin Gordon, se basa en las etapas de desarrollo motor,
segun también lo observado por Emmi Pikler en su larga experiencia en el instituto Loczy de
Budapest. Pikler demostrd que los nifios, incluso los huérfanos que crecen con lagunas en el
desarrollo psicomotor, resuelven sus dificultades cuando crecen en una institucion que cuide
correctamente las etapas motrices, dejandoles la libertad de arreglarlas por sus cuenta segun
sus exigencias y donde los educadores limiten su papel al de guia s6lo cuando es pedido por
los nifios (Pikler, 2000). Para Gordon el proceso de aprendizaje musical tendria que ser
natural, desarrolldndose en entornos educativos informales donde los educadores sean solo

guias reconocidas por sus conocimientos musicales y pedagdgicos.

El concepto bésico de la teoria de Gordon es la audiation, palabra inglesa creada por
¢l que se refiere a la capacidad de escuchar y entender “mentalmente una musica cuyo
sonido no ha sido nunca producido o no es mas fisicamente presente” y que es diferente de
la mera imitacién y de la percepcion auditiva. Se puede considerar “la base de la aptitud
musical” porque permite “escuchar y entender intuitivamente [...] las alturas y duraciones
fundamentales de un tema musical, organizando dichos elementos de manera subjetiva u
objetiva” (Gordon, 2003, 29). Concretamente, imaginando una clase de instrumento, a través
de la audiation “los alumnos pueden oir simultdneamente lo que acaban de tocar y lo que
tocaran a continuacion” y de esta manera no sélo van més alla de la mera memorizacion y

lectura de cada nota, sino también no pierden el contacto con “la sintaxis y el estilo” del
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tema que estan interpretando (Gordon, 1997, 92). Dalcroze mismo mencionaba la estrecha
relacion entre movimiento y audicion interior, pero el concepto de audiation se refiere mas a
una actitud especificamente auditiva, mientras que el pedagogo suizo hace referencia a
menudo a las imagenes mentales asociadas al sonido, palabra que segun Gordon puede crear

confusion con la experiencia visiva (Gordon, 2003, 31).

Como hemos visto, Laban insiste en el desarrollo del flujo de movimiento en el nifio

en las primeras etapas motrices, en las cuales (Laban, 1984, 30):

“tiene gran valor el desarrollo del flujo de las acciones infantiles mediante una sucesion de
movimientos, a fin de que sean continuos y prolongados, preparando asi gradualmente el camino para la
introduccién de acciones de esfuerzo que contengan el elemento de apoyo. Los nifios pueden inventar
sucesiones propias y aprender gradualmente a apreciar la diferencia entre las tensiones fuertes y las
suaves asi como entre los movimientos subitos y los sostenidos™.

Si el desarrollo del flujo de movimiento es la base para desarrollar las secuencias motrices
con su articulacion interna, igualmente en la musica la experiencia que los nifios hacen del
flujo libre es, segin Gordon, la base psicofisica dentro de la cual se puede desarrollar la
audiation y, entonces, el aprendizaje musical. Gordon subraya que, entre los factores de
movilidad, el peso y el flujo son tan importantes para los musicos que el tiempo y el espacio,
sobre todo en los tiempos lentos, donde la ausencia de cuidado de las dos cualidades citadas
no soporta la audiation. La interaccién entre los cuatro factores, apoyada por la respiracion,
prepara la misma audiation y las distintas fases de los ritmos (preparaciones, ataques,
prolongaciones) (Laban, 1984, 115).

Segun el pedagogo estadounidense, en un estadio importante del aprendizaje musical
los nifios aprenden a descifrar el codigo musical (sin partituras), intentando imitar los
patrones melddicos y ritmicos, después de haber absorbido la experiencia musical de su
entorno interactuando con unas respuestas ya intencionales. En esta fase necesitan, ademas
que cantar patrones ritmicos, moverse sin juegos que les ayuden a mantener el pulso, para
“aprender a concebir el ritmo como flujo temporal articulado en conjuntos de tiempos, y no
simplemente como tiempo medido por pulsos (Gordon, 2003, 86). Ejemplos didacticos son
juegos que hacen parte de la vivencia de los nifios: imaginar moverse como un arbol cuando
sople el viento o dibujar circulos en el espacio con diferentes partes del cuerpo; el adulto
puede acompafiar una improvisacion con movimientos continuos de los nifios cantando de
manera fluida y ligada (Gordon, 2003, 86).
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En el estadio siguiente (introspeccion), el nifio se da cuenta de sus faltas de
coordinacion entre canto, respiracion y movimiento, y profundiza en la experiencia del
movimiento continuo y sujeto, aprendiendo a coordinar la respiracion con el movimiento
para no dispersar su energia y no acelerar los tiempos. Los adultos cuidaran que los nifios no
pierdan el flujo continuo al empezar a acompafiar con impulsos motores los “micro-pulsos”
y utilizaran silabas aptas para evidenciar los pulses sin dispersar energias con letras o silabas
que puedan distraer del movimiento continuo (Gordon, 2003, 90-92).

En el momento en que los nifios se dan cuenta de la falta de coordinacion entre
movimiento corporal y patrones tonales'?, respiracién y patrones ritmicos, los educadores
pueden introducir las actividades relacionadas al estadio siguiente (de la coordinacion),
donde se supone que el nifio juega con las coordinaciones ya aprendidas. En esta fase el
papel de guia del adulto es mas fuerte, al estimular el nifio, sin forzar, para que utilice “el
peso libre y naturalmente liviano del cuerpo en el movimiento continuo y sujeto” y, a través
de eso, aprenda a medir los micro-pulsos (Gordon, 2003, 92). El nifio, por otro lado, tendria
que enfatizar el peso y el flujo, sobre todo para mantener el tiempo constante en musica
(Gordon, 2003, 95; Gordon, 2000, 116), antes de concentrarse en el uso del espacio y del
tiempo. El peso y el flujo son béasicos en la construccion del aprendizaje musical y
desarrollan no sélo las capacidades ritmicas, sino también las relacionadas al canto (Gordon,
2003, 93). De hecho, a través de dichos factores no sélo estd involucrado el movimiento
evidente del cuerpo en relacion a la vivencia ritmica, sino también lo del aparato fonador

junto a la respiracion (Gordon, 2003, 94).

En un libro sobre la educacion musical temprana, Gordon detalla unos ejercicios
posibles para ayudar a los nifios a desarrollar la capacidad de utilizar y percibir el peso
durante los movimientos continuos y sujetos (Gordon, 2003, 94-96). Asimismo relaciona los
“macro-pulsos” (es decir, los pulsos sin subdivisiones) al uso del peso, en el sentido en que
este Gltimo afecta a la velocidad (demasiado peso en la actuacion puede ralentizar el tiempo:
Gordon, 2000, 115-116). Al marcar los macro-pulsos, se puede mantener un tiempo lento,
experimentandolo a través de la sensacion espacial que conlleva el sentido del flujo continuo
en la musica, que nos lleva a un “sentimiento abstracto de eternidad y infinidad més que” a
una “conciencia fisica del tiempo y del espacio” (Gordon, 2000, 116). El sentido del peso es

importante también en la preparacién de los movimientos en la audiation: el uso apropiado

122 Gordon utiliza la palabra “tonal” haciendo referencia también a los “modos”. (Gordon, 2003, 143).
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del peso apoya la anacrusa musical (Gordon, 2000, 116-117), confirmando las intuiciones de
99123

Dalcroze sobre la existencia de una “anacrusa motriz

Tambien resulta util aprender a diferenciar entre flujo libre y sujeto: no es posible,
segun Gordon, lograr el flujo sujeto necesario en la actuacion si no se ha experimentado el
libre que desarrolla la audiation, permitiendo el mantenimiento del centro del equilibrio. El
resultado de la falta de modulacion del peso en la audiation es el derroche de energia,
porque los musicos “que no experimentan en la audiation la modulacion del peso [...]
pierden su sentido del tiempo y del compas, particularmente cuando intentan tocar ritmos
sincopados o notas de duracion larga” (Gordon, 2000, 117). La relacidn entre ritmo y peso
evidenciada por Gordon hace acordar las observaciones del antropdlogo Marcel Jousse,
segun el cual el ritmo esta, antes que todo, caracterizado por la intensidad, y sélo luego por
la duracion, porque esta Ultima se produce en consecuencia de una explosion energética que
se desarrolla en el tiempo (Gordon, 2000, 144)"*. Dentro de las aplicaciones didéacticas del
flujo libre, Westervelt propone la integracion del LMA con la taxonomia de Weikart, Gtil
para cuidar los distintos niveles de desarrollo de la motricidad relacionada a los estimulos
musicales; por ejemplo, a la hora de plantear cuando se pueden utilizar los brazos

simultaneamente y cuando no (Westervelt, 2002).

123 \/er el apartado 7.2.

124 Cuando el ritmo se articula en la cultura, por medio de la repeticién y de la articulacién silbica del
lenguaje, “involuntariamente nuestra musculatura empieza a producir una explosion energética en algunos
puntos”, involucrando todo el cuerpo humano y luego concentrandose en el aparato laringo-bucal, con el cargo
de valores afectivos y socio-culturales que dicha experiencia conlleva (Gordon, 2000, 145, 148 y 147; Molino,
1988). Como el lenguaje de tradicion oral estudiado por Jousse, también en el canto el proceso de
secuenciacion ritmica corresponde a una gradual especializacion del aparato fonador a partir de la globalidad
corporal.
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9.2 La direccion de orquesta y de coro

En la direccion de conjuntos instrumentales y vocales, entre las lagunas que se
observan en el entrenamiento del director (Gambetta, 2005, 92-93), se sefiala a menudo la
escasa capacidad de sentir la “convergencia psicosomatica entre muisica y movimiento”, un
fendmeno que incluye la retroalimentacion (el sonido de los musicos que actian en la

musica dirigida) y la audiation de Gordon'?®. De hecho:

“al producir sonidos, los musicos reciben feedback auditivos simultaneos que les informan del nivel de
congruencia entre su actuacion imaginada, la oida internamente y la exterior, experimentada
auditivamente. La continua comparacion entre el flujo externo de eventos musicales y el flujo interno
de audiation permite a los actuantes hacer ajustes en sus movimientos (incluyendo la respiracion) y en
las relaciones fisicas con sus instrumentos, para mantener el control de todos los elementos de su
actuacion” (Gambetta, 2005, 97).

El estudio de la relacidn entre musica y movimiento como base del gesto del director
es un tema que ha sido profundizado solo recientemente, manifestindose como enfoque
Kinestético en los manuales de direccién. En relacion con la formacién inicial, que es un
tema especifico de nuestro estudio, se sefialan los libros de Jordan por su referencia clara a
la teoria de Laban, a un programa de entrenamiento kinestético y propioceptivo*? basado en
Alexander, a la introduccién temprana del uso de las dos manos en la direccion y a la
importancia de la respiracion al acompafiar gestos’?’. Dentro de los manuales para la
direccion de conjuntos instrumentales unos pocos se refieren mas indirectamente a la
terminologia de Laban, otros se sefialan por el esfuerzo de consciencia kinestética,
evidenciando la importancia de la expresividad del gesto y de una formacién adecuada para
estimularla, y en algunos casos valorando desde el comienzo el uso de la mano izquierda
(Mathers, 2008, 24-37).

En muchos manuales escritos por directores profesionales toda la formacion inicial
se basa en el desarrollo de la mano derecha, mientras que, al tener que tratar temas técnicos
y funcionales, la expresividad es considerada algo que se desarrolla naturalmente y no tiene
que ser explicado (Mathers, 2008, 38-41). Pocos de estos detallan los temas kinestéticos y
expresivos (Mathers, 2008, 41-49). Sin embargo, tomando como ejemplos el clasico El arte

de dirigir la orquesta de Scherchen (1929) y un estudio relativamente reciente sobre los

125 \/er el apartado 9.1.
126 para la definicion de propiocepcion véase el apartado 7.1.
127 \/éase mas adelante en este mismo apartado.
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coros vocacionales (Russo, 1979), encontramos alusiones, aunque cortas, al golpe al aire, es
decir la preparacion de un ataque o de un calderdn a través de un gesto que le precede
(Scherchen, 1929, 202 y 212; Russo, 1979, 36), que de hecho corresponde al concepto de
anacrusa motriz de Dalcroze™®. Otros conceptos relacionados a la motricidad que destacan
son la toma de conciencia de la naturaleza centrifuga o centripeta de los gestos (Scherchen,
1929, 242) y el uso disociado de las manos y brazos: los derechos suelen marcar el compés y
los izquierdos se encargan de otras funciones, como ataques o dindmicas (Scherchen, 1929,
243-244), mientras que en la direccion de coro, incluso, la funcion disociada de los dos
puede ser mas libre y flexible (Russo, 1979, 47). Por fin, cabe mencionar la atencién al
calderon como momento en el que el movimiento tiene que ser “lento y continuo” porque es
importante “sostener” los sonidos largos (Russo, 1979, 52). Esta atencion a las cualidades
del movimiento casi siempre es considerada marginal en el curriculo formativo, pero no
porque no se le atribuya importancia, sino porque se considera un contenido implicito
(Mathers, 2008).

En 1977 el director de orquesta Neal Bartee elaboro el primer estudio tedrico donde
planteod la aplicacion de la teoria de Laban a la direccion, animando a estudios posteriores
(Bartee, 1977) para enriquecer el abanico expresivo gestual del director y utilizar
conscientemente los mismos gestos (Bartee, 1977, 32). Este proyecto se justificd porque los
principios de uso de la energia y de forma, segun el enfoque de Laban:

o Proporcionan un instrumento Util de observacion y evaluacion del movimiento.

o Contribuyen al desarrollo de &areas educativas mas generales, como la consciencia, el
abanico de movimientos expresivos, la capacidad selectiva, el equilibrio y la economia
en el uso de la energia.

o Favorecen la orientacion espacial a través del concepto de kinesfera.

o No estdn separados de los limites del cuerpo, capaz de actuar mejor algunos
movimientos que otros.

o Afectan al impulso inicial del movimiento y a su desarrollo en las distintas partes del
cuerpo.

o Los movimientos que derivan se organizan en frases.

o Favorecen el enriquecimiento expresivo de la direccion a través de sus elementos

visuales, kinestéticos y conceptuales.

128 \/er el apartado 7.2.
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o Ponen en relacion los patrones internos de sentimientos que se quieren expresar y los

movimientos (comunicacion) (Bartee, 1977, 147-161).

Bartee también subraya que el estudio del arte de la direccion suele estar demasiado
enfocado en la marcacion mecéanica del compas y falta de entrenamiento en la capacidad de
comunicar las ideas del director a través de la musica, por poca consciencia de los
instrumentos que una educacion kinestéticamente orientada pueda proporcionar (Bartee,
1977, 192). Estos aspectos son todavia mas basicos en nuestra investigacion, en la cual se
pretende verificar si y como estas herramientas pueden servir a futuros maestros de musica

de la escuela primaria, tanto en su formacion personal como en una aplicacion didactica.

Poch, a través de su experiencia con sus alumnos de direccion de coro, desarrollé la
intuicion de Bartee, poniendo el acento en la eficacia de los principios de Laban para los
alumnos que no poseen una inclinacion natural para dirigir, siendo muchos de ellos
“extremamente interesados en desarrollar habilidades comunicativas eficaces” pero
bloqueados por verglienza o por las dificultades. Sin embargo, “una vez que hayan
experimentado los efforts y entendido que la forma del gesto se relaciona a la musica, ganan
confianza y sus habilidades crecen rapidamente”, manifestando una “musicalidad y
sensibilidad” a veces mayores que las de otros alumnos que aparentan mas extroversion y
mejor coordinacion (Poch, 1982, 22). Este punto de vista ha contribuido a animar a
investigar con alumnos con conocimientos escasos 0 nulos en el arte de dirigir. A Poch se le
debe también la introduccion por primera vez del LMA en el curriculo formativo de
direccion, con su contribucion a la resolucion de los problemas puntuales en la direccion. De
hecho el LMA, segun él, proporciona instrumentos para comunicar las intenciones
musicales a través del gesto, recuperando “los origenes expresivos de la musica” que

estriban en él (Poch, 1982, 21).

Stephen Miller utiliz6 por primera vez test para verificar las intuiciones de Bartee y
Poch sobre la utilidad del LMA en las estrategias comunicativas en el gesto de direccion.
Dentro de un marco cuasiexperimental (con postest), directores de diferentes niveles y
universidades, entrenados también en elementos de LMA, se comparan, a través de la
observacién de videos, con otros (grupo control) sin esta formacién especifica (Miller,
1988). El estudio de Miller es una de nuestras referencias, no soélo porque en ella se estreno,

combinado con la técnica observativa, el uso de test relativamente al tema especifico (en
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12 pero si el pretest), sino también porque se

nuestra investigacion no hubo grupo contro
basa en elementos derivados del mismo LMA en su version oficial, que se encuentra en la
certificacion de analista de “Laban Movement Analysis” (en la investigacion aqui
presentada se utiliza el método Garcia-Plevin de movimiento creativo, basado también en
Laban aunque distinto del curriculo para la formacion de los analistas del LMA). Los
resultados demuestran la utilidad del LMA en la formacion de los directores y la utilidad de

profundizar en el tema en futuras investigacion (Miller, 1988, 105-106).

Metodoldgicamente hablando, la investigacion de Miller ha sido una referencia para
investigaciones posteriores. El autor, por ejemplo, ha utilizado estudios piloto para testar sus
fichas de evaluacion con especialistas, disefiando una primera ficha, refinando sobre la
marcha los parametros especificos de observacion (Miller, 1988, 73, 116-120) y
construyendo una segunda ficha. En Miller se encuentra un precedente importante en este
sentido, aunque el procedimiento y la finalidad de la investigacion preliminar, basandose
sobre todo en el estudio del diagndstico inicial, han sido distintos de los de aqui, ya que el
objetivo era testar el método del curso y elegir el muestreo. Comun es, sin embargo, el

enfoque del disefio, abierto a cambios y apto para la novedad del tema.

La segunda ficha de evaluacion esta enfocada a la observacion de las estrategias del
director para comunicar la interpretacién musical a través de los gestos. Los parametros
musicales para observar son: el tempo, las dindmicas y la articulacion, mientras que las
secciones del cuerpo involucradas son la mano, la mufieca y el brazo derechos para marcar
el compas, los izquierdos para la misma funcion o con funcién de soporte o independiente,
la cara y la mirada, el cuerpo y la cabeza. Se utiliza una escala para la evaluacion del video,
para examinar la eficacia de los gestos (“pobre”, “bastante”, “media”, “muy buena”,
“excelente”) (Miller, 1988, 121-130). El uso del LMA justifica la colaboracion de Miller
con analistas expertos certificados, en la evaluacion de los resultados de los videos
grabados, utilizando las dos fichas. De la misma manera, en nuestra investigacion se encargo
de la evaluacion un sujeto que se habia formado en el método utilizado en los tratamientos,
aunque aqui el investigador coincide con esta figura especializada (por todo eso se pretendio

triangular los datos involucrando el muestreo en la evaluacion misma).

129 \/er el apartado 2.3.
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Utilizando también analistas especializados para la interpretacion de sus datos
(videos), Hibbard (Hibbard, 1994) llevo a cabo un estudio de caso (sobre un director de coro
en los ensayos), utilizando la metodologia observativa y subrayando los limites en el uso del
grupo con tratamiento, debido a las limitaciones proporcionadas por los conceptos incluidos
en las fichas de instruccion. Analizando los resultados, la estudiosa plantea la posibilidad de

3

conexiones entre las cualidades de Laban “y las cualidades musicales y vocales que la

musica parece reforzar” (Hibbard, 1994, 226-227).

Benge (Benge, 1996), queriendo también contribuir a mejorar el curriculo formativo
de los directores (Benge, 1996, 3), baso su investigacion también en la observacion,
pidiendo a musicos, por un lado, que observasen unos videos de actuaciones de directores,
sefialando partes consideradas Ilamativas por expresividad y, por otro lado, también en este
caso a especialistas para un analisis mas técnico segun el LMA. El analisis muestra la
presencia de marcas estilisticas en cada sujeto, centrado en algunos factores de movilidad**
mas que en otros (Benge, 1996, 51-52). El estudioso observé también diversos patrones

comunes entre musica y movimiento en los dos directores estudiados:

“Las intensificaciones que incluyen crescendo con el Flujo Sujeto,

Las disminuciones que incluyen decrescendo con el Contraerse, el Retirarse o el Restringirse,
Los movimientos mas altos en la kinesfera con las articulaciones y el timbre mas livianos,
Los més bajos en la kinesfera con las articulaciones méas pesadas y el timbre méas oscuro,

Los movimientos rapidos, fuertes con acentuacion y énfasis,

Los cambios en el Peso con pesadez o ligereza de ataques,

Los movimientos livianos, subitos, directos (dar toques ligeros) con el picado,

Los movimientos livianos, sostenidos, flexibles (flotar) con el ligado” (Benge, 1996, 58-59).

Segun Gambetta, los estudios de Benge y Hibbard han validado el uso del LMA
como herramienta de observacion en el andlisis de las conductas de los directores, pero
“solo a través de la experiencia directa del movimiento y de las cualidades relacionadas a ¢l
los directores pueden empezar a comparar los sonidos de la musica con el movimiento
(Gambetta, 2005, 60).

Un papel importante juega, dentro de la literatura sobre el tema, la investigacion de
Timothy Yontz (Yontz, 2001). En una investigacion cuasiexperimental de disefio pretest-

postest, el estudioso averiguo la eficacia de la teoria de Laban, a través también de un

130 pego, espacio, tiempo y flujo de tensién muscular: véase el apartado 5.2.
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entrenamiento musical previo, con alumnos de direccion (en bachillerato), con poca
experiencia 0 nula en la asignatura (Yontz, 2001, 8). Una diferencia importante con la
investigacion precedente de Miller estriba en la participacion directa de Yontz en una
formacion en LMA, mientras que del mismo Miller se utilizo el analisis de grabaciones de
videos postest a través de la segunda ficha disefiada por este ultimo (Yontz, 2001, 19-21). El
andlisis de los datos recogidos demuestra una mayor “habilidad para transmitir contenidos
musicales voluntarios” en el grupo con tratamiento basado en Laban que en el otro formado
genéricamente en el gesto expresivo; con lo cual, Yontz propone mas investigaciones
longitudinales en las que suministrar tratamientos mezclados de los principios de Laban con
otros métodos (Yontz, 2001, 102-103).

En el mismo afio que Yontz, Billingham, autora de un manual de direccion basado en
Laban (Billingham, 2009)**!, presenté otra tesis doctoral fundamentada una vez més en la
formacion previa en el LMA, enfocada en el estudio de las acciones basicas y en su
aplicacion al ritmo, a la articulacion y al fraseo en la direccion (Billingham, 2001, 9). La
investigadora dirigidé un coro y pidi6 a los coristas que comentasen, en tres distintas
evaluaciones, si hubieran individuado el uso de acciones basicas en su gesto. En seis de
ocho acciones los coristas reconocieron una claridad comunicativa de las intenciones
musicales de la directora, que se manifestaba cuando la accion béasica era ajustada al patron
de marcacion del compés (Billingham, 2001, 61, 74). El hecho de que algunas acciones
basicas de Laban, como hendir el aire y retorcer, parezcan “ineficaces porque el coro no es
capaz de relacionarles con eventos musicales correspondientes” hace reflexionar sobre los
limites de aplicacion del LMA a la direccién. La misma investigadora se muestra escéptica
hacia la posibilidad de incorporar las acciones de Laban en el marco de la medicion de los
compases, segun afirma también en su guia a la direccion (Billingham, 2009, 44-45). Segun
Gambetta, Billingham “fallé en el considerar la posibilidad de que la representacion fisica
mas detallada de los eventos musicales en la partitura en cada momento dado pueda que no

“encaje” en el patron “tradicional” de compas” (Gambetta, 2005, 63).

A Gambetta se debe un estudio detallado, que consiste en el analisis, a traves de
grabaciones video, de la conduccion de un fragmento de Beethoven interpretada por
diferentes profesionales (Gambetta, 2005). Después de participar en un curso de cuatro horas

sobre el LMA aplicado a la direccion, cuatro directores grabaron sus actuaciones (postest).

131 \/éase mas adelante en este mismo apartado.
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Luego el investigador suministro entrevistas individuales donde los sujetos comentaban
eventuales cambios percibidos en su manera de dirigir en comparacién con el pretest
(Gambetta, 2005, 19-21).

Como ya es evidenciado por Benge, si un director toma consciencia de los rasgos
estilisticos individuales visibles en su actuacion puede abrirse a nuevas aportaciones, por

ejemplo conociendo las cualidades del movimiento™*?

, Qque proporcionan un patrimonio
expresivo basado en la imaginacion y que puede enriquecer la comunicacion, mas alla de la
repeticion mecanica de patrones, sobre todo relacionados con la medicion de compases
(Gambetta, 2005, 18). Proponiendo un modelo alternativo a lo de Billingham, él cree que
sea posible incorporar las acciones bésicas en la medicion del compas, y considera eso como
uno de los objetivos peculiares de su investigacion (Gambetta, 2005, 64). En este sentido
destacan las respuestas al postest, momento en el que se observa, en comparacion con la
actuacion de antes del curso (Gambetta, 2005, 147-150), una sensacion de estar “mas
relajados”, un mayor “control del lenguaje corporal”, un uso mas claro de la energia en los
gestos; incluyendo un dibujo maés claro de los contrastes de dindmica y de las frases (incluso
con un mayor contacto ocular con los musicos de la orquesta), un uso de efforts combinados
de manera inusual y nueva, por ejemplo haciendo gestos rapidos pero retenidos, que en la
actuacion precedente se habian hecho también rapidamente pero con la energia del hundir,
una mayor capacidad de comunicar las elecciones de las cualidades de movimiento elegidas,
una mayor conexién entre gestos y musica. Ademas que la referencia a Gordon y a su
concepto de la audiation, central en la experiencia de la direccion desde el enfoque aqui
propuesto (Gambetta, 2005, 91-92), las conclusiones mas importantes de esta investigacion son

(Gambetta, 2005, 169-174):

1. Las respuestas de los participantes al curso demuestran su posible aplicacion a alumnos
de distinta formacion y proveniencia cultural, la validez incluso de un planteamiento de
pocas horas y el interés mostrado por los sujetos involucrados.

2. Con dicho estudio se ha profundizado en las relaciones entre gestos de direccion y
expresion musical.

3. Como ya se ha dicho, es posible una alternativa a los métodos en que los patrones

gestuales estan organizados en funcion de los compases.

132 En la presente investigacion se elegié el método Garcia-Plevin de movimiento creativo porque esta basado
en esta integracion. VVéase el apartado 2.4.
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4. El LMA no so6lo amplia el curriculo formativo de los directores, sino también aceleraria

el proceso de aprendizaje.

En su investigacion sobre la expresividad en la pedagogia de la direccion, Plaag
(Plaag, 2006) compara las respuestas de los profesores de algunas universidades americanas
sobre el espacio dedicado, en el primero y en el segundo semestre de la ensefianza, a la
dindmica y a la articulacion. A partir del analisis de los datos, resulta que los aspectos
expresivos son tratados sélo en el segundo. Para integrar esta laguna, Plaag propone que el
tema sea abarcado ya desde el inicio a través del estudio de las acciones basicas de Laban
directamente relacionados con algunos patrones de direccion ya sefialados en la literatura
didactica sobre el tema, sin olvidar la individualidad de cada director. Un ejemplo es
relacionar el legato con el deslizar o el flotar (dependiendo del tipo de pulso) y el staccato

con el dar latigazos leves o el dar toques ligeros (segun la rapidez del fragmento musical).

Yontz habia propuesto mezclar, en el tratamiento de grupos en investigaciones
futuras, los principios de Laban con otros derivados de més modelos de referencias (Yontz,
2001, 102-103). En su trabajo reciente, Mathers se pregunta si las habilidades cinético-
corporales, el movimiento expresivo y la comunicacion no verbal pueden beneficiar a los
métodos de direccion contribuyendo a su expresividad. Para verificarlo proporciono
cuestionarios a profesores de direccion de rango universitario, buscando informacién sobre
la formacion musical del alumnado vy las prioridades en la ensefianza. A partir de los datos
recogidos, enfoco el resto de la investigacion en una profunda revision literaria de los
manuales de direccion y de las teorias motrices de Laban, Dalcroze, Delsarte, Alexander y
Feldenkreis (basadas en la conexion mente-cuerpo, el desarrollo de las habilidades motrices
y la importancia de la propiocepcion en el proceso de aprendizaje) (Mathers, 2008, vi, 4-5,
99, 132).

Mathers por primera vez se plantea la posibilidad de proyectar un curriculo en el que
se integran varios modelos de referencia, como ya habia deseado Yontz, y estudia la
relacién, sobre todo en la formacion inicial, entre los factores de movilidad de Laban y los
factores de fraseo, dindmica y expresion en la masica, a través de la consciencia kinestética.
De hecho, segun él, los factores de movilidad y las acciones basicas, en la direccion, son
“herramientas potentes de ensenanza y de imaginacion”. Por ejemplo, “el uso del espacio se
relaciona perfectamente con el control dindmico, el peso con la dindmica y la textura, el

tiempo con el tempo y el flujo con el estilo y la articulaciéon”, mientras que las acciones
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basicas hacen mas expresivo el estilo de direccion (Mathers, 2008, 88-89, 104, 122). Por
otro lado la consciencia de los distintos planes integran la bidimensionalidad que caracteriza
muchos estilos de direcciones, basados en el uso de los planes verticales y, en menor
medida, horizontales (Mathers, 2008, 91).

Poniendo en relacion motricidad y pensamiento musical, Mathers hace referencia

indirectamente a Dalcroze y presenta fuertes analogias con el pensamiento de Gordon®**:

“Mentalmente, los directores tienen que pensar adelante de la musica para anticipar lo que requieren los
musicos, a la vez que analizar la actuacion que acaba de ocurrir para determinar si encaja con su manera
de concebir la masica. Esta combinacidn de habilidades fisicas y mentales presenta un gran desafio para
el alumno de direccién, que a menudo acaba proponiendo gestos decididos en el Gltimo minuto y est4
tan absorbido por la técnica de direccion hasta fallar en escuchar la actuacion que resulte, limitando su
habilidad al analisis de lo ocurrido y al diagnosticar soluciones” (Mathers, 2008, 100).

Quizéas la mayor aportacion de Mathers ha sido la elaboracion de un curriculo de
ensefianza de la direccion que incorpora las distintas teorias del movimiento expresivo y de
la comunicacion no verbal, estructurando un curso de trece semanas con sesiones semanales
de dos horas, articulados en temas agrupados en sesiones semanales (cada numero
corresponde a una sesion) (Mathers, 2008, 213-219):

1. Introduccién. EI compas. Consciencia de la respiracion. La kinesfera. El peso. La
velocidad.

2. Labatuta. Compases basicos. Consciencia de los ejes del movimiento. Gesto y dindmica.
Relacién gesto-partes del cuerpo. Planes vertical, horizontal y sagital.

3. Consciencia postural y del mapa corporal. Acciones basicas de Laban. Legato y staccato

a través de gestos circulares y lineales.

La mano izquierda para apoyar el sonido y preparar. Las sefiales. EI movimiento ocular.

Parada. Sincopa. Figuras ritmicas en forma de canon. Coordinacion ojos-boca.

Comienzos no téticos. Subdivisiones. Metros irregulares. Técnicas de auto-observacion.

El ensayo (observacion de videos). Mapas de la comunicacion no verbal.

El estudio de la partitura. Mapas del cuerpo (revision).

© © N o g B

Juegos de comunicacion no verbal.
10. Juegos de comunicacion no verbal enfocados en la expresion facial, con la observacion

de videos.

133 Discutidas en los apartados 7.2 'y 9.1.
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11. Revision de los conceptos. Contacto facial, ocular y corporal con el grupo,
especialmente en la preparacion (observacion de videos).
12. Disociacion de las manos.

13. Dirigir un ensayo no verbalmente.

Sin detallar en el uso de técnicas tomadas de las teorias de Dalcroze, Delsarte,
Feldenkreis y Alexander, este trabajo importante destaca por el uso, como momento
formativo basico en el alumnado, de la auto-observacion a traves de videos (Mathers, 2008,
218-219)"**. Relativamente a la teoria de Laban, segin Mathers el descubrimiento de la
kinesfera, del peso y de la velocidad son los temas mas aptos para la sesion inicial (Mathers,
2008, 214-215), y también en nuestra investigacion resultaron elementos intuitivamente
alcanzables y facilmente analizable por la mayoria de los sujetos, incluso dentro un curso de
duracion corta. En este mismo disefio de curso, en la segunda semana, se tratan los planes
espaciales vertical, horizontal y sagital de Laban (Mathers, 2008, 215) y en la tercera las
acciones basicas (Mathers, 2008, 216): los conceptos de Laban, ademas que tener validez en

cursos cortos como en la investigacion aqui presentada y en la de Gambetta®®

, son aptos
para las fases iniciales de formacién, donde se construyen las bases cinéticas de la
expresividad del gesto combinandolas ya con las pautas técnicas, a través de las cuales la

expresion llega a ser comunicativa.

La mas reciente investigacion de Mateus consta de una parte cuasiexperimental sobre
los efectos de una formacion basada en Laban (con una muestra de tres alumnos de
Licenciatura de Direccion de un conservatorio portugués), en la que utiliza una grabacién
video pretest, un curso proporcionado por Gambetta, un video postest, una segunda
formacion proporcionada por el mismo autor, y un ultimo video “repostest”. Los datos
fueron analizados por especialistas a partir de fichas precedentemente disefiadas (Mateus,
2009, i, 20, 120-122). El analisis de los resultados muestra, una vez més, la importancia
formativa de los conceptos de Laban no so6lo a nivel expresivo, sino también funcional, asi
como mejoras en la comunicacion con la orquesta, mayor consciencia propioceptiva en
relacién con la intencion comunicativa que se quiere dar a la muasica, mayor abanico de
matices expresivos y uso consciente de una terminologia descriptiva (Mateus, 2009, i, 144-
163, 165). A parte de la novedad metodologica que estriba en la presencia de dos postest,

134 Recurso utilizado en esta investigacion.
135 \/éase mas adelante en este apartado.
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Mateus orienta su investigacion, igual que muchas otras, en la aplicacion didactica (Mateus,
2009, 165).

Otros ejemplos de aplicacion didactica del sistema Laban / Bartenieff en la direccion
orquestal han sido proporcionados por Parker, que propone unos ejercicios, entre que

destacan algunos (Parker, s.f. b, 9-11) basados en la experimentacion de:

e Los gestos de los brazos (en distintas direcciones y buscando en qué lado se esté mas a
gusto) a la vez que las sensaciones posturales y el desplazamiento de los pies.

e Las diferencias de comunicacion entre el uso del flujo libre o sujeto en los gestos.

e Las diferencias en la aplicacion de las ocho acciones basicas en la misma accién.

e Los cambios graduales entre las distintas acciones.

e Las acciones con todo el cuerpo y en relacion a partes especificas y a la batuta,
enfocando la atencion en los puntos de comienzo y las secuencias motrices que se
desarrollan.

e Las cualidades del movimiento y los efforts que se desarrollan dibujando unas palabras
con la batuta, decidiendo cuando poner mas intencion o cuidando la carga expresivas de
las mismas palabras.

e Las diferencias de direccion entre los dos lados.

e El plano sagital (atras-delante) para la dindmica y la intensidad, sin miedo al involucrar
todo cuerpo.

e CoOmo se desplazan los patrones gestuales dentro del marco del tiempo y de la medicion
en compases™®.

e Una descripcion de la masica que se toca utilizando la terminologia de las acciones

basicas.

Los ultimos dos puntos merecen una atencion especial. Del penultimo, Parker
propone un ejemplo, que se refiere al compas 4/4 y que se puede descargar en la pagina Web
del Peabody Conservatory of Music di Baltimore**’, en forma de partitura, con disociacion

significativa en el uso de las dos manos:

136 parker, igual que Gambetta, pretende enriquecer la expresividad de aquellos directores demasiado centrados
en la medicién del compas.
37 www.peabody.jhu.edu.
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(M.D. = mano derecha; M. I. = mano izquierda)

Figura n° 11. Aplicacion de las acciones bésicas a una partitura, con disociacion de las dos manos.
Elaboracion propia (Parker, s.f. a)

Una referencia importante son dos libros del famoso director de coro James Jordan,
especialmente un manual que integra varios enfoques basados en la autopercepcion del
director, que aqui mencionamos en su segunda edicion ampliada (Jordan, 2009) y, en menor
medida, uno sobre el entrenamiento vocal del coro (Jordan, 2005). En este Gltimo Jordan
utiliza las acciones bésicas de Laban aplicandolas en las vocalizaciones. En este caso las
diferentes acciones basicas, segun él, influyen en el flujo de respiracion y en el timbre vocal

de los cantantes, asi como en la ritmica y en el fraseo (Jordan, 2005, 190-191).

En el acto mismo de dirigir el coro, la teoria de Laban resulta ser, segun Jordan, uno
de los enfoques maés Utiles, sobre todo porque las acciones basicas (presentadas en una
amplia variedad de posibilidades: Jordan, 2009, 198-205) se anclan en la memoria de los
movimientos que hemos grabado desde la infancia, permitiendo recuperar combinaciones
conocidas de efforts (Jordan, 2009, 189). Para el director, en fase de estudio de una obra es
posible acompanar dichas acciones con sonidos caracterizados por las mismas cualidades
(“silabas descriptivas”), independientemente del sonido que se requiere en la obra misma
(Jordan, 2009, 208-209). En todo este aprendizaje no se puede prescindir de las dificultades
que estriban tanto en la voluntad de dedicarse a la consciencia corporal y espacial, no
presente en todos los alumnos (Jordan, 2009, 193), como en la intraducibilidad en palabras
de muchas experiencias (Jordan, 2009, 205-206).
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Asimismo, para Jordan el concepto de kinesfera resulta apto para la organizacién
geométrica del gesto, por ejemplo imaginando un plano vertical en frente del director
(Jordan, 2009, 189, 192) y percibiendo su interseccion con los planes horizontal y sagital
(Jordan, 2009, 193). Otros conceptos relacionados al espacio son: la basqueda del centro,
cuya movilidad y ligereza se puede experimentar al saltar (Jordan, 2009, 210); el eje de
conexion centro-periferia, importante en la direccion en su relacion con el anclaje (Jordan,
2009, 244) y el desplazamiento del peso, otro factor de movilidad central en la teoria de
Laban, que para Jordan es el corazén de una direccion que se puede definir como expresiva
(Jordan, 2009, 240).

Igual que Parker, Jordan considera importante analizar previamente la partitura para
enriquecer expresivamente la actuacion aplicando las cualidades de Laban (Jordan, 2009,
322), individuando el movimiento de la mdsica en su alternancia de arsis y tesis (Jordan,
2009, 320), la relacién entre el uso del peso y del flujo en la velocidad (Jordan, 2009, 320),
la relacion entre cualidades de directo e indirecto y la velocidad (Jordan, 2009, 322), la
relacion del peso con la tension muscular sin que este control cause rigidez (Jordan, 2009,
324). En todo eso las acciones basicas representan el uso de la energia en cada movimiento,

explicitando la dimension kinestética implicita en la musica (Jordan, 2009, 324).

Otro aspecto bésico en la direccion es la comunicacion. Segun Billingham, la toma
de conciencia de las cualidades del movimiento facilita la relacion entre el director y el
conjunto, favoreciendo la interaccién, significando de alguna manera disponibilidad a la
adaptacion a través de la tridimensionalidad corporal que caracteriza la gestualidad
expresiva y motivando al conjunto mismo, aungue todo eso pida claridad de la intencion
gestual (Billingham, 2009, 54-55). De hecho, si la musica es, en si misma, un conjunto de
movimientos corporales, emocionales, motores, siendo dificil traducirla en experiencias
especificas, podemos intentar describirla, citando Wittgenstein, agarrandonos a los
movimientos que quedan “en la expresion de quien lo comprende” (Wittgenstein, 1995).
Estas combinaciones entre acciones bésicas y frases pueden ser consideradas una aplicacion
de lo que el fil6sofo buscaba, es decir, un sistema no verbal para describir la musica™®. Se
puede también considerar congruente con una aplicacion mas intuitiva y global de Laban,

siendo imposible el control constante de las combinaciones de las distintas cualidades en las

138 \er el capitulo 1.
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conductas musicales, y mas abarcable el control de patrones encarnados en esquemas

corporales metaféricamente fundados'*® o grabados en las sensaciones.

La literatura sobre la direccion, dirigida a maestros, es bastante escasa. En Espafia se
sefiala el manual de Gustems y Elgstrom (Gustems & Elgstrom, 2008) por su enfoque
practico y sencillo apto para formaciones iniciales y el libro especifico para maestros de
Prieto Alberola (Prieto Alberola, 2008, 22 ed.), aunque ninguno de los dos mencione a
Laban. Prieto Alberola sefiala la falta de atencion en este tema en el curriculo de los paises
europeos (Prieto Alberola, 2008, 8) y la necesidad de una preparacion en este sentido, no
tanto a nivel de un director profesional, pero teniendo en cuenta factores basicos como la
educacién auditiva, la armonia, la preparacién instrumental, la técnica basica de direccion,
las técnicas de gestion del grupo, la creatividad y “sentido del ritmo y del movimiento

corporal expresivo” (Prieto Alberola, 2008, 18-19).

La programacion curricular transversal entre educacién musical y educacion fisica,
por otro lado, puede también incluir actividades sobre el gesto de direccion. Dentro del
contenido “impulso”, Riveiro Holgado y Schinca Quereilhac, en un volumen sobre el
curriculo de la asignatura “expresion corporal”, proponen la actividad “dirigir y danzar”
(Riveiro Holgado & Schinca Quereilhac, 1992, 85-86), donde se enfoca la experiencia de la
direccidn a través de la motricidad: un grupo se mueve libre y personalmente por el espacio,
siguiendo una musica con el movimiento y dirigiendo con los brazos fragmentos musicales,
buscando el impulso que determina el compas. Unas variaciones del ritmo del fragmento
pueden ser halladas pasando de la medicion del compas con los brazos al sentir el impulso
musical a través de la locomocion, experimentando la reaccion gestual entre mas sujetos o la
intencidn gestual subjetiva, percibiendo la relacion entre la agdgica, el pulso y el compas
con el impulso del cuerpo en el espacio, sintiendo el ritmo, la métrica y la “fluidez” del
movimiento corporal, experimentando la relacion corporal entre fluidez, respiracion y fraseo

y controlando la anacrusa musical y los silencios.

139 \er la teoria de Johnson citada en el apartado 5.4.
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9.3 Rasgos comunes entre musica y movimiento en la improvisacién**

En algunas investigaciones se han buscado parametros comunes entre musica y
movimiento a traves de la improvisacion guiada con musica de acompafiamiento. Algunas
de estas combinan psicomotricidad, método Dalcroze y uso consciente de las cualidades del
movimiento (Caputo, 2010) o utilizan la danza educativa de Laban, por ejemplo en algunos
talleres de la Universidad de Bolonia (Addessi & Maffioli, 2002; Addessi, 2004).

Caputo, en un estudio de caso con un grupo heterogéneo (dos violonchelistas
profesionales que tocan, una bailarina profesional, un grupo de no profesionales), supone
que el andlisis de la motricidad (de sujetos que improvisan movimientos escuchando el
Preludio de la “1* Suite para violonchelo” de J. S. Bach) puede dar informaciones sobre la
percepcion temporal de los sujetos involucrados. En la complejidad de la sincronizacion
motriz con los sonidos escuchados, un rasgo comun entre musica y movimiento es la
atraccion hasta la gravedad fisica y la del “lenguaje musical”, que se manifiesta en
alternancia entre tension y relajacion (segun un modelo psicoldgico que incluye la teoria de
Stern) (Caputo, 2010, 4-5). Utilizando la observacion de las grabaciones de video,
entrevistas (no adjuntas, pero que hablan de una mayor profundidad en las repuestas de los
profesionales: Caputo, 2010, 13) y otros instrumentos como graffiti, se obtuvieron
resultados comunes entre profesionales y no profesionales, entre los cuales destacan la
importancia del entorno cultural, siendo el sistema tonal el méas conocido y familiar para los
participantes, considerando los centros tonales con su cargo de atraccion (Caputo, 2010, 15-
16), asi como el uso frecuente del flujo continuo y de formas espaciales circulares en la
motricidad de desplazamiento (Caputo, 2010, 9-10). Aunque el estudio afecte mas los
pardmetros temporales, la Gltima observacion nos parece digna de profundizacion, por su
relacién no sélo con el tema elegido (Caputo, 2010, 8), sino también con las observaciones
de Gordon.

Por otro lado, el taller de la universidad de Bolonia, guiado por Addessi y enfocado
en el andlisis musical, se caracteriza por cuatro fases (Addessi & Maffioli, 2002, 8-9;
Addessi, 2004, 2-3)'*!. La primera, en que separadamente se escuchan temas musicales y se

observan movimientos, explora los “lenguajes” musical y corporal, buscando un método de

140 En este apartado no trataremos del movimiento creativo. Ver el 2.4.
41| a numeracién de las paginas hace referencia a la version Web del documento.
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analisis y un vocabulario descriptivo para los dos. En la segunda se estimulan la intuicién
espontanea (los alumnos esbozan un proyecto de composicion que utilice musica y
movimiento o utilizan uno parcial que ya tengan, distinto del tema musical propuesto, para
integrarlo con el otro medio de expresion) y las habilidades en el analisis (utilizando los
indicadores obtenidos en la primera fase), elaborando un producto final (en que el andlisis
pretende explicitar las intenciones expresivas). En la fase siguiente, utilizando la Jota de La
vida breve de De Falla, se aplica el uso de los indicadores para interpretar y auto-evaluarse.
En la parte conclusiva se buscan conceptos para traducir los hallazgos asi como una

elaboracion tedrica de los aspectos metodologicos y didacticos.

Las fichas para el anélisis musical y para el del movimiento nacen de la negociacion
de las categorias que los mismos alumnos, de manera inductiva y émica, han propuesto
previamente en las actividades de escucha, observacion y composicion (Addessi & Maffioli,
2002, 7-8). Los parametros para el andlisis musical se definen segun la “macro, medio y
micro forma” (“segmentacion perceptiva del tema en partes; agrupaciones de las partes
segun los niveles macro, medio y micro; relaciones entre las partes: repeticiones, contrastes,
variacion, etc.”’) y segin las cualidades de las partes, como ‘“categorias semanticas”
(“emociones, imagenes, sensaciones, movimiento, energia, estilos, funciones, etc.”) y
estructurales (sistemas de duraciones: “pulse, compas, velocidad, agogica, etc.”, de alturas:
“altura, intervalo, escala, tonalidad, etc.” y de sonoridades: “espectro armonico, textura,

intensidad, timbre, etc.”).
Los parametros para el andlisis del movimiento son:

o El cuerpo, definido por acciones (“andar, saltar, torcerse, etc.”), por la relacion entre
partes y totalidad, y por las formas.

o El espacio, personal o general (segun que se quede en el mismo sitio o se desplace), de
diferentes niveles (“alto, medio, bajo, etc.”) o direcciones (“adelante, atrds, lateral, etc.”)
y de diferentes trayectorias.

o La energia, que incluye el flujo (“como se libra la energia”, si de manera continua o
fragmentada), el peso (la “cantidad de energia” segun la cual puede ser “fuerte, liviano,
etc.”) y el tiempo (“corto, largo, etc.”).

o La relacion, trabajando solos (tanto en relacion con lo demés como en medio de los
demas), en pareja (“a espejo, dirigir y seguir, unisono y canon, etc.”) o en grupos

(observando pardmetros como “armonia, oposicion, simultaneidad, sucesion, etc.”).
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En la segunda fase se elaboré una coreografia sobre la Jota, utilizando una intuicion
espontanea derivada de la estructura y después buscando cualidades comunes a la musica y
al movimiento. Las fichas de los parametros de andlisis de los dos mostraron unas
correspondencias Ilamativas: por un lado, las cualidades de flujo libre y de peso liviano en la
seccidbn A estan relacionadas con una musica definida por los participantes como
“melodiosa, ligera, fluida, arrastrante”, en registro agudo de los violines, en 6/8, con
articulacioén ligada y perfil melddico por grados conjuntos. Por otro lado, las cualidades de
flujo sujeto (movimientos fragmentados), peso mas fuerte, tiempo corto (movimientos
rapidos) corresponden a la seccién C, en 3/4, con articulacion picada (staccato), dinamicas
fuertes y masica definida como “misteriosa, majestosa, impetuosa” (Addessi & Maffioli,
2002, 10).

Un elemento importante del disefio del taller bononiense, cuya finalidad era la
formacion de los alumnos de ciencias de la educacion, esta en el cuidado de las distintas
fases de preparacion de los participantes, sobre todo para acercar los integrantes a la
complejidad y al alto grado de abstraccion de la teoria de Laban. Addessi pone esta
preparacion en relacion con la teoria del flujo de Csikszentmihalyi: los conocimientos
previos influyen en la motivacién de los alumnos, siendo “el estado de flujo [...] causado
sobre todo por el equilibrio siempre presente entre los objetivos para lograr (que los mismos
alumnos se plantean) y las habilidades que, durante el taller, llegan a poseer para lograrlos”
(Addessi & Maffioli, 2002, 10).
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9.4 La teoria de Laban en musicoterapia

En los dltimos afios la musicoterapia ha Ilamado la atencion del mundo cientifico
(sobre todo en la investigacion médica y educativa) y de los terapeutas, musicos y
educadores que pretenden aplicarla. Aunque esta practica no sea el tema de nuestra
investigacion, es preciso sefialar que el LMA ha afectado también algunas teorias y métodos

musicoterapicos.

Existen varias definiciones de “musicoterapia”. En general se trata de una
intervencién musical con finalidades educativas y terapéuticas**’. Tanto en el aspecto
curativo como preventivo, el enfoque mas estrechamente terapéutico abarca muchas
posibilidades de aplicacion (Poch Blasco, 1999, 44-49), siendo apto para nifios, adultos y
tercera edad, individuos y grupos, sujetos con diferentes tipos de enfermedades, trastornos,
minusvalias (Poch Blasco, 1999, 197-382). Cada definicion esta afectada por los objetivos y
modelos de referencia utilizados en la practica terapéutica. Asimismo, como afirma Bruscia,
cada pais ha adoptado una definicion oficial diferente, a la cual cada autor puede aportar su
contribucion personal. Lo que es comun es que se trata de una terapia “transdisciplinaria” (al
involucrar musica y terapia), que es a la vez arte, ciencia y proceso interpersonal, con
diferentes aplicaciones clinicas, y que puede ser matizada como disciplina teérica o practica
profesional (Bruscia, 1997, 11-17). La mdsica, de hecho, es un fendmeno cultural dotado de
caracteristicas que favorecen su utilizacion como recurso terapéutico, siendo universalmente
difundida, apta a distintas situaciones, estructurada en el tiempo, estéticamente significativa,
relacionada a las preferencias de los sujetos involucrados, comunicativa también en lo no

verbal, y que actta en diferentes planos del ser humano (Betés de Toro, 2000, 296-298).

Retomando este Gltimo punto, podemos afirmar que las respuestas a los estimulos
musicales acttan en el campo fisioldgico, emocional, cognitivo (y en este caso su influencia
es, de alguna manera, educativa), de socializacion y espiritual, segin el enfoque de la
intervencion actuado (Poch Blasco, 1999, 57-83; Betés de Toro, 2000, 293-295). Los
principales modelos de referencias se enmarcan dentro de las distintas ramas de la
psicologia en su aplicacion clinica: conductista (observacion del comportamiento exterior y

apoyo en el método experimental), psicoanalitico (concienciacion de los aspectos primarios

142 \/er la pagina Web de la Universidad de Colombia (http:/facartes.unal.edu.co/musicoterapia/musico.htm,
Ultima consulta: 10 diciembre 2008).
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de la naturaleza humana), de Benenzon (que deriva del modelo psicoanalitico y se basa en la
toma de conciencia de las historias personales de los pacientes), de imagenes guiadas con
musica (que utiliza el paradigma transpersonal basado en la vivencia de experiencias
culminantes, a través de la audicion de musica en estado de relajaciéon) y humanista-
transpersonal (enfocado en la transcendencia del yo a través del contacto con partes
superiores del ser) (Betés de Toro, 2000, 309-378). A veces la musicoterapia se combina
con otras intervenciones, como por ejemplo la danzaterapia (Poch Blasco, 1999, 173-191).
Existe también una rama de la investigacion dedicada a la musicoterapia (Poch Blasco,
1999, 191-195).

Las experiencias musicales que caracterizan las sesiones de musicoterapia son sobre
todo la improvisacion musical (técnica activa) y la escucha de musica grabada o tocada por
sujetos externos al paciente (receptiva) (Poch Blasco, 1999, 129-172). Aqui se considera
mas la improvisacion, que es basica en Laban. Las relaciones con los parametros de Laban
en la improvisacion musical de los pacientes estan explicitas en algunos modelos de
musicoterapia. Bruscia, por ejemplo, cita algunos perfiles observables en los pacientes y un
elemento caracteristico, la tension, que marca las diferentes cantidades de flujo generadas en
cada elemento musical, y que puede ser “una propiedad objetiva de la musica o una reaccion
0 expectacion subjetiva del receptor. Una escala (el “perfil de tension”), mide la cantidad de
tension que se junta y se libera en la motricidad y en algunos pardmetros musicales (base
ritmica, figura ritmica, fondo tonal, melodia, armonia, textura, fraseo, volumen, timbrica).
Por otro lado, se distinguen también cinco niveles de tension (Bruscia, 1999, 272-274):
hipotenso (donde se manipula escasamente la energia), calmo (con manipulacion de la
energia para mantener baja la tension o liberarla continuamente, que en la musica se
manifiesta con pocos climax, simplicidad, predecibilidad, claridad estructural), ciclico (que
alterna acumulacion y liberacion de tension y busqueda de equilibrio; en musica se alternan
el nivel calmo con mas experimentacion), tenso (con mantenimiento o acumulacion continua
de tension; en musica prevalen los climax, la complejidad y la incertidumbre estructural) e

hipertenso (hiperestimulacion del nivel tenso).

Claramente enfocado en el LMA es el modelo de musicoterapia de Simpkins,
también caracterizado por el uso de la improvisacion y por un tratamiento de los factores de
movilidad que se puede resumir en una ficha de preguntas para los participantes. Tratando

del espacio, se observan las cualidades de Laban en relacidén con las frases musicales. A
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propdsito del tiempo, la observacion segun el LMA se mezcla con los parametros
temporales mas tradicionales de la musica. El uso del peso se evalia también en relacién
con la masa sonora, los timbres y las texturas sonoras. Dificil resulta, sin embargo, la
observacion del flujo, pero eso no impide plantearse pautas de observacion, sobre todo
relacionadas, ademas que con los tipos de flujo de tension caracteristicos del LMA, al
control y la tensién ejercidas por el paciente sobre sus movimientos, secuencias, ideas y

frases musicales (Bruscia, 1999, 237).

176



10.

APLICACION DE

A INVESTIGACION EN

A FORMACION DE MAESTROS
DE EDUCACION MUSICAL

DE LA UNIVERSIDAD DE
VALLADOLID

177



178



10.1 La investigacion con grupos piloto

Antes de especificar el tema de la investigacion, paralelamente a la revision literaria
se llevd a cabo un trabajo con grupos piloto, diferenciando tipologias de grupo, instrumentos
de recogida de datos y contenidos de los talleres (de movimiento creativo, método Garcia-
Plevin), ofrecidos a alumnos de formacidn en maestro de educacién musical y de educacion
fisica, profesores de educacion fisica y de educacion musical (de primaria y secundaria). Los
datos fueron recogidos a través de la observacion directa e indirecta (grabaciones video y
hojas de registro). Cada sesion del curso impartido se articuld, segun el modelo de MCGP,
en: 1) la preparacion del cuerpo, por medio de calentamiento muscular y juegos de grupo, 2)
la improvisacion, en que se pueden observar las estrategias expresivas utilizadas, 3) la

composicion de secuencias coreograficas y 4) reflexiones escritas y orales.

10.1.1 Grupo A

Con este grupo se pretendié experimentar el MCGP, enfocando la sesién en el uso
del peso, que es el primario entre los factores de movilidad de Laban, a través de la
improvisacion con el movimiento, la experiencia sensorial y la voz. Formado por 13
alumnos de tercer curso de educacion musical de la facultad (alumnos de la profesora Maria
Rosario Castafion), el grupo particip6 en una sesion dentro del horario curricular (13/3/2007,
con presentacion previa el dia 28/02/2007), cuyo contenido fue la improvisacién con
masajes y voz (utilizando también la metodologia de MCGP). Los datos fueron recogidos

con grabaciones video.

En una parte preliminar, después de haber explicado el programa, se ensefié al grupo,
sentado en circulo, un ostinato ritmico con silabas de scat para calentar la voz. Ubicando
esta parte antes, se quiso no desconcentrar durante la sesion de movimiento, pero eso no
resulto apropiado, porque aislo la experiencia asumida como mas “musical” de su contexto
metodologico. En el segundo grupo se repitio esta secuencia de contenidos (cancion — taller
de MCGP) para averiguar si en otra ocasion habria funcionado, pero qued6 confirmado el

fallo, asi que en los demas grupos las actividades vocales se plantearon de forma integrada.

La sesion de movimiento creativo se llevo a cabo utilizando la estructura del método
Garcia — Plevin, articulandose en: calentamiento, “rito” (esencialmente a través de juegos en

circulo), improvisacion, secuenciacion y composicion, experimentacion de cualidades
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opuestas, integracion de estas en la composicion, descanso para reflexionar y discusion de

grupo.

Se empezd proponiendo que cada uno representase la secuencia de movimientos del
despertarse, tomando conciencia de que hay una serie de recursos que lleva al ponerse
gradadamente de pie. Luego se puso énfasis en las necesidades motrices del cuerpo,
pidiendo que cada uno se dejase guiar por los gestos y movimientos que hiciesen falta para
estar bien, soltando las articulaciones (se pidié luego que se imaginase una gota de aceite
caliente recurriendo todo el cuerpo y sobre todo en las articulaciones). En el rito se
ensefaron pasos de danza sencillos y juegos en los que cada uno proponia un movimiento y
los demés imitaban. Toda esta parte se llevo a cabo escuchando musica de fondo de Iran,
Burkina Faso y Guinea Ecuatorial, donde se alternaban patrones ritmicos regulares dentro de
un pulso constante. Después de este momento de toma de contacto entre profesor y grupo, se
escuchd la musica de fondo quedandose parados, enfocando la atencion en los impulsos de

movimiento que surgieran aun sin desarrollar.

En la siguiente parte se comentaron las transferencias de peso, experimentando el
balanceo lateral, sagital (delante/atras) y circular, el peso en un solo pie (y observando lo
que ocurre en la otra pierna), quedandose de pies en un sitio (como arboles), desplazandose
en el espacio. Siendo todos los factores de movilidad relacionados, se estimuld la toma de
conciencia de como las variaciones temporales influyen en el mismo uso del peso,
alternando movimiento rapido y lento, creando diferentes acciones (saltar, deslizar) y
fijandose también en los matices del flujo de tension muscular que se perciben en el cuerpo.
Luego se propuso un juego en trios, en que dos personas, una en frente de la otra, hacian
oscilar a una tercera persona en el medio, con pequefios empujones, para sentir las
transferencias de peso y los cambios internos del flujo de tension muscular debido al
impulso dado y recibido. La actividad, habiendo sido muy apreciada por tratar con claridad
de los matices de peso, y siendo muy apta para un grupo que ya esta formado pero gue tiene
que abrirse a una nueva metodologia en pocas sesiones, se volvid a proponer en una de las

sesiones con el grupo muestreo.

A continuacion los integrantes fueron invitados a improvisar variaciones en las
secuencias, incluyendo movimientos sugeridos por la masica de fondo, elegida para dejar
fluir el movimiento a través de frases largas (las Suites para violoncello de Johann Sebastian

Bach), introduciendo luego diferentes tipos de fraseo (para llevar a articulaciones del tiempo
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y del peso més variadas, con la ayuda de algunas piezas del disco Beyond Words de Bobby
McFerrin) y finalmente frases mas asimétricas con tiempos mas subitos (Jatékdk de Kurtag).
Se alternaron compases binarios y ternarios (el ternario lleva a la suspension), trabajando
también sin musica de fondo y con variaciones de cualidades sobre los movimientos
experimentados, conforme se iban fijando en secuencias. Para aclarar la secuencia aprendida
y mejorar su comunicacion se trabajé también en parejas, cada uno ensefiando al otro su
coreografia. Posteriormente, también en parejas, los integrantes intercambiaron masajes con
diferentes tipos de toque (basados en las cualidades de Laban), y quien recibia respondia con

improvisaciones vocales sugeridos por los diferentes togues.

Siguié un momento en que el grupo improvisaba movimientos sobre diferentes
pardmetros, utilizando el piano y sin musica grabada. Este recurso, tipico de la metodologia
de Dalcroze, resulta muy adaptable a los cambios de energia que el grupo ofrece en cada
momento, pero requiere la disponibilidad del instrumento y aleja al profesor, que a menudo
necesita ensefiar muestras o estar desplazandose para observar, ayudar si hace falta y, de vez
en cuando, dar algunas sugerencias al técnico de audiovisuales. Aplicando el tema al
instrumental didactico, a partir de la exploracion timbrica espontanea (etapa inicial de

acercamiento al instrumento segln Delalande), sigui6 un periodo de improvisacion libre.

Después el grupo se partié en dos, una parte tocando y la otra moviéndose en el
espacio. En la primera mitad de la experiencia de cada subgrupo, se improvisaban
movimientos sobre la musica tocada, en la segunda se improvisé mdasica sobre los
movimientos propuestos. De hecho, los instrumentos no estan disponibles en todos los
espacios musicales, e incluyen una cantidad inmensa de variables de conductas, que
complicarian demasiado la investigacion. Ademéas que las observaciones mencionadas,
visibles en la grabacion y basadas también en apuntes del diario de campo, se planted

también una vision con el tutor del doctorado.

10.1.2 Grupo B

Un grupo de 12 alumnos de primer curso de educacién musical de la facultad
(alumnos del profesor José Ignacio Palacios Sanz) participd a dos sesiones dentro del
horario curricular (una hora el 18/4/2007 y dos horas el 19/4/2007, con una presentacion
previa el dia 1/3/2007). En este caso el contenido fue la improvisacion con instrumentos
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musicales y con el movimiento (utilizando también la metodologia de MCGP). Los datos
fueron recogidos con grabaciones video (pero en la primera sesion hubo problemas
técnicos). La sesion fue articulada segun la misma estructura que en el grupo precedente.
También en este caso se empezo con el aprendizaje de un ostinato ritmico para soltar la voz
y empezar desde algo familiar en la rutina del alumnado. La diferencia basica con el grupo
precedente estriba en una menor soltura en la improvisacion, con lo cual se decidid utilizar
mas metaforas en las consignas, mencionando animales o ejemplos de movimiento
derivados de la vivencia. Se utilizé6 musica grabada, improvisacion al piano y el silencio de

fondo.

En la parte anterior no se propuso el juego en trios del grupo precedente, siendo
suficientemente comprobada su claridad y eficacia, sino una secuencia que el profesor
aprendié en un taller con el actor y mimo Zigmund Molik, de la compafiia teatral de
Grotowski. En esta secuencia cada integrante experimentaba diferentes matices de peso a
través de metéforas inmediatamente comprensibles, imaginando llevar un globo que se
trasformaba en objetos aln mas pesados y luego gradualmente volviendo a objetos mas
ligeros. A través de esta secuencia fue clara la diferencia entre matices de peso, y por todo
eso se quedd en el repertorio de juegos para proponer en el curso del grupo muestreo,
incluso en las primeras sesiones. Ademés de improvisar una vez més con el instrumental, se
hicieron propuestas puntuales de trabajo en el suelo (uso del espacio mas bajo) y se
introdujo el concepto de kinesfera improvisando movimiento més o menos expandidos en el

espacio.

10.1.3 Grupo C

Con este grupo, compuesto por 25 alumnos de educacion fisica de la facultad
(alumnos del profesor Antonio Fraile Aranda), se llevd a cabo una sesion de una hora dentro
del horario curricular (16/5/2007), en el aula de motricidad de la facultad (después de una
presentacion previa ofrecida el dia 26/4/2007). Se tratd6 también la improvisacion con
instrumentos musicales y movimiento (utilizando una vez mas la metodologia de MCGP).
Como instrumento de recogida de datos se utilizo el diario de campo. Las novedades mas
importantes en este caso son la presencia de alumnos de educacion fisica y la falta de
grabaciones. Para este primer grupo de alumnos de educacién fisica la imposibilidad de

grabar fue causada de problemas técnicos, y se aprovecho la ocasion para experimentar el
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mero empleo del diario de campo. Se propuso otra vez la misma estructura experimentada
en los grupos A y B, quitando los dos juegos sobre el peso que, segin ya mencionado, se

decidio utilizar para el muestreo final.

Las cualidades del peso, aprovechando las experiencias previas del grupo, se
experimentaron a través del espacio bajo (tumbados en el suelo). Se omiti6 la improvisacion
instrumental (la sesion duraba una hora y el grupo era numeroso) para centrarse en la parte
de masajes sonorizados con la voz, averiguando si con alumnos de educacién fisica se
podian lograr resultados mas inmediatos dentro de un tempo limitado. Esta vez se propuso
una cancion mas sencilla, més apta para este alumnado y para ser integrada dentro de la
sesion, sin proponerla otra vez al comienzo, aprovechando la propuesta un participante,
preparando la voz a través de variaciones timbricas. Siguieron los masajes, siempre en
parejas: quien recibia contestaba a los tipos de toque adaptando el uso de la voz. En la parte

final de la sesién se hizo hincapié en la costumbre del grupo para la discusion colectiva.

10.1.4 Grupo D

Formado por 7 alumnos de educacion fisica de la facultad (voluntarios del grupo C),
participé a una sesion de una hora fuera del horario curricular (23/5/2007), en el aula de
motricidad de la facultad. El contenido fue la improvisacion instrumentos musicales y
movimiento (utilizando también la metodologia de MCGP). Con este grupo se propusieron
mas actividades en parejas; por ejemplo, volviendo a experimentar la secuencia del
despertarse, y luego mirando e reproduciendo las secuencias de los demas, haciendo
hincapié en las modificaciones necesarias para adaptarse al estilo del otro (y trabajando asi
con los cambios adecuados en el empleo de las cualidades del movimiento). Se triangularon
los datos obtenidos observando la grabacién video suministrando a los integrantes un
cuestionario e involucrandoles en una discusion. En el cuestionario (ver Anexos) se pidieron
descripciones basadas en Laban y Bartenieff sobre las sensaciones y los movimientos
considerados mas significativos (sin descartar emociones e imagenes mentales si
procediese), tomando en cuenta la necesidad de sencillez y los aspectos menos observables.
Se hizo referencia a la improvisacion con el movimiento y los instrumentos, y a las partes
del cuerpo en las cuales se sentia mas peso, a la cualidad del peso mismo, al anclaje al suelo

y al flujo de tension.
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10.1.5 Grupo E

Més complejo resultd el trabajo con este grupo preconstituido, compuesto por un
namero variable de profesores de educacion fisica y de mdsica, que se reunia desde hace
tiempo bajo la supervision del profesor Antonio Fraile Aranda como grupo voluntario de
reflexion didactica. Este grupo fue involucrado en tres sesiones de 75 minutos (los dias 8, 22
y 29 de noviembre de 2007), en el aula de motricidad de la facultad. El tema tratado fue la
improvisacion con instrumentos musicales y movimiento (utilizando también la metodologia
de MCGP); los instrumentos de recogida de datos, en este caso, fichas con preguntas,

grabaciones video so6lo de una parte de una sesion y apuntes sobre la discusién de grupo.

En este caso se afiadié una hoja de programacién, siendo el curso destinado a
profesionales y proponiéndose una serie mas larga de sesiones (ver Anexo), explicando los
objetivos y contenidos del taller. ElI grupo era heterogéneo, incluyendo profesores de
primaria y secundaria, tanto de musica como de educacion fisica, de diferentes edades.
Inicialmente se habian planteado diez sesiones con cadencia regular, sin embargo se
llevaron a cabo solo tres, porque no hubo voluntad de la mayoria para seguir en el proyecto.

Se preveia asimismo utilizar la voz y los instrumentos musicales.

En la primera sesidn se propusieron actividades de percusion corporal que
involucraban la voz, haciendo experimentar libremente variaciones dentro del marco de la
secuencia de contenidos que ya hemos visto en los deméas ejemplos de talleres de MCGP.
Siendo este grupo el mas acostumbrado a la discusion de grupo se hizo méas hincapié en
dicha metodologia de recogida de datos. A partir de la segunda sesidén no se grabo el video
para contrastar la timidez, imaginando que el curso se habria desarrollado en mas sesiones
de las que realmente se llevaron a cabo. En esta misma sesion se utiliz6 méas la metéafora de
los animales y se trabajo en dos subgrupos, intercambiando el papel de guia (uno
improvisaba con el instrumental y el otro moviéndose en el espacio). Se siguio6 aplicando la
discusion de grupo. Si las primeras dos sesiones afectaron sobre todo al peso, en la tercera se
introdujo el parametro “tiempo”, experimentando los impulsos producidos en el cuerpo por
musicas grabadas de diferentes compases, tempos, patrones y articulaciones ritmicas y de
fraseo. En esta parte se sustituyd la discusion con las hojas de registro, que no fueron
rellenadas porque el curso fue suspendido, como se ha dicho antes, y no tuvo lugar la sesion

siguiente.

184



10.2 La investigacion con el grupo direccion

Los instrumentos de recogida de datos utilizados en el muestreo final (grupo
direccion)*® se desarrollaron, después de haber aclarado su papel en el disefio general de la
investigacion', profundizando en sus bases teéricas**®, sobre todo en relacion con el
estudio del gesto de direccion en las agrupaciones musicales'*®, y teniendo en consideracion
los resultados hallados en la investigacién preliminar con grupos piloto™*’.

Primariamente se proporcionaron unos cuestionarios sobre los estudios previos y
algunos datos personales (principalmente edad y género), con el fin de recoger

informaciones basicas de los sujetos involucrados y tratarlas estadisticamente.

Asimismo, se grabaron videos de la direccion de un tema de 1°15” para cada sujeto,
antes y después del taller de movimiento creativo (pretest y postest) y el video del taller
mismo. En el pre y postest se deja marcar el compas o dar indicaciones que hicieran falta
siendo los integrantes inexpertos en la direccion, en comparacion con las investigaciones
que involucran a profesionales. Todo el material grabado fue proporcionado en DVD para
que cada participante comentase los gestos visibles, integrando la observacion con recuerdos

y apuntes personales sobre aspectos no observables que perteneciesen a la vivencia interna.

La evaluacion sobre la eficacia comunicativa del gesto, llevada a cabo antes y
después del curso por los integrantes del grupo, consta de una parte descriptiva (con dos
subapartados: general y detallada), integrada por otra autoevaluacion escrita al final del
curso, donde cada sujeto compara el pre y el postest segun fichas cuantitativas que utilizan
la escala Likert y que se basan en los parametros musicales y en su comunicacién a traves
del gesto de direccion. A la observacion detallada se afiadieron unos dibujos para acercar a
conceptos abstractos y adaptarles al contexto de MCGP. Para los cuestionarios la referencia
fue la investigacién de Yontz, que fijo la escala Likert en cinco puntos, quitando los
decimales y reduciendo los veinticinco puntos del estudio precedente de Miller, para tratar
mas eficazmente los datos (Yontz, 2001, 19-22 y 54-56). En el andlisis cuantitativo de los

datos se utilizan graficos, siguiendo el ejemplo de Oriol (Oriol, 2007).

%3y discutidos en este apartado y en el préximo capitulo.
144 \ser el capitulo 2.

145 \ser los capitulos 3, 5, 6, 7, 8y 9.

146 \/er el apartado 9.2.

47 \/er el apartado 10.1 y el capitulo 11.
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El investigador afiadi6 a todo eso la observacion de los videos, integrada con apuntes
personales, comparando finalmente los datos asi obtenidos con las descripciones de los
participantes al grupo direccion.

En la elaboracion del taller y de los instrumentos de evaluacidn se tuvieron en cuenta
sus limites de tiempo disponible tanto para dedicarse al curso mismo, como para desarrollar
tareas en casa (que habrian permitido una mayor profundizacion). Por la misma razén se les
distribuy6 el cuestionario y la hoja estadistica, y no entrevistas particulares detalladas
después de la parte preexperimental como ha ocurrido en otros estudios (Gambetta, 2005,
334-353). Hay que considerar también que este muestreo es mas amplio que en la mayoria
de las investigaciones, asi que hubo que adaptar los instrumentos de recogida de datos para

permitir la comparacion.

Al muestreo no se proporciond una hoja explicativa de todo el proyecto, pero si se
dieron explicaciones orales en la sesion preliminar e instrucciones escritas sobre el material
para entregar y la secuencia de observacion de los videos, desde sesiones méas globales hacia
mas detalladas, sin renunciar a un aspecto importante dentro de la adaptacion y

simplificacion.
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10.2.1 El grupo y su entorno

Los muestreos, definibles como subconjunto de una poblacion (Bisquerra, 1989, 81),
pueden ser de diferentes tipos (Bisquerra, 1989, 81-85; Bisquerra, 2004, 144-149). En
nuestro caso se trata de una agrupacién natural, o muestreo por conglomerado, es decir, un
grupo que presenta caracteristicas homogeéneas (Bisquerra, 1989, 83; Bisquerra, 2004, 147;
Oriol, 1994, 7), siendo ya basado, aunque parcialmente, en un grupo-clase. Con respecto a
los participantes se buscé respetar un cédigo ético (Bisquerra, 2004, 85-86) basado también
en el codigo deontoldgico de la American Psychological Association, que trata de la
honestidad y sinceridad de la informacién proporcionada a los participantes, de su total
libertad de participacién, de la proteccion de cualquier riesgo, de la informacion de los
resultados (enviados por correo electronico), de la confidencialidad de la informacion
recogida y de la clara subdivision de los papeles y responsabilidades entre investigadores y

participantes mismos (Bisquerra, 1989, 19).

El grupo involucrado en el pre y postest pasé por diferentes fases, que determinaron
cambios significativos. Dentro de la muestra invitada, una parte fue aceptante y los sujetos
restantes hasta el final forman la muestra definitiva, segin la definicion de Fox (en
Bisquerra, 2004, 239-240; Oriol, 1994, 6-7). Inicialmente se invit6 a todos los alumnos de 2°
curso de magisterio musical de la facultad de Educacion y Trabajo Social de la Universidad
de Valladolid. Durante la investigacion dichos alumnos ya cursaban juntos la asignatura
“Formacion instrumental” con el profesor José Ignacio Palacios Sanz. La parte involucrada
en el tratamiento y en los dos test consta de 12 sujetos, incluyendo los que no pudieron
participar hasta final del proyecto. Una peculiaridad importante es que los integrantes no son
profesionales de la direccion ni alumnos de cursos de direccion de orquesta o de coro (como

en muchas investigaciones).

Como sefiala Yontz, no se puede prescindir, en un estudio que afecta a sujetos en
fases iniciales de formacion, de algunas variables primarias, es decir, el “entrenamiento
musical previo”, la “experiencia previa de direccion”, asi como datos sobre la “coordinacion
fisica y movimiento” y la “personalidad del individuo” (Yontz, 2001, 15). Por todo eso, se

148

suministraron hojas estadisticas, que se detallan mas adelante™™, a través de las cuales se

obtuvieron datos sobre la edad, el género y los estudios previos de los participantes. Los

148 \/er el apartado 12.1.6.
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datos homogéneos hallados son la edad (19-21, debido al afio de curso) y el curso mismo
atendido. El género es un dato aleatorio y en este caso la mayoria son mujeres. Las
experiencias previas de formacion en musica, direccion de orquesta y coro, movimiento

expresivo y motricidad son, por otro lado, los datos méas heterogéneos.

La facultad donde se llevd a cabo el proyecto es un entorno favorable para la
investigacion, porque los cursos alli proporcionados preparan a la ensefianza (en el caso
especifico, de musica en la escuela primaria) y estan enfocados tanto en la teoria como en
los recursos didacticos, basados en metodologias conocidas y comprobadas. ElI alumnado
estd centrado en preparar trabajos y examenes, encontrdndose dentro de una serie compleja
de estimulos préacticos y tedricos; por todo eso resulta un reto interesante organizar un
grupo, motivando al objetivo de la investigacion y explicando que una experimentacion no
siempre lleva a resultados claros y coherentes con la hipdtesis inicial. De hecho, al
alumnado involucrado en un experimento se pide el esfuerzo de mantenerse centrado y
quedarse en la duda en el conflicto cognitivo o incluso a veces en la confusién. En algunas
grabaciones o autoevaluaciones escritas se observa esta dificultad, cuando se nota la
desconcentracién o se sefiala alguna confusion. Algunos sujetos no quieren tomarse la
responsabilidad en las decisiones de grupo, como demuestran comentarios que critican
aspectos de la articulacién del curso, que habia sido decidida anteriormente discutiendo en
grupo. El hecho de que los alumnos puedan participar en el proceso de investigacion,
planteado también en la teoria de la investigacion-accidn, sigue siendo una tarea importante
en un entorno social en el que el alumnado esta rodeado de informaciones que a veces
asume acriticamente. Es importante que el grupo sea motivado a participar sintiéndose parte
del proceso de investigacion como parte activa (Gonzalez Ballesteros, 2003, 13). En este
contexto, el papel de investigador desempefiado por el profesor ha sido utilizado como

impulso hacia este sentido de participacion.

Todos los aspectos detallados en este apartado quizas hacen que el muestreo sea mas
dificil para motivar que uno de profesionales de la direccién o alumnos cuya carrera esta
orientada hacia esta profesion, como en la mayoria de las investigaciones que aplican el
LMA a la direccion de coro y de orquesta; sin embargo en esto estriba uno de los retos de

esta investigacion, destinada a la formacion de maestros.
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10.2.2 El tema musical elegido

El tema elegido para ser dirigido en el pretest y en el postest es Afro blue, del
percusionista y compositor cubano Ramon "Mongo™ Santamaria Rodriguez. Nacido en La
Habana, en 1917, y fallecido Miami, EE.UU., en 2003, Mongo Santamaria, ademas de
maestro en la musica tradicional cubana, fue un precursor en la introduccion de la conga,
tipico tambor cubano, tanto en el jazz como en otros generos (Fernandez, 1998). Se eligié un
tema atipico para un repertorio didactico con orientacion intercultural, de duracion corta,
que se presta para experimentar un amplio abanico de matices expresivos al faltar
indicaciones dindmicas (importante con un grupo de novicios que necesitan motivarse), con
una melodia sencilla y marcadamente motivica, flexible en la plantilla instrumental para

permitir la participacion de todos.

A partir de la version de referencia, es decir, la grabacién de mayo de 1959 para el
sello Fantasy, en el disco Mongo'*®, y con el apoyo en la transcripcion de otra grabacion, la
de John Coltrane en Live at Birdland’s (Sher, 1997, 7-8; 569)™°, se construy6 un arreglo
para instrumental didactico, basado en ostinati que, al reproducir patrones ritmicos lineales,
pretende mantener el caracter africano del tema. Se introdujo también una blue note, para
respectar el titulo y acercarse al caracter de estandar de jazz. Esta partitura “abstracta” se
basa en la tradicion del instrumental Orff, siendo concebida para diferentes voces dentro de
cada cual hay flexibilidad en la eleccién tanto del tipo de instrumento como de la cantidad

de instrumentos involucrados. Su plantilla esta compuesta por:

o Una familia de laminas o vientos (u otros instrumentos), donde una voz se encarga de la
melodia, la segunda de un ostinato pentatonico con caracter ritmico y la tercera de otra

melodia también con caracter de ostinato.

9 Los musicos involucrados en la grabacion son: Mongo Santamaria: congas, bongos, percusiones; Willie
Bobo: timbales; Francisco Aguabella, Modesto Duran, Carlos Vidal: congas, percusiones; Armando Peraza:
congas, bongos, percusiones; Jose Ganboa: voz, tres, percusiones; Juan Cheda, Jerry rivera: voz, percusiones;
Al McKibbon: contrabajo; Emil Richards: vibréfono; Paul Horn: flauta.

150 E] editor Check Sher resume la esencia de musica oral del jazz, escribiendo, en el Prélogo editorial al Latin
Real Book: “Las partituras presentadas en este libro - tocadas correctamente - recrean los aspectos esenciales
de cada obra. Pero como por supuesto es casi imposible transcribir todos los detalles de una interpretacion
musical, recomendamos que BUSQUE Y ESCUCHE ESTA MUSICA” (Sher, 1997, ii). Los Real Books son
recopilaciones de estandares de jazz hechas por alumnos de escuelas de misica o musicos mas profesionales,
transcribiendo grabaciones histéricas.
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o Un instrumento armonico, que desempefia mas su papel propio en el interludio, y en el
resto del arreglo toca notas diatonicas que pero no son del acorde de referencia, para
recrear el caracter modal del tema con dichos recursos sencillos.

o Un bajo, que toca un cantus firmus de progresiones diatonicas basadas en las
fundamentales y en notas cercanas, y que juega con el instrumento armonico, excepto en
el interludio, para crear colores modales a través de intervalos de segunda mayor.

o Dos percusiones, que reproducen, a traves de ostinati, patrones ritmicos lineales de
origen africana: tipicos de etnias africanas y latinoamericanas, en que se repiten figuras
de doce pulsos (Kubik-Robotham, 2011) y que nos parece un buen acercamiento al

caracter del tema.

Desde el arreglo didactico se prepard un segundo arreglo, definitivo, que ha sido
utilizado en los test, construido a partir de las necesidades y posibilidades concretas. No
estando siempre disponible el instrumental didactico de la facultad, se pidi6 a cada
integrante, durante la sesion preliminar, que ensefiasen su instrumento electivo. Asi la
plantilla de la partitura para instrumental didactico fue transformada para ser tocada por el
instrumental y las voces disponibles. La duracion es de 1°15”°, apropiada para el tiempo a
disposicion; el tono es Re mayor (el original es Fa), apto para los registros vocales
presentes. Al arreglar se tuvieron en cuenta, asimismo, la mezcla timbrica, la presencia de
instrumentos transpositores y la distribucién de los papeles. La guitarra permitia un relleno
armonico en que se juntaban voces, mientras que los instrumentos melddicos que jugaban el
papel de percusion (no habiendo percusionistas) tuvieron que ser reforzados en parejas

(clarinetes). Todas las versiones del tema se adjuntan en el apéndice.

La estructura del arreglo (figura n° 12), tanto en la version abstracta como en la
adaptada, esta basada en el A de la version de referencia (aqui bajo el nombre de AB) y en el
B (aqui como CB’). Se compuso un interludio que mantuviese el caracter de improvisacion,
lo que en el jazz se suele llamar “soli”, con un pequefioc motivo basado también en notas
blues (en el tema original hay una parte de improvisacién). De hecho, no habria sido posible
hacer comparaciones del tipo planteado en esta investigacion si se hubiera pedido a los

participantes que improvisasen; por encima, no todo los alumnos saben improvisar.
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A B mmterludio C B'

al a2 bl b2 clc2 blb2

Figura n° 12. Estructura de “Afro Blue” de Mongo Santamaria (arreglo de Riccardo Lombardo)

Para el arreglo definitivo utilizado en la investigacion se considerd, como se ha dicho
antes, el instrumental disponible, es decir, lo que los participantes sabian tocar y podian traer
sin utilizar el instrumental Orff, dificilmente disponible por problemas de horarios y aulas.
Estos instrumentos, correspondientes a los doce sujetos que participaron en esta fase de

grabacion, consistian en:

Dos flautas traveseras.

(@)

o Unatrompa en Fa.

o Tresclarinetes en Si b.
o Unviolin.

o Unaviola.

o Una guitarra.

o Tres voces (dos sopranos y un contralto).

Al construir la plantilla del arreglo, se crearon familias de instrumentos e
instrumentos solistas, segun el resalte que se quiso dar a cada voz. Se utilizaron algunos
instrumentos y el canto para la parte melddica: la melodia principal, que en el interludio se
transforma en un ostinato vagamente blues basado en el motivo de la segunda familia, es
interpretada por dos voces de soprano y dos flautas traveseras, mientras que el violin y la
voz de contralto, que callan en el interludio, desarrollan un ostinato pentatonico y la viola,
que no toca en el interludio, otro ostinato. La guitarra desempefia un papel melddico y de
relleno armdnico, la funcion de la trompa estd entre bajo y melodia segundaria v,
finalmente, los tres clarinetes simulan instrumentos de percusion con ostinati basados en la
progresion diatonica de los primeros tres grados de re menor (re, mi, fa en sonido real),
poniéndose de acuerdo para decidir los dos que tocan en unisono mientras que el otro toca la

otra; por eso los tres sabian leer las dos partes.
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Para permitir que cada participante pudiese ser remplazado cuando tenia que dirigir,
se organizaron las sustituciones durante la sesion de concertacion, antes de empezar a tocar.
A parte de las familias en las que tocaban mas instrumentos, se decidié que la trompa fuera
remplazada por uno de los tres clarinetes, que la parte de la guitarra fuese dejada a la flauta,
y los acordes triadas de la misma guitarra, en el interludio, fuesen actuados, empezando por
la voz superior, por la misma flauta, el violin y uno de los clarinetes. También se dejo

libertad de tocar en la octava superior o inferior cuando resultase mas comodo.

La complejidad ritmica fue un recurso enriquecedor. Se intentd guardar el espiritu
original (utilizando libremente un patron ritmico lineal de origen africano), simplificando la
actuacion para un grupo contexto no africano. EI compéas es ambiguo como en el original,
siendo interpretable como ¥ o 6/8 segun el enfoque que se quiere dar en cada compaés.
Como ya ha sido dicho, desde el punto de vista de la armonia el tema tiene un caracter
modal, y esto permite buscar también soluciones armoénicas de segundas y cuartas (enfoque
coloristico y “vertical”). Melddicamente hablando se simplificé el original y, en la
figuracion ritmica, se introdujeron pocas y puntuales sincopas para que el tema no resultase
monotono después de haber sido simplificado. Asimismo, se buscaron silabas apropiadas
(en una segunda fase, segun necesidad resultante durante el proceso) para sonorizar la parte

cantada.

Las partituras han sido elaboradas utilizando el software informatico Sibelius,
version 5. En el anexo, la version arreglada presenta los sonidos sin transposicion, siendo los

sonidos reales legibles, por otro lado, en la version abstracta adjunta.

La concertacion consistié en una sesion preliminar de ensayo en que los participantes
leyeron la partitura cada uno con su instrumento. Para acercar el grupo a la poliritmia, el

compas 3 y todos los demas que presentan el mismo patrdén ritmico se aprendieron

inicialmente como JJ antes de introducir la hemiola JJ )
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10.2.3 El taller

Dentro de los objetivos de su investigacion, Yontz pretendio “contribuir a desarrollar
estrategias expresivas de comunicacion no verbal para los alumnos de primero curso de la
universidad, que puedan ser incorporadas mas facilmente en curriculos iniciales de
direccion” (Yontz, 2001, 25), y por todo eso disefidé un taller corto basado en Laban, que
inspiraré estudios posteriores (por ejemplo: Gambetta, 2005) y esta misma investigacion. En
este contexto, el método Garcia—Plevin de movimiento creativo ademas de ser conocido por
el investigador, se reveld apto para un entorno donde la direccién no es el recurso central del
curriculo formativo y donde los conceptos de Laban y Bartenieff podian ser aplicados en
otras actividades escolares. Por todo eso, como tratamiento con el grupo direccion, se
celebrd un taller de MCGP de 10 horas (en sesiones de entre 1 h'y 1 h 45), titulado Laban y
el gesto en la direccion de conjunto, organizado por el Departamento de Didactica de la
expresion Musical, Plastica y Corporal y llevado a cabo en el aula de psicomotricidad de la

Facultad de Educacion y Trabajo Social de la Universidad de Valladolid, con este calendario:

o Concertacion del tema musical, distribucion de las voces (arreglo), primera sesion de
grabaciones (7/11/2008).

o Primera parte del curso: peso y espacio (14/11/2008).

o Segunda parte: tiempo; algunas acciones basicas (21/11/2008).

o Tercera: flujo; otras acciones bésicas (24/11/2008).

o Segunda sesion de grabaciones; distribucion de las hojas de evaluacion y analisis
(3/12/2008).

o Recogida de las hojas (15/12/2008).

El detalle de la programacion del curso se adjunta en los anexos, asi como un
resumen, en video, de los temas tratados y de los momentos mas topicos del taller mismo.
Dichos detalles fueron elegidos por el investigador y montados con la colaboracion del
técnico de audiovisuales de la misma facultad, Don Augustin Albarran, después del trabajo
de anélisis e interpretacion de los datos recogidos a través de la observacion de los videos
integrales. En la elaboracion del calendario influyeron tanto las necesidades del alumnado
(se procurd que no hubiese coincidencia con otras clases) como la disponibilidad de espacio
y de tiempo del ateneo, gracias también a la colaboracion del Departamento de didactica de

la Expresion musical y del Vicedecanato de la Universidad de Valladolid. Las primeras
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cuatro sesiones fueron programadas con cadencia semanal, la pendltima después de diez
dias y la dltima después de doce dias, para dejar un tiempo para elaborar las tareas (aunque

luego no hubo mucha respuesta en este sentido™*

). El taller propiamente dicho se desarroll6
entre la segunda y la cuarta sesion, aungue consideramos todo como proceso formativo,
siendo las grabaciones y su vision parte de la toma de conciencia de las cualidades del
movimiento. En cada sesion se pretendio adaptar al tiempo disponible la estructura del
MCGP. Al final del curso se proporciond a los que cumplieron con los requisitos minimos

prefijados un justificante de asistencia.

En la programacion se tuvieron en cuenta los objetivos del curso y de la
investigacion (explicados en la reunién inicial), los limites de espacio y de tiempo y el tipo
de grupo con su entorno, haciendo hincapié en las motivaciones e intentando mediar entre
éstas y el objetivo de la investigacion. Como hemos visto'* hablando de programacion
curricular de la asignatura “expresion corporal”, la formacion del profesorado de educacion
fisica y musical incluye actividades en las que la experiencia del dirigir, hecha de impulsos,
ritmos y fraseos, se puede experimentar no sélo con el gesto del brazo sino a través del
movimiento global del cuerpo en el espacio (Riveiro Holgado & Schinca Quereilhac, 1992,
85-86). Algunos datos sobre los resultados del taller, no visibles en las grabaciones video,

fueron escritos en el diario del investigador.
Las dificultades encontradas en la programacion estribaron en:

e La necesidad de adaptar a los limites del curso una metodologia que precisa de un

desarrollo largo.

e La adaptacion del método, por primera vez, al tema de la direccion de conjunto
instrumental, con toda la responsabilidad de un trabajo nuevo.

e La conciencia de que no se iba a tratar con profesionales de la direccién.

e La presencia de investigaciones de referencia enfocadas en el trabajo con profesionales,
desarrolladas con maés tiempo disponible y con sujetos interesados en hacer las tareas

para casa.

e La dificultad en comunicar que el trabajo personal es basico a la hora de plantear

cualquier aplicacion didactica.

151 Como se explicara en el apartado 12.2.
152 \/er el apartado 9.2.
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Por todo eso, la programacion escrita en el diario del investigador ha sido adaptada
en cada sesion a las necesidades del grupo, considerando el grado de cansancio y de energia,
los retrasos que pudieran afectar al tiempo disponible, las necesidades de profundizar en la
explicacion de un tema a través de mas ejemplos y mas practica. Nos parece util subrayar,
para quienes quieren involucrarse en estos tipos de proyectos, que la programacion inicial y
el esquema aproximado de como se quieren secuenciar las actividades son indispensables
para tener claros los temas de cada sesion, proporcionar méas seguridad al profesor y mas
claridad a las consignas, respetando la exigencia de adultos que quieren saber concretamente

los temas que se van a tratar, aunque dentro de un curso experimental.

A partir de la comprobacidon del instrumento video en los grupos piloto, se pregunt6
a los integrantes si preferian o no ser grabados cuando la videocamara afectase a los
resultados, no dando esta oportunidad en las actuaciones pre y post. Después de las primeras
tres sesiones, aqui detalladas, se celebrd una dedicada a la grabacion del postest, pidiendo a
todos que entregasen la documentacion de evaluaciéon (la hoja de confidencialidad habia
sido firmada durante la primera sesién). La reunion preliminar de presentacién del proyecto
fue un momento central, en el cual se procuré motivar la participacién, teniendo en cuenta,
dentro de la ética de la investigacion, la libertad de cada sujeto. No s6lo se ofrecié una
sesion formativa, sino también se plante6 la posibilidad de que cada uno fuera sujeto activo
de investigacion, haciéndole sentir que “hacer ciencia estd en sus manos” (Gonzalez
Ballesteros, 2003, 13).

10.2.3.1 La primera sesion

Al inicio se proporcionaron informaciones bésicas sobre la teoria de Laban y
Bartenieff y los contenidos del taller a través de un resumen escrito preparado por el
profesor-investigador. Se interrogd a cada participante sobre su motivacion en participar y

todo el mundo expreso el deseo de ampliar el abanico de recursos didacticos.

Las sesiones de MCGP suelen empezar con juegos en circulo (“rito”) y un
calentamiento corporal. Se invit6 a cada uno a un calentamiento corporal “libre” (haciendo
lo que el cuerpo pidiese sin verglienza e intentando soltar las articulaciones) y luego a crear
un circulo colectivo, forma apta para un grupo nuevo, pendiente del profesor y poco
desinhibido. Los movimientos inventados y propuestos a los demas fueron repetidos

utilizando cualidades opuestas, para un acercamiento intuitivo al concepto de “cualidades
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del movimiento” y estimulando a la atencion propioceptiva para soltar la acumulacion de

tension muscular, acostumbrando al respecto al cuerpo.

En la parte central, de experimentacion e improvisacion, se expuso una coreografia
sencilla, apta para diferenciar los matices del peso a través de la percepcion corporal, que
habia sido aprendida por quien escribe en un taller de mimo y voz, conducido por Zigmund
Molik, actor y pedagogo teatral de la compariia del famoso director y teorico teatral polaco
Grotowski: “cada uno de los participantes es una persona que esta dando un paseo en el
parque con un farolillo, disfrutando del juguete, que luego se transforma gradualmente en
una pelota. Mientras se sigue disfrutando, la pelota se vuelve en algo aun mas pesado hasta
llegar al peso de una piedra y ésta se transforma en un pefiasco. Cada uno tiene que arreglar
Su cuerpo para gue siga sujetando el peso sin caerse. El proceso sigue al inverso hasta volver
al farolillo, que luego sera abandonado en el cielo”. En la toma de conciencia del peso del
objeto se observa también como el cuerpo, sobre todo en las articulaciones y en las cadenas
musculares, reacciona con juegos de equilibrio. Los cambios de peso se experimentaron
también con un desempefio mas global del cuerpo, explicando el tema del espacio y de la
kinesfera, con movimientos no exclusivos de la periferia corporal y con acciones

relacionadas a la vivencia. Finalmente se dejo6 tiempo para reflexiones individuales.

Rompiendo el circulo, en el que hasta entonces se habia tratado del peso, se pidid
andar mas libremente en el aula, para trabajar mas autonomamente y profundizar en el tema
del espacio. De vez en cuando los sujetos podian tomar la iniciativa de parar, averiguando
donde se distribuia el peso a través de la consciencia de los puntos de apoyo en el suelo. En
las paradas se experimentaron las cualidades del peso, imagindndose como arboles
(metafora de la postura basica de direccion y ejemplo de estructura solida derivado de la
naturaleza y de la vivencia). Se animoé a los participantes para sentir el arraigamiento en el
suelo (una préactica que se encuentra también en muchas artes marciales y que favorece la
atencion y la concentracion), tomando conciencia de la relacién entre las raices (cuyo peso
es firme) y las ramas (con la ligereza llevada por un viento imaginado). Cuando el viento se
hacia mas fuerte, los sujetos podian observar también la transferencia de peso entre los pies,
balanceada por el juego entre pelvis y rodillas, en relacion reciproca entre el “centro” y la
“periferia” del cuerpo Yy entre peso y espacio. De esta manera, ademas que estudiar las
cualidades de fuerte y liviano de Laban, se rozaron las aportaciones de Bartenieff sobre el

tema del peso.
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Después de hacer movimientos de compensacion y descarga de la tension, es decir,
saltitos y sacudimiento de las extremidades hacia fuera como para echar agua, se volvio a
vagar en el aula, pero més despacio que antes y enfocando la atencion en las transferencias
de peso con la misma concentracion que cuando se estaba en la postura del arbol. Cuando el
grupo parecia suficientemente concentrado, se trabajo con los cambios de peso al andar con
diferentes velocidades, sintiendo la relacion entre peso y tiempo, manteniendo la
concentracion incluso en los movimientos mas rapidos, introduciendo otras experiencias del
espacio: a traves de diferentes formas de distribuirse, como circulos y trayectorias
individuales y varios tipos de foco de la mirada, que llevan a movimientos diferenciados.
Cada sujeto fue animado a experimentar el foco espacial directo mirando en un punto y
andando hacia él, dibujando trayectorias sin chocar con los demas. Luego, que cada uno no
parase nunca de mirar alrededor, sin tener un objetivo especifico. Asi se experimento cémo
un enfoque puede ser no claro por falta de objetivo o simplemente por eleccidn estilistica,
pareciéndose por ejemplo a la accion de flotar, asi como los cambios y matices posibles
entre las dos opciones, dandose casi siempre en la realidad casos intermedios entre los
extremos (las exageraciones, de todas formas, resultan Utiles para fijar conceptos nuevos
relacionados a la vivencia corporal). Otra manera de vivir las cualidades de espacio fue
conocer la dimension del “detras”, andando cada uno hacia atrds en una trayectoria personal,
experimentando asi la relacion con el espacio desconocido, la atencion a lo que esta
alrededor (evitando chocar con los demas) y los cambios en la distribucion del peso de este

tipo de marcha.

A continuacién cada uno buscé un espacio personal en el aula, para empezar con la
parte compositiva. Cuando todos los sujetos la encontraron se les pido que jugasen con los
elementos tratados para inventar movimientos, cantando el tema para marcar la forma
musical dentro de la cual improvisar. Cuando aparecian movimientos interesantes se fijaban
como secuencias sobre el tema, ayudandose con la repeticion. Después el grupo paro,
durante unos pocos minutos, para fijar mentalmente las coreografias compuestas,
visualizandolas subjetivamente con los ojos cerrados. Conforme se iban fijando secuencias,
se reintrodujeron las cualidades opuestas, para abrirse a lo novedoso y ampliar el abanico
expresivo. Se animd a cada uno para que hiciese cambios de velocidad (lento / rapido), peso
(ligero y fuerte) y kinesfera (ancha / pequefia) en las secuencias, profundizando en las partes
consideradas novedosas y jugando con los opuestos, alternando visiblemente las cualidades.

Los cambios de velocidad sirvieron también para entrar mas en el tema musical y a la vez
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para que no se sobrecargase el curso con demasiados conceptos nuevos, valorando

conocimientos previos.

Para no perder la conexién del movimiento con la respiracion al activar el peso, se
pidio a los integrantes que vagasen llevando el peso hacia arriba, manteniendo el contacto de
los pies con el suelo lo minimo indispensable y contrastando la gravedad con el peso ligero,
sin perder el ritmo y la continuidad de la respiracion. Es normal, de hecho, que la activacion
del cuerpo y tareas nuevas puedan llevar a descuidar la respiracion, incluso causando apneas
inconscientes. Finalmente se hicieron ejercicios de compensacion y descarga de la tension,
echando aire si hiciese falta. La tarea para casa consistid en practicar individualmente las
secuencias. Teniendo poco tiempo a disposicion, en la Ultima parte (verbal) se actud
pidiendo que cada participante dijese una palabra emblematica de la vivencia o la comentase

brevemente.

10.2.3.2 La segunda sesion

La segunda sesion fue dedicada a revisar los contendidos de la precedente e
introducir las cualidades de tiempo. En el calentamiento se soltaron las articulaciones
moviéndose en el espacio, para romper también el circulo. En cuanto todos hubieron
encontrado una colocacién personal en el espacio, se reintrodujo el tema del peso y el juego
de ser arboles, centrandose ahora en la conexion entre la parte baja y la parte alta del cuerpo.
Profundizando en el tema, se empez06 a experimentar el trabajo en parejas: un sujeto estaba
en frente del otro y agarrandose reciprocamente con las manos los dos tenian que balancear
ligeramente concentrandose en las sensaciones de transferencia de peso. Se tuvo en cuenta
que tanto contacto fisico no parece apto para una primera sesion, necesitando confianza
dentro del grupo y entre éste y el profesor: el contacto fisico a veces da verglienza y la
experiencia sensorial afecta mas o menos inconscientemente a la vivencia de las relaciones
primarias. A través de la experiencia de “ser llevado” hasta el ignoto los sujetos pueden

enriquecer su propia gestualidad.

En la parte siguiente todos repasaron la secuencia, ahora con el fondo musical del
Afro Blue grabado por el grupo en la primera concertacion. Al haber observado poca
claridad de la ejecucion, sobre todo en los ataques, se pidié un enfoque mas claro en el
comienzo y en el final y gestos mas claros y comunicativos. Se introdujeron entonces las

cualidades de tiempo, explicando, con ejemplos de secuencias propuestos por el profesor, la
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diferencia entre la cualidad subita y la sostenida, aplicando luego las cualidades en las

secuencias individuales elaboradas antes.

Unos voluntarios ensefiaron un gesto aislado extrapolado de su secuencia,
analizandolo verbalmente segun los pardmetros disponibles, actuando en el esfuerzo
conceptual y como momento de evaluacién de la ensefianza. A partir de los gestos
ensefiados se introdujo el concepto de “accion basica”, de manera intuitiva y no ortodoxa.
Partiendo de lo concreto y rutinario, se buscaron nombres para algunos gestos elegidos en el
grupo, por ejemplo el deslizar, analizando luego las cualidades de peso y tiempo u otras que
emergiesen. Una parte se dedicd a explicar la importancia de la activacion de la pelvis, a
veces poco involucrada, hasta hacer los movimientos mas periféricos (en relacion con el uso

del centro del cuerpo).

A este punto se introdujo un tema novedoso, la aplicacion del MCGP al gesto de
direccién, invitando los sujetos a adaptar sus secuencias a la direccién de Afro Blue, sin
hacer hincapié en la forma y adaptando las acciones a la motricidad mas fina de la direccion.
La actividad se realiz6 en un primer momento de forma silenciosa, para centrarse en el gesto
y permitir la repeticion, después con el tema grabado. Todo eso se hizo en circulo para
controlar mejor si se necesitase ayuda. A partir de lo emergido, a veces el profesor proponia
estrategias para refinar el gesto, como por ejemplo buscar una mayor conexion con el centro
(pelvis) imaginandose como éarboles, reducir la kinesfera de los gestos para cuidar la
expresividad, hacer mas claros y comunicativos los gestos marcando la diferencia entre los

patrones encontrados.

El tema del contacto con el centro, tan importante aunque no evidente
inmediatamente en la practica de direccion, fue profundizado volviendo a sentir las
transferencias de peso en pequefios balanceos, poniendo ahora atencion propioceptiva a la
pelvis e imaginando que ésta fuese un cubo lleno de agua que no caia pese a los
movimientos, buscando un equilibrio apto para controlar la gestualidad fina periférica del
gesto de direccion. A partir de entonces la actividad se hizo bastante introspectiva, asi que
parecio Util pasar a un momento de mayor contacto entre los participantes, sin perder la
conexion con la motricidad fina y la atencidén propioceptiva. Se propuso un intercambio,
dentro de parejas enfrentadas, en el que cada uno ensefiase su secuencia al otro sin mirarle,
simplemente quedando los dos con los ojos cerrados y, a turno, moviendo un dedo o la mano

del otro para reproducirla, con movimientos tan pequefios que pudieran parecer casi solo la
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intencion motriz. En este juego, que se encuentra también en los entrenamientos actorales
que utilizan Laban, se experimenta la dimensién espacial sagital para comunicar (Penfield,
2005, 6)™°.

Después de estos momentos de vivencia sensorial y abertura a aportaciones de otros,
los participantes se dispusieron en circulo y, como en un juego conclusivo en el que se
siguio trabajando sobre la atencién a lo nuevo, cada uno proponia una parte de su secuencia,
equivalente a cuatro compases del tema, y en la parte final se dirigia al compafiero al lado,
como si fuese un didlogo de recoger, desarrollar y luego enviar. Todo eso estimulando la

atencion, la concentracion y el didlogo dentro de un marco ludico.

10.2.3.3 La tercera sesion

Después de haber solicitado preguntas de aclaracién, se empezé como siempre con el
calentamiento y el “rito”. Para preparar el trabajo sobre el espacio, se pidié que cada uno
vagase por el aula sin dejar huecos entre los participantes, enfocando la atencion tanto al
espacio personal dibujado en la trayectoria del camino, como al espacio ocupado por los
demas. En el momento en que cada uno podia moverse libremente para soltar o calentar el
cuerpo, se pidié mas atencion a la respiracion, sin perder la conexion entre ésta y el impulso

y evitando apneas.

Mas tarde cada sujeto volvio a su secuencia, aprovechando un espacio encontrado de
manera aproximadamente equidistante con los demas (ejercicio a menudo utilizado en el
entrenamiento teatral para acercarse al control consciente del espacio escénico). Con el
fondo de la musica, los integrantes profundizaron en las cualidades introduciendo
variaciones y haciendo hincapié en la claridad del gesto. Esta parte no fue grabada para dejar
mas libertad expresiva. Igual que en la precedente sesion, se pidié un esfuerzo para analizar

la vivencia de un gesto elegido como significativo y en este caso se analizo el “empujar”.

En la fase siguiente se introdujo el tema del flujo de tension muscular, proponiendo
un ejercicio, tipico de los talleres de expresion corporal, para buscar soltura dentro de un
marco ludico y creativo. Se formaron trios (quienes sobraban se turnaban o intervenia el
profesor cuando era posible para completar el nimero o explicar). Dos personas se ponian

una en frente de la otra, arreglando la distancia segun la altura de la otra que estaba en el

153 para ejercicios mimicos a espejo ver también Jordan, 2009, 212.
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medio. A turno los dos externos empujaban suavemente él del medio, de manera que
-y [e€-

oscilase como un péndulo, sujetando bien los pies en el suelo: . En este juego, los
gue empujan tienen la mayoria de la responsabilidad, confiando el otro completamente en su
capacidad para calibrar el impulso y hacerlo sutil con toques ligeros. La persona central
intentaba abandonarse, sujetdndose bien pero relajando la parte superior del tronco,
ajustandose también al impulso de los externos y al ajuste de las distancias. En este ejercicio
se experimentan los cambios internos del flujo de tensién muscular debido al impulso dado
y recibido, asi como la relacion flujo-peso en la distribucion de la sensacion de contacto con
el suelo. Se pidid atencion propioceptiva a las estrategias que cada uno llevé a cabo para no

caerse, sobre todo a la secuencia de ajustes musculares internos™®.

Posteriormente se profundiz6 en el concepto de flujo, centrdndose en la resistencia
que el aparato muscular producia al buscar un equilibrio para no caerse. Habiendo
introducido el tema en la precedente sesion, fue facil dedicar un tiempo minimo para
memorizar las sensaciones. Se improvisaron movimientos caracterizados por el flujo libre y
conducido, utilizando todo el espacio a disposicion para sentir los matices con més claridad,
pidiendo, una vez mas, atencion a los gestos aislados, introduciendo en ellos los cambios de
cualidad de flujo y observando como eso afectara al uso del espacio, del tiempo y del peso.
No faltaron las exageraciones (para luego matizar mas en la experiencia de las cualidades),
alternando el fluir libre del movimiento con el maximo de control y aplicando estas
cualidades en la secuencia misma. En esta parte se quitd la musica de fondo para estimular
la experiencia propioceptiva sin las limitaciones de una estructura temporal fija, pidiendo el
esfuerzo de prescindir de la memoria musical y de concentracion en la secuencia. Al
conducir el flujo es normal que algunos participantes apliquen masivamente la tarea y
acaben inhibiendo también el flujo respiratorio, asi que se pidi6 méas atencién a la

respiracion en los movimientos con esta cualidad.

Siendo mas inmediato experimentar la libertad del flujo en las piernas y en los
brazos, se menciond la posibilidad de concentrar en la pelvis los matices de dicho factor,
llevando el caracter del flujo a la periferia del cuerpo después de que el impulso empezara

desde la pelvis, asi que se volvio a improvisar sobre el flujo, pero intentando no perder el

154 |_a importancia del equilibrio y del balanceo para experimentar la movilidad del centro y las trasferencias de
peso son sefialadas como parte importante del entrenamiento del director de coro (Jordan, 2009, 210).

201



contacto con la respiracion e involucrando mas la pelvis, imaginando moverse dentro de
diferentes elementos: el aire, el agua y el barro (la tierra con la cantidad de agua suficiente
para permitir el movimiento). Se descargd la energia acumulada abandonandose al flujo
libre y a saltos. Se pidi6 también a los participantes que no parasen de repente, para no

quedarse con la tension residual acumulada.

Después de un momento de descanso se introdujo el tema central, es decir, la
aplicacion a la direccion tanto de la improvisacion como de la observacion. Utilizando
musica de fondo, se pidié a mitad del grupo que se quedase de pies para moverse en el
espacio (asi anchado) y a la otra que se sentase a la pared, para observar y apuntar por
escrito las acciones o imagenes familiares (extrayendo informacion a partir de lo conocido y
reconociendo intuitivamente algunas acciones basicas). Los que se movian podian integrar
en la secuencia los elementos de flujo y otras cualidades que se hiciesen conscientes. Luego
se intercambiaron los papeles, y el grupo de observacién se volvié en grupo de actuacion.
Siendo las secuencias repetidas mas veces por cada grupo, para ampliar el abanico de
posibilidades se repitieron las secuencia sélo con gestos de los brazos (como para dirigir
pero sin perder el contacto con las energias motrices fijadas en las secuencias mismas), se
aprovecharon algunas ideas derivadas de la observacion de los deméas y se procur6 no

centrarse demasiado en la medicién del tempo.

Al discutir sobre las acciones encontradas, se sugirieron como temas los diferentes
matices de ancho de la kinesfera (movimientos pequefios y grandes) y el andlisis de dos
movimientos encontrados asi como de sus posibles aplicaciones en el gesto de direccion (“la
marcha de soldado” y “dar pufietazos ligeros™). La parte en dos sub-grupos no fue grabada
para dejar mayor libertad expresiva en un momento tan clave para la preparacion del
proyecto final. Al término de la sesion cada uno podia apuntar en su partitura las acciones
significativas experimentadas, para reproducirlas en casa, observar si emergiese un estilo

especifico en sus elecciones. Se pidio que cada uno trajese su instrumento para los test.

10.2.4 Las grabaciones video

La grabacion video, como todas las estrategias de recogida de datos, presenta limites
técnicos (sobre todo cuando resulta imposible grabar todas las situaciones puntuales) y
psicolégicos (el hecho de ser grabados afecta psicologicamente a los sujetos involucrados).

Sin embargo, la presencia de un técnico encargado de la universidad fue atil porque, siendo
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este ultimo involucrado activa y estéticamente en la investigacion, permitio al investigador
enfocar la atencién en el proceso del grupo. Cuando el investigador es también profesor,
puede tomar apuntes so6lo al final de cada sesion, con el riesgo de olvidar datos importantes
(en sesiones largas, de hecho, es posible aprovechar el tiempo dejado a los alumnos para

tomar apuntes, o ensefiar al grupo en pareja: pero no es el caso en cuestion).

En esta investigacion se grabaron las direcciones y el taller. En la grabacion del
postest, un limite importante estriba en el hecho de que los sujetos conocian mejor el tema
musical, y por eso mejoraron sus habilidades de direccion, como ha sido observado también
por algunos sujetos. Todo eso crea una diferencia de fiabilidad entre los dos test. Ademas, el
orden de direccion pudo afectar a los resultados, siendo los primeros sujetos grabados méas
expuestos a sentir vergiienza y los Gltimos a la influencia de los demas (“Muchos gestos son
tomados de mis compaiieros en la segunda grabacién”, segun afirma EN™°). Por todo eso se

decidié repetir la actuacién a los primeros dos sujetos en el pretest.

La grabacion del taller, por otro lado, fue material de memoria y de reflexidn sobre el
curso tanto por el investigador como por el alumnado (se les dej6 el DVD para que
guardasen las huellas de algunos recursos profesionales Utiles). Cuando el investigador
intuia que algunas actividades pudiesen avergonzarse, preguntaba si fuese mejor apagar la
videocdmara, Yy un par de veces las personas afirmaron que eso iba a afectar al resultado,

bloqueando el proceso creativo.

El técnico de audiovisuales de la Facultad de Educacion, Augustin Albarrén, animo
al investigador a superar dudas y a plantearse mas hojas de evaluacion para los integrantes,
dandose cuenta de los momentos en los que la falta de grabacion podia haber creado lagunas
importantes en la recogida de datos. Augustin Albarran colaboré grabando con la cdmara
Sony EVW-300P, utilizando como soporte magnético las cintas de formato Hi-8 y después
preparando junto con el investigador un montaje de los dos test y de los nucleos

significativos del curso.

El resultado se adjunta en un DVD anexo a esta investigacion, donde los pretest y

postest no se modificaron, pero se emparejaron los del mismo sujeto para facilitar la

155 A partir de este momento utilizaremos abreviaturas de los nombres de los integrantes del grupo al cual se
suministraron el pre y el postest, para guardar el anonimado.
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comparacién®®. El video del curso, por otro lado, fue realizado eligiendo los momentos mas
importantes a partir de un guion predeterminado. El aparato utilizado para la edicién fue el
equipo BETACAM SP vy el soporte final DVD-R (por medio del grabador DVD). Como
tituladora se utilizo el programa Amiga 4000 con la tarjeta GUP. Luego se convirtié el
formato de analogico a digital utilizando el programa Adobe Premiere Pro CS4, version
4.2.1. Los aspectos técnicos fueron cuidados por el técnico de audiovisuales, bajo la
supervision del investigador, pero teniendo en cuenta las sugerencias técnicas del experto.
En el guion del montaje se hizo hincapié en la temporalizacion, y la diferencia de conceptos
fue marcada por recursos sencillos como la alternancia entre cortes y fundidos para
jerarquizar los contenidos, la eleccion funcional y clara de los titulos y la secuenciacion
misma de los contenidos. La construccion del montaje mismo y la vision del premontaje

estimularon la reflexién para algunas aportaciones a la version definitiva aqui presentada.

156 \/er también Gambetta, 2005, 129
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10.2.5 La observacion de los videos por parte del investigador

157 considerando las instrucciones de

El investigador analizé los pretest y postest
autoevaluacion proporcionadas al muestreo, es decir, observando globalmente tres veces
cada actuacion, dedicando luego una vision mas detallada a cada una (parando y
rebobinando si hiciese falta y tomando apuntes que contribuyeron a realizar este apartado)
asi como mencionando después las respuestas musicales significativas. Finalmente se afiadio
una Ultima observacion para revisar el texto y aclararlo més. En la descripcion del postest de
cada sujeto se tratan también las diferencias con el pretest. ElI enfoque cualitativo y
descriptivo de la observacion pretende respetar los rasgos estilisticos de cada sujeto. En el
caso de AL y de SO, se comentd la repeticion de los pretest, habiendo sido los primeros

pretest una preparacion, que sin embargo se citan en el anexo como 1.1y 1.2.

Tanto en los test como en las evaluaciones escritas del muestreo se encuentran
fendmenos recurrentes y descripciones o explicaciones, desde la autopercepcion de los
sujetos, de aspectos parcialmente visibles. Por todo eso se decidié comparar, en un capitulo
a parte, los resultados inferidos por el muestreo y por el investigador. Por otro lado,
observando el video del curso se evalud qué actividades fuesen mayormente eficaces dentro
del tiempo disponible, a partir de la respuesta del grupo, a menudo imprevisible en un taller
que se basa en la improvisacion. En este mismo video se analiz6 la ocurrencia de acciones
basicas 0 rasgos estilisticos que pudiesen influir en los recursos gestuales utilizados en el

postest.

37| os resultados considerados més significativos seran mencionados en el capitulo 12.
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10.2.6 Las hojas de evaluacion y los cuestionarios

Para la elaboracion de los cuestionarios se tuvieron en cuenta algunos principios
basicos como la relevancia del tema de cada pregunta para la investigacion, el planteamiento
directo e inequivoco de las respuestas, el lenguaje sencillo, evitar incitar a determinadas
respuestas, la busqueda de un vocabulario univoco, la prevalencia de palabras concretas
(donde fuera posible, dado el tema), centrar cada pregunta con una idea, la brevedad, la
especificidad, la formulacion de forma positiva y, en la medida de lo posible, la falta de
tecnicismos (Azofra, 1999, 18-22).

En el primer cuestionario sobre el postest, las preguntas utilizan escalas Likert, que
garantizan el uso de categorias exhaustivas y excluyentes entre ellas (Azofra 1999, 22-23),
pero cada puntuacion corresponde a una cualidad de actuacion, explicada en la hoja de
instrucciones relativa, adjunta en los anexos. En la escala Likert se omitieron los decimales,
no queriendo sobrecargar el grupo y adaptando la metodologia de las investigaciones de
Miller y Yontz al entorno. Las preguntas afectan a diez diferentes enfoques. Los primeros
cinco se dividen en dos preguntas, una general sobre la eficacia comunicativa dentro del
mismo parametro (dindmica, fraseo, etc.), otra sobre la precision del mismo, asi que se dan
un total de 15 preguntas. Las preguntas mas generales (de la 1 a la 5, marcadas con “a”)
utilizan la escala de 1 a 5 (correspondiente a las categorias: “Impecable”, “Eficaz”,
“Adecuada”, “Minima” y “Pobre”). Las preguntas “b” de lalala5ylas 6y 7 utilizan una
escala de 1 a 7 (correspondientes a las categorias: “Nunca”, “Raramente”, “A veces”, “La
mitad de las veces”, “Mas de la mitad de las veces”, “Muchas veces” y “Siempre”). De cada
respuesta se analizan la media matematica, la variabilidad de las respuestas, el porcentaje de
cada respuesta y las modas (es decir, los datos cuantitativos mas recurrentes: McMillan &
Schumacher, 2005, 192).

Para cada pregunta se plantean hipotesis sobre los resultados, fijandonos en los datos
gue nos parecen mas llamativos. Al final se hace también una comparacion basada en las
medias en base 10, aunque también en este caso preferimos tener en cuenta sélo aquellos
datos mas cuantitativamente significativos, siendo ademas las escalas diferentes entre ellas y
cualitativamente heterogéneas. Los datos cuantitativos hallados son representados
graficamente mediante el software Excel de Word 2003 (Windows), con diagrama de barras

para las diferentes puntuaciones y diagramas circulares para los porcentajes de cada
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puntuacion. También se calcularon las medias de todas las respuestas a los cuestionarios
sobre la parte gestual, llevandolas a la base matematica 1, habiendo utilizado escalas de
evaluacion diferentes para las dos. Los resultados se representan también en forma de
diagrama de barras.

Unas hojas de evaluacién, que se adjuntan en el apéndice, fueron proporcionadas a
los integrantes al final del postest, en un orden compatible con la tarea de observar los

videos en mas sesiones. Estas pautas son:

o Instrucciones generales sobre la autoevaluacion.

o Instrucciones sobre el analisis gestual global y ficha relativa para rellenar.

o Instrucciones sobre el andlisis gestual detallado y ficha relativa para responder.

o Instrucciones sobre la parte musical del analisis (los cuestionarios).

o Ficha de evaluacion sobre la parte musical (cuestionario y comentario facultativo) para
contestar.

o Ficha de evaluacion comparativa de las dos actuaciones (cuestionario y comentario
facultativo).

o Instrucciones sobre el documento final de autoevaluacion, con espacio para rellenar.

o Hoja estadistica para rellenar.

o Hoja de evaluacion del curso para completar.

En cada documento se adjuntaron explicaciones sobre la forma de rellenarlas. En las
hojas con respuestas cerradas se dejo espacio para comentarios libres, permitiendo
expresarse a quien prefiriese esta modalidad. En la redaccion de los informes se considero la
dificultad de dar un nombre a experiencias corporales, fendmeno que ha sido sefialado por
Jordan y que caracteriza cualquier tentativo de aplicar el LMA a la ensefianza del gesto
expresivo de direccion (Jordan, 2009, 205-206). Asimismo, se tuvieron en cuenta los
instrumentos elaborados en estudios precedentes sobre el LMA en la direccion (Miller,
1988; Yontz, 2001; Gambetta, 2005), junto con los pardmetros propuestos en otras
investigaciones (Hibbard, 1994; Benge, 1996). En la ficha de andlisis gestual se introdujo un
sistema de simbolos graficos nuevos, para no renunciar a una idea de notacién del
movimiento, sin la complicacion de la “kinetografia” de Laban. Los simbolos son intuitivos,
abstractos o basados en imagenes corporales; incluyendo aportaciones posteriores
(Bartenieff & Lewis, 1980; Hackney, 2002; Billingham, 2009 para su aplicacion a la

direccidn), pretenden estimular la memoria corporal y facilitar la comprension de las fichas:
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= relacién entre uso del cuerpo entero / de algunas partes.

,/1

2

= direccion centrifuga en relacion al cuerpo / = centripeta.

/L\- = kinesfera.

= relacion entre parte alta y parte baja del cuerpo.

= direccion centro-periferia/~ * = periferia-centro.

; : = direccion transversal de un punto a otro de la periferia pasando por el centro / / :

pasando por la misma periferia.
/r ; = centro de gravedad (parte baja del tronco).

= periferia.

X
< . =tensiones / contra-tensiones.

En la recopilacién y comparacion de los datos se mantuvo la misma secuencia de
entrega y se buscaron los datos descriptivos mas relevantes, no sélo centrandose en lo
estadisticamente importante, sino tambien haciendo hincapié en los fendmenos considerados
como llamativos (una experiencia puede ser importante para un sujeto pese a que sea el

unico en sefialarla). Se abreviaron los nombres de los integrantes del muestreo, para
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mantener el anonimato, pese a la disponibilidad al tratamiento de los datos personales, asi

que quien lee puede comparar las respuestas de los mismos sujetos en distintos apartados.

En las instrucciones sobre el comentario final de autoevaluacion, se animo a sefialar
eventuales cambios en la manera de dirigir y en la influencia del gesto en la actuacion (en el
abanico de matices expresivos logrado y en la eficacia comunicativa con el grupo). Con
estas pautas, los sujetos fueron invitados a auto-observarse desde el punto de vista expresivo
y a analizar los recursos comunicativos puestos en marcha en la relacion con los intérpretes.
De hecho, se disefiaron dos apartados descriptivos y comparativos, uno sobre las estrategias
de expresion y comunicacion implicadas y otro que menciona la observacion del proceso de
aprendizaje. Dentro de la gestualidad, el concepto de “expresion” esta mas enfocado en el
exteriorizar contenidos interiores, aungue a veces se hable de “exprimir” en el sentido de
“comunicar”. Por otro lado, el concepto de “comunicacion” hace hincapié en el contacto con
otro sujeto o con otra parte interior del sujeto que se expresa (en el soliloquio interior). No
puede darse comunicacion sin expresion, pero si que puede haber expresion sin que se

llegue a comunicar lo planteado™®.

Fueron rellenadas también hojas informativas sobre los datos personales (edad y
género) y las principales experiencias formativas musicales, con un espacio libre para quien
quisiera evaluar el curso y considerar posibles aplicaciones didacticas en la ensefianza en
primaria y en el curriculo formativo de magisterio. Se rogd a los participantes que
contestasen a cuantas mas preguntas posibles. En el tratamiento de los datos personales se
alterno la busqueda de resultados homogéneos en porcentajes, representadas en diagramas
circulares, a la descripcion de los datos heterogéneos (por ejemplo sobre las experiencias de

formacion).

Para todas explicaciones se proporcion6 la direccion de correo electronico del
investigador y todos los instrumentos de recogida de datos fueron disefiados también como
instrumentos de autoevaluacion, dentro del marco de la experiencia formativa propuesta. Se
pidio, ademés, que el material fuese entregado, al final del curso, tanto por correo
electronico, para un mejor tratamiento de los datos, en formato .doc (o .rtf, si tuvieran otro

tipo de aplicacion que no fuese el Word), siendo formatos difundidos, aconsejando guardar

158 En este sentido Dalcroze ya habia observado, por ejemplo, que una de las causas de la arritmia son los fallos
en la comunicacion entre el cerebro y el cuerpo, por falta de entrenamiento con el instrumento o de educacién
ritmica basica. Ver el apartado 7.2.
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una copia de seguridad, como en papel, con cada pagina firmada, como comprobacion de la

autenticidad de la documentacién recogida®®.

9 En el anexo se detallan los contenidos de estas hojas.
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10.2.7 Otro material proporcionado al muestreo

Ademés que las hojas de evaluacién y los cuestionarios, se proporciond otro
material, detallado en los Anexos, consistente en una hoja de autorizacion a hacer
grabaciones, un resumen de los contenidos del curso (no sélo para dejar constancia a los
integrantes de los temas tratados, sino también para que lo utilizaran como guion poniendo
en relacion las diferentes cualidades del movimiento), la partitura precedente al arreglo para

55160

los instrumentos presentes (que hemos definido “abstracta”™™"), el arreglo utilizado durante

el curso, es decir, la adaptacion al instrumental disponible, con las transposiciones donde

procediese, los videos mismos*®* (

para que quedase como material de estudio) y, finalmente,
una hoja de participacion al curso para los que cumplieron con los requisitos minimos
pedidos, aclarados al comienzo del curso (es decir, la asistencia y la entrega de al menos la

hoja de analisis gestual detallado).

160 \/er el apartado 10.2.2.
161 \/er el apartado 10.2.4.

211



212



11.

| OS RESULTADOS DE LA
NVESTIGACION CON GRUPOS
DILOTO
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Como hemos visto, los grupos piloto contribuyeron a definir la metodologia del
curso para proponer al grupo direccion, mientras que en la eleccion del tema influjo sobre
todo la literatura preexistente y los recursos y sujetos disponibles en la Universidad de
Valladolid donde se desarroll6 el proyecto. Se descarto la posibilidad de investigar sobre un
tema totalmente nuevo, tanto por los limites de los recursos humanos y de tiempo a

disposicion, como por la novedad ya presente en la metodologia del curso.

En una revision de los videos de los talleres con grupos piloto, llevada a cabo por el
tutor, se subray6 la importancia de la autoevaluacién de lo realizado por parte del alumnado
mismo y del dejar hacer sin ordenes, para permitir la experimentacion (aunque todo eso
supone una claridad en la informacion proporcionada a los integrantes). Asimismo se
observo un cambio bésico entre el tiempo lento del inicio de cada sesion y el momento en el
que se pide que se haga lo que el cuerpo necesita. Eso significa que ya desde el principio de

una sesion es importante estimular la autopercepcion.

En los grupos que fueron grabados, parecid un buen acuerdo dejar elegir al grupo
cudndo grabar, y este sistema parecid dejar espacio a una experimentacion menos
acondicionada cuando hiciese falta, sin perder la oportunidad de documentar la mayoria del
proceso. Este acuerdo fue siempre aceptado, excepto que en el grupo de profesores (que no

fueron grabados), asi que en el grupo definitivo se volvié a considerar con éxito.

En general la investigacion preliminar nos hizo descartar un estudio mas profundo
sobre la relacion entre el uso de la kinesfera (amplitud del gesto y del movimiento) en las
improvisaciones y su uso en las conductas musicales, porque esta variable pide una larga
observacion. Dada la presencia de muchas variables qued6 confirmada la necesidad de
investigar cualitativamente, soportado por un instrumento de recogida de datos limitado pero

relativamente fiable como las grabaciones.

La aplicacion directa de una metodologia derivada de Laban a la expresividad del
gesto podia afectar a una practica importante como es la direccién de conjunto, ya tratada en
una literatura sobre coros y grupos instrumentales. Esta eleccion se justifica también porque
desde la investigacion preliminar resulta evidente la influencia de la practica del MCGP en

el desarrollo de la autoeficacia expresiva de los musicos y los resultados nos llevan a
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preguntarnos: ;Qué papel tiene en este tipo de “entrenamiento expresivo” la

experimentacion de las diferentes energias de movimiento?

Todos los resultados preliminares pueden ser considerados también independientes,
surgiendo en la mayoria de los casos de la observacion sinérgica entre investigador y grupos
piloto y basédndose en necesidades compartidas de profundizacion. Significativamente,
parece haber mas interés en los alumnos que en los profesores: aunque el grupo de
profesores fuese uno, en los demas grupos siempre se encontrd interés. Otro resultado
importante estriba en las necesidades de delimitar mas el tema y proporcionar un curso
préactico sobre Laban antes de distribuir cualquiera ficha de analisis que incluya conceptos

derivados de su teoria.

Relativamente a la eleccidn de las actividades para proponer en el taller con el grupo
direccién, como ya mencionado, en el grupo A se propuso un juego en trios (dos personas,
una en frente de la otra, hacian oscilar una tercera persona en el medio, con pequefios
empujones, para experimentar las transferencias de peso y los cambios internos del flujo de
tension muscular debido al impulso dado y recibido). La actividad resulté muy apreciada,
por tratar con claridad de los matices de peso, y siendo apta para un grupo ya formado pero
que tiene que experimentar una nueva metodologia en pocas sesiones. Por todo eso se volvid
a proponer en una de las sesiones con el grupo tratado y testado. La validez del juego en
trios fue comprobada también en la discusion final, siendo acordado como momento

interesante de experimentacion dentro del marco del tema.

En la parte de improvisacion musical sobre los movimientos, la mayor dificultad
estribé en la falta de tiempo para desarrollar soltura en la improvisacion instrumental libre y
para detectar temas utilizables en una parte compositiva. En la fase final de discusion se
manifestd el interés para el tema del “masaje” musical, con lo cual, aunque al final no se
qued6 como tema elegido, se propone como tema util para profundizaciones: esta parte
necesita de un desarrollo més profundo a lo largo de més sesiones, porque pide confianza
reciproca en los dos sujetos de cada pareja involucrada pero, por otro lado, requiere un

grupo disponible a una investigacion larga.

Desde una revisién con el tutor del doctorado, la actividad con el grupo A estimulo
reflexiones sobre la grabacion, es decir, la importancia de la posicion de quien graba, que
tiene que estar lejos para que la masica grabada no cubra la voz del profesor cuando explica,
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y el problema de la vergienza causada por la camara. Asimismo, se notaron algunas
reacciones interesantes. Por ejemplo, al pedir a los integrantes que se moviesen enfocando
un punto en el espacio con la mirada (effort espacial directo) aumentaba la concentracion
(importancia de la mirada); también se observan cambios de energia muy evidentes, sobre
todo en la improvisacion (y eso llevo a plantear, en cursos cortos como lo de esta
investigacion, el uso de las acciones bésicas de Laban y de otros recursos intuitivos como
imagenes, animales o ambientes), asi como la eficacia de la compensacion con cualidades
opuestas cuando se acumula energia o se haya trabajado largamente con una cualidad.
Parecid util también el trabajo a modo de espejo con un enfoque no tanto imitativo de la
forma, sino basado en captar la esencia energética del movimiento para aprender (segun lo
que ocurre en el entonamiento afectivo estudiado por Stern). Relativamente a los masajes
sonoros, el video del taller con el grupo A hace pensar la posibilidad de plantear, en una
investigacion a largo plazo, una facilitacion de los masajes sonoros a traves de la
improvisacion al piano, y hace reflexionar sobre la influencia de los conceptos de alto y bajo
de la altura del sonido en las partes del cuerpo elegidas en el masaje.

En el grupo B, el calentamiento vocal inicial con un ostinato ritmico, igual que en el
primer grupo, se revel6 como una actividad poco integrada en el curso, asi que no se
repropuso. Una diferencia basica con el grupo precedente estribaba en la menor soltura al
improvisar, con lo cual se decidié aumentar el uso de metéforas en las consignas. Con este
planteamiento, de hecho, las explicaciones resultaron eficaces y acercaron intuitivamente el
grupo a las diferentes cualidades, imaginando diferentes caracteristicas del piso (el suelo se
calienta, luego llega el agua que le refresca; se le ponen chinchetas por encima),
experimentando algunas acciones (patinar, vendimiar) y a través de la representacion de
animales: elefante, hormiga, mariposa, canguro, tortuga, rana, cangrejo, gusano, pajaritos...
Con estas actividades se utilizd6 musica grabada de fondo, acompafiamiento improvisado al
piano Yy silencio de fondo. La variedad de recursos pretendia enriquecer la experimentacion.
En la improvisacion instrumental que siguio, el abanico expresivo asi ampliado resulto

influir en las conductas musicales.

Las propuestas puntuales de trabajo en el suelo no siempre eran escuchadas, y €so
confirma que el trabajo de pies resulta mas cémodo para cursos cortos con adultos. De
hecho, el uso del espacio bajo a veces se asocia con la motricidad infantil. Resultd mas

eficaz introducir las cualidades espaciales a partir del concepto global de kinesfera llevado a
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cabo por Bartenieff, experimentando, a través de imagenes concretas, movimientos mas o
menos expandidos en el espacio (kinesfera grande, media y pequefa). Esta parte, ademas,

mantiene una relacion directa con el gesto de direccion.

En la sesion precedente se habia observado la importancia de la mirada en el enfoque
espacial del movimiento. En este caso se not6 una diferencia de atencidon y concentracion
interna al cerrar los ojos, con lo cual se fijé que es importante alternar momentos ludicos
con experimentos mas individuales e interiores con los ojos cerrados. Esta parte casi siempre
resulta invisible en la observaciéon directa. Como evidencia McCoubrey, tratando de las
cualidades de flujo (McCoubrey, 1984, 52-53), existe una parte sujetiva que se explicita
mejor en las evaluaciones de los sujetos involucrados. Todo eso pide al muestreo un
entrenamiento que permita transformar la vivencia corporal en descripciones y conceptos.
También cabe sefialar que dentro de las representaciones de animales el grupo vocalizaba
espontaneamente, lo cual puede estimular un tema de investigacion interesante en la

experimentacion de las cualidades de Laban a través de la voz'®%.

El grupo C, esta vez no compuesto por alumnos de educacion musical, sino de
educacién fisica, respondidé con mucha soltura a las consignas, quizas al tener mas practica
en el trabajo de concienciacion corporal. Nos parece que, dentro de un sistema en el que los
profesores de primaria sean especialistas, hay que hacer hincapié en las areas de formacién
directamente relacionadas al tema de la ensefianza, considerando que el cerebro del alumno
es un conjunto de interconexiones, un profesor de muasica no puede prescindir de
conocimientos y experiencias basicas sobre la motricidad, asi como un profesor de
educacion fisica tiene que conocer por lo menos las inferencias de su ensefianza sobre la

educacion ritmica.

En la parte donde, en parejas, un sujeto da toquecitos al otro y éste responde con
diferentes usos de su voz, se observd el éxito ludico de la experiencia; por otro lado el
“calentamiento” vocal precedente no fue suficiente y dio lugar a situaciones de
incertidumbre. Parece que las parejas necesitaban de propuestas mas estructuradas, al
encontrarse dentro de una experiencia tan nueva. Aun asi, cabe destacar que el abanico de

cualidades alcanzadas con la voz y con el contacto fisico era mas amplio que lo de los

162 Este tema pide un tratamiento amplio que merece en si mismo otra tesis doctoral.
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grupos de educacion musical. Seria interesante comprobar si todo eso dependid del azar o

del mayor entrenamiento o de la falta de inhibicion por no ser grabados.

En la parte final de discusion colectiva se sefiald que la actividad utiliza los
contenidos basicos del trabajo de educaciéon fisica, pero dejando mucho espacio al
movimiento libre, a la desinhibicién, a la interaccion con alumnos y a experimentar con
partes desconocidas del cuerpo. Se observé también como todo eso estimula la

concentracion y la “capacidad de sentir”.

En el grupo D, formado por voluntarios del tercer grupo, quedd confirmado como el
uso de acciones derivadas de la vivencia y las representaciones de animales son un
excelente instrumento de simplificacion didactica. En la discusion de grupo, ademas, se
observo la importancia de estrategias como el secuenciar en la memorizacion de la
improvisacion, el control de la tension muscular, los cambios de peso con su influencia en
los demés parametros o el uso de musica grabada para facilitar los movimientos.
Metodolégicamente hablando, se subrayo la importancia de la espontaneidad, que permite
seguir el impulso del presente y se observé que la grabacion video puede causar vergiienza.
Los cuestionarios fueron rellenados por cinco de siete sujetos, y aunque desde ellos se
pudieran inferir algunos resultados llamativos, nos parecen un instrumento mas apto para
un trabajo mas a largo plazo y sobre todo en un grupo de musicos podrian causar mas
dificultades. Las respuestas méas llamativas afectan a la relacion entre peso y tiempo (la
cualidad mas o menos firme del peso influye en la mayor o menor velocidad), el flujo
(muchas veces se confunden palabras como “libre” e “fluido” y “rigido” y “dirigido”, con
lo cual es importante aclarar mas las preguntas, mientras que la rigidez muchas veces esta
relacionada con los érdenes o con el miedo al utilizar la voz), la toma de consciencia del
desarrollo de los impulsos motrices y de la influencia de los entrenamientos previos en la
eleccion de movimientos, la expresion verbal (al describir las respuestas musicales a
estimulos de imitacion o de contacto fisico en la improvisacion, se aprovecha un
vocabulario variado de emociones, sensaciones, descripciones) y la influencia de la relacion

con el publico en la expresividad.

Con el grupo E, compuesto por un numero variable de profesores de educacion fisica
y de mdsica, se llevaron a cabo sélo tres sesiones, debido a que no hubo voluntad por parte
de la mayoria para seguir en el proyecto. De hecho el grupo pedia actividades aplicables

directamente al entorno escolar, sin pasar por una fase de experimentacion e investigacion
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personal sobre nuevas metodologias. En un caso se llegd directamente a decir que el curso
parecio demasiado “introspectivo”. Se entiende que todo eso puede parecer poco Util para

sujetos con afos de experiencia, mientras que el curso pedia bastante esfuerzo cognitivo.

Sin embargo, la participacion activa de todos en la discusion de grupo demostré la
importancia de la autoevaluacion por parte de los integrantes, aunque en el grupo muestreo
esta fase se englobd en las tareas de evaluacion escrita, por cuestiones de tiempo y por tener
este Ultimo menos experiencia en este sentido. En las discusiones se subrayo la importancia
de utilizar actividades estructuradas, sobre todo cuando un grupo empieza y cuando tiene
una postura muy critico-analitica y no esta del todo acostumbrado a soltarse en el trabajo de
motricidad, evitando asi la timidez que se manifiesta en movimientos con poca conexion
entre centro y periferia del cuerpo, y en conductas instrumentales muy fragmentadas y
uniformemente suaves'®®. Con un grupo de adultos profesionales es facil encontrar
resistencia, porque la metodologia propuesta supone una puesta en discusién aunque minima
de los sistemas aprendidos, siendo enfocada en la experiencia personal, incluso el disfrute,
antes que en la reflexion didactica. Todo el grupo subrayo la utilidad de la metafora como

instrumento didactico claro y eficaz a pesar de las dificultades encontradas.

163 \ser el apartado 9.4 en el que se menciona la conducta hipotensa en musicoterapia y el concepto de pre-
effort de Kestenberg, citado en el apartado 6.2.
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12.

LOS RESULTADOS
DEL TALLER,
DEL PRETEST

Y DEL POSTEST
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12.1 La autoevaluacion comparativa del pretest y del postest

Los documentos de autoevaluacion entregados por los participantes no siempre son
claros y a veces discrepan en el uso del Iéxico: por ejemplo cuando en los cuestionarios se
habla de articulacién, algunos participantes no han entendido bien el concepto. Por eso en
las investigaciones futuras podria resultar Gtil averiguar preliminarmente los conocimientos

previos.

En los pretest, algunos fendmenos derivan de la escasa experiencia en la direccion y
del menor conocimiento de la partitura, en comparacion con el postest (efecto de aprendizaje
que influye en la lectura del resultado). Algunos son claramente visibles en el video, por
ejemplo cuando una parte de la banda mira al director mientras que otra esta fijada en la
partitura o cuando algunos prefieren dar indicaciones preliminares antes de dirigir. En un
caso se pide a las cantantes que emitan silabas y no solfeen las notas, por eso se pusieron
silabas iguales para todas en el postest. En otro se predeterminan las dindmicas,

explicandolas verbalmente.

Por otro lado, queda confirmado el efecto de aprendizaje en el postest (la influencia
del mayor conocimiento del tema). Otra variable que influyo es la presion emocional de la
exposicion a grabaciones: aunque no mencionada en los informes de los participantes, se
pudo observar en las grabaciones y fue apuntada también en la observacion directa del
investigador. Por todo eso, se propuso al grupo la eleccion democratica de las partes para
grabar, dejando como obligatorios sélo los test, segun acordes preliminares sobre las
condiciones bésicas para participar al curso.
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12.1.1 El analisis gestual general

A la parte general de analisis gestual de 9 sujetos participaron 8, cuyas respuestas
estdn agrupadas en consideraciones generales y detalladas, donde se sefialan algunas
dificultades: no se sabia bien qué hacer en el pretest, también porque poca era la experiencia
de direccion, asi que los gestos a menudo eran inconscientes. En el postest influyé el mayor

conocimiento de la obra y los participantes estaban menos pendientes de la partitura.

Asimismo, se hecha de menos la posibilidad de ampliar la duracion del curso para
profundizar en los contenidos. La poca interiorizacion de los conceptos y de la musica
provoco casos de nerviosismo e incertidumbre en el pretest, afectando a la fluidez del gesto,
a la conciencia del peso, al control de los gestos y de su significado. Sin embargo, parece
significativo que, en una experiencia limitada, algunos sujetos se hayan preguntado: “;hay
algo que caracteriza mi direccion?”, reflexionando asi sobre el estilo personal. Todo eso
confirma la importancia de la auto-observacion en la formacion tanto del masico como del

profesorado, siendo aplicable también a la evaluacion del alumnado.

12.1.1.1 Fluidez/rigidez del tronco/de la pelvis y del gesto de direccion

Como se ha dicho antes, en algunos casos el nerviosismo y la incertidumbre
influyeron en la fluidez del gesto de la primera grabacion (“al ir mas tensa, apenas tenia
expresion por lo que la fluidez no la aprecio, era todo muy marcado y nada “suelto”,
intentaba expresar de alguna manera pero eran gestos un poco confusos y timidos™: AL).
Esto confirma que los efforts representan un estadio avanzado de aprendizaje y adaptacion al
entorno, mientras que los pre-efforts pueden ser relacionados con la falta de entrenamiento
al iniciar una tarea o con la ansiedad, en este caso quizas debido al miedo escénico, en el
cual a menudo se mezclan estados emocionales y poca seguridad técnica. El educador puede
facilitar la toma de conciencia de los pre-efforts y su naturaleza introspectiva y
propioceptiva, “porque aprender como moverse en una manera nueva implica concentracion
interior asi cOmo consciencia del exterior” (Kestenberg Amighi, Loman & Sossin, 1999,
76)164_

164 \er los apartados 5.3 y 6.2.
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Frecuente es la sefalacion de “rigidez del tronco” y falta de soltura en el pretest. La
mayoria de los sujetos sefiala la presencia en la segunda grabacion de “mas fluidez” y de una
relacion entre el flujo, un parametro aparentemente lejano de la musica, y la comunicacion y
expresion musical y gestual. Pese a los efectos del aprendizaje de la partitura y a la mayor
seguridad adquirida en el postest, los masicos toman consciencia de como la fluidez de los
gestos estimula la autoconciencia corporal y la autoobservacion (BE), junto con la
observacion de la misma cualidad en los compafieros (LA). La relacién entre flujo y
comunicacion esta relacionada con la variedad de sefiales dadas y a su relacion con el centro
del cuerpo (LA) y el reconocimiento del uso descoordinado y demasiado periférico del

cuerpo, mas limitado a los brazos (RA).

El uso frecuente de palabras como “cuerpo” o “postura” informa sobre la relacion
entre los factores de movilidad de Laban con el esquema corporal de los musicos. Bartenieff
sefial6 la presencia en los bebés de movimientos corporales globales, por ejemplo los
centripetos y centrifugos en relacion con el centro, parecidos a la ameba y apoyados en el
flujo de la respiracion (Bartenieff, 1980, 85).

12.1.1.2 Conexion del tronco y de la pelvis con el gesto de direccion

Las respuestas a este apartado no son menos significativas aunque menores.
Profundizando en los conceptos sobre la vivencia corporal es normal encontrar mas
dificultad a la hora de expresarse, ademas después de una experiencia corta. En las
respuestas sobre el postest, que a veces se confunden con el apartado precedente, se habla de
menor rigidez del tronco y de la pelvis, relacionada con la experiencia del curso y de mayor
fluidez en relacion con el enriquecimiento del sentido temporal (“los gestos constan de
duracion, velocidad y ritmo”: ML), lo cual demuestra mayor seguridad en la comunicacion

del propio estilo personal:

“En mi primera actuacion, estaba muy nerviosa y perdida, lo que hizo que mi tronco y pelvis estuvieran
muy rigidos y s6lo me preocupase de marcar compases y de vez en cuando de indicar algin matiz, pero
para nada mis movimientos estaban acordes con la direccion y con lo que yo queria expresar [...] mi
espontaneidad se vi6 perjudicada y mis gestos eran muy limitados.

No paso esto en la direccion post-curso, ya que estaba mucho mas segura de lo que queria transmitir y
mas concienciada de los factores que tenia que utilizar a la hora de hacerlo” (SO).

225



12.1.1.3 Uso consciente del peso

Dentro de comentarios heterogéneos sobre el uso consciente del peso, sélo un sujeto
se define inconsciente del uso del peso, al estar “pendiente de los gestos que hacer” (BL),
mientras que otros comentarios confirman la adquisicion de mayor fluidez y mayor
conexion entre el tronco y la pelvis, que en un caso se relaciona a un estilo de gesto
“brusco” (tiempo subito). En 5 de 6 respuestas se habla de mayor conciencia del peso en el
postest, y eso nos parece uno de los datos mas relevantes de toda la investigacion. Dicha

evolucion, relacionada a otros factores de movilidad, es descrita como:

e Adquisicion del concepto mismo de peso (“Creo que en la primera intervencion, no era
consciente del peso de mi cuerpo”: BE).

e Ampliacion del abanico gestual relacionado a la dindmica, que es un dato importante,
siendo evidenciado por tres sujetos (“En la primera actuacion el uso del peso no cambia
durante toda la direccion, sin embargo en la segunda doy mayor peso a mis movimientos
en las dindmicas mas fuertes, y menor a las mas suaves. Esta toma de conciencia del peso
me permite vencer la fuerza de la gravedad y variar asi la calidad del dinamismo del
movimiento”: ML).

e Segmentacion y diferenciacion del uso del peso (“En cuanto al peso y su buen reparto
sobre las caderas y las piernas-pies veo que lo controlaba mejor en la Gltima grabacion
que en la primera ya que” aqui “estoy mas recta y tengo menos libertad de movimiento™:
AL).

e Mayor conciencia corporal global (Bartenieff) y de las cadenas de relaciones (Hackney)
(BE).

e Relacién con el compas y la dimension espacial sagital, es decir, el desplazamiento
delante / atrds con su potencial comunicativo (“He notado... una evolucion al marcar el
ritmo y que en la segunda actuacion puedo controlar mas esos cambios que en la primera.
Esto creo que tambien lo consegui siendo consciente del uso de mi cuerpo en ciertos
puntos de apoyo y en como desplazar el peso hacia adelante o atras sin desestabilizarme”:
LA).
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12.1.2 El analisis gestual detallado

A esta parte han contestado 7 de 9 sujetos, a pesar del esfuerzo descriptivo implicado
y del tiempo que requiere la tarea. En la interpretacion de los datos recogidos respectaremos

mas o menos el esquema propuesto:

El uso del peso.

El uso del tiempo.

El uso del espacio.

El flujo de tension muscular.

Relaciones entre los cuatro factores de movilidad (peso, tiempo, espacio, flujo).

Gestos / acciones relacionadas a la vivencia o0 a unas imagenes especificas.

V V V V V V VY

Relaciones entre partes del cuerpo.

En el guion se proporcionaban también algunas pautas de observacién a las cuales
hubo respuestas no especificas 0 que se mezclaran con otras partes, basadas en el
desempefio del centro de gravedad (tronco-pelvis) y su relacion con el gesto, en los
movimientos y gestos centrifugos y centripetos y en las trayectorias centro-periferia y

periferia-centro.

Los resultados estan afectados por el tiempo limitado del curso, que no permitié una
elaboracion conceptual mas detallada. Tampoco la presencia de simbolos intuitivos
disefiados para aclararles dio impulso en este sentido. No encontramos comentarios que
tratan de las tensiones y contratensiones para compensarlas: este silencio, incluso en las
hojas més detalladas, nos lleva a pensar que se trata de una experiencia que necesita tiempos
mas largos para ser interiorizada. En general, la toma de conciencia de las partes del cuerpo
inutilizadas y de sus posibilidades desconocidas nos parece un importante recurso

comunicativo gestual.

12.1.2.1 El peso

En relacion con el peso muchos sujetos observan en el pretest mayor rigidez, que se
puede interpretar como estrecha relacion entre peso, flujo de tension muscular y grado de
aprendizaje. Dicho fendmeno se describe como uso mas “fuerte” del peso, debido a la
rigidez (AL, BE) o falta de conciencia y de sentido del cuerpo. La falta de conciencia se

manifiesta en el pretest también como uniformidad de la cualidad de peso (ML) y falta de
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atencion (EN). En el postest, de hecho, se matizan mas las cualidades del peso, asi que esto
resulta “mejor repartido” en el cuerpo (AL), mejor controlado en sus matices de fuerte y

liviano (EN), y finalmente en relacion con las dinamicas de fuerte y suave (ML).

La ambiguedad del compés del tema (en %, oscilante a menudo hacia el 6/8) en un
caso ha quitado la concentracion (EN), fallando la atencion propioceptiva que habria podido
hacer experimentar mas matices de peso. La idea de Gambetta de no utilizar rigidamente el
compas'® puede necesitar de un entrenamiento previo, aunque en algunos casos, como
veremos, hubo un tentativo en este sentido. Hay que considerar también que en algunas
culturas la poliritmia es mas facil de abarcar, fundandose en un largo aprendizaje corporal

que incluye la danza.

La conciencia del flujo en el postest es puesta en relacion con el peso y el tiempo,
utilizando intuitivamente el concepto mas en el sentido de continuidad y armonia del
movimiento (“Mis brazos estaban rigidos cuando habia un fragmento de tension musical, al
igual que mis piernas y mi gesto; que se compensaba con movimientos de mas fluidez
cuando habia partes mas relajadas de la musica”, RA). De hecho, como hemos visto, ya
McCoubrey avisaba sobre la dificultad de observar los factores de flujo (McCoubrey, 1984,
52-53)'°® que en nuestro caso se quedan ambiguos 0 no claramente relacionados a las

cualidades de libre y conducido individuadas por Laban.

12.1.2.2 El tiempo

En general, en el postest se observa una mayor consciencia de este factor, debido al
mayor control adquirido (AL), sobre todo relativamente a la “continuidad” y
“discontinuidad” del movimiento. La mayor continuidad del gesto en el postest es
considerada un hallazgo comunicativo y expresivo (AL, ML), y en algunos es un rasgo
estilistico sujetivo (BE). Asimismo, se evidencia la importancia de la claridad del control de
la continuidad en la realizacion de los cambios agogicos (“[El tiempo] ha sido sostenido a lo
largo de toda la obra, exceptuando en el ritardando que no supe marcar de manera exacta el
tempo al que queria realizar el ritardando, probablemente porque en mi cabeza tampoco

estaba claro”: RA)

165 \er el apartado 9.2.
166 \zer el apartado 6.3.
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12.1.2.3 El espacio

Ya hemos visto como la inseguridad se relaciona con la falta de conocimiento de la
partitura o de experiencia en la direccion. En el caso del uso del espacio s6lo un sujeto
menciona el problema, definiéndose demasiado pendiente de los compafieros, de la partitura,
del marcar el ritmo (AL). La mayoria de los comentarios tratan de la trayectoria del gesto y

de la kinesfera.

Relativamente al primero, los datos muestran que el pardmetro espacial interesa
mucho, aunque aparentemente lejano del tema musical y que cada sujeto abarca de manera
distinta el tema, matizando el estilo de direccion de manera personal. Datos recurrentes son
la toma de conciencia de la forma de la trayectoria (AL, BE, EN, ML, RA) en todas
dimensiones (AL), en la circular y triangular*®’, en la sagital hacia adelante (AL, BE), en la
vertical (arriba / abajo para medir el compas: BE). El control de la trayectoria afecta a la
comunicacion con los musicos dirigidos (AL, BE; “utilizo bastante movimiento en la
segunda grabacion y miro mas al resto de mis compafieros, yo creo que la trayectoria que

mas abunda en mis movimientos es la sagital”: EN).

Relativamente a la kinesfera, se sefiala puntualmente su ampliacion y su mayor
control en el postest. La ampliacién deriva también de un enfoque mas comunicativo (“me
manejo hacia cualquier lado, no sélo sobre mi, sino avanzando incluso algo hacia delante,
hacia los musicos”: AL). Como recurso de control, puntualmente se manifiesta la toma de
conciencia de la gestualidad, que no implica necesariamente cambios exteriormente visibles

y que afecta a la comunicacion con los musicos y sobre todo a la mirada:

“Mi cuerpo no se movia en el espacio, permanecia inmévil en el lugar que correspondia delante del atril
y delante de mis compafieros. Creo que ése era el lugar correcto porque desde esa posicion veia a todos,
y les podia dar indicaciones desde alli. Si me hubiera movido demasiado podria haber dado la espalda
en algin caso a alguno de mis compafieros y habria perdido el control de ellos. Mi mirada iba dirigida
hacia todos ellos para que me observaran y si pudiera les corrigiera en algo, con la mirada o con las
manos en todo caso”. (BE)

Dentro de la forma circular se experimenta una mayor conciencia de los efforts
centrifugos y centripetos (“tenia un “circulito” a mi alrededor bastante pequefio, por el que
apenas me movia. Esto ha afectado también a mis movimientos, la fuerza centrifuga y

centripeta que apenas se ha visto plasmada en mi direccion, al igual que el centro de

167 \/er més adelante en este mismo apartado.
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gravedad”: RA; “Mi direccion es bastante lineal en ambos videos, Unicamente realizo un
movimiento circular al finalizar la interpretacion que consiste en hacer un pequefio gesto
circular con los brazos hacia el interior, también afiado un pequefio cierre de brazos, manos

y dedos”).

Cabe citar, dentro de los enfoques espaciales, una descripcion en la que se evidencia
la toma de conciencia de la trayectoria del gesto (en este caso triangular), poniéndola en
relacion con la funcion disociada de los brazos y con una mayor amplitud de la kinesfera. La
disociacion y la abertura permiten matizar méas las dinamicas, aplicando a la intencion
musical el factor espacial, dentro de la definicion de la trayectoria, realizada s6lo con un

brazo, mientras que con el otro se marca la dindmica:

“En esta segunda direccion ademas intento controlar el espacio que puedo abarcar con los brazos al
dirigir, para tener posibilidad siempre de hacer un matiz con mas apertura.

En la primera direccion, sin embargo, utilizo los dos brazos para marcar el ritmo, pero también de
forma triangular.

La dinamica no esta marcada, en esta primera direccién, por lo tanto siempre hago un uso medio de la
esfera corporal” (ML).

Otro tema importante, relacionado no s6lo con el espacio, es la movilizacion del
centro del cuerpo y la conciencia de su importancia como centro de gravedad y punto de
partida de los impulsos hacia la periferia (tan involucrada en la direccion). Tomando
conciencia del centro se comunican mejor los matices expresivos pedidos (“En la segunda
intervencion se ve como muevo mas la cadera y la pelvis, y también realizo movimientos

periféricos con los brazos para hacer méas referencia a aspectos y partes de la melodia”: BE).

12.1.2.4 El flujo

Las respuestas relacionadas con el flujo de tension muscular resultan variadas y eso
sigue confirmando el caracter subjetivo de este parametro (McCoubrey, 1984, 52-53)'%¢. En
el postest se sefiala un uso mas libre del flujo (AL y EN con dudas), junto con la sensacién
de mayor “fluidez” y menos “tension” (BE), y la necesidad de mas “soltura del cuerpo en la
interpretacion” (LA). También en este caso el uso de un vocabulario personal no asegura
que el sujeto se refiera a la adquisicion de una mayor libertad del flujo. Tampoco queda

claro si los sujetos hayan tomado conciencia de la cualidad del flujo o caigan en el tdpico de

168 \/er el apartado 6.3.
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que un flujo mas libre quiera decir necesariamente una mayor libertad expresiva. La mayor
“fluidez”, en un caso, se acompafia con un mayor control del gesto en funcion del discurso
musical (“en la segunda actuacion, donde la fluidez es mayor, y los gestos son mas entorno a
la masica haciendo referencia a lugares de la melodia donde quiero hacer mas hincapie”:
BE).

En otros sujetos se nota mas el esfuerzo para tomar conciencia de sus propios estilos,
aunque utilizando una vez méas un vocabulario no estrechamente fiel a lo propuesto (“En las
dos grabaciones me falta un poco més de tensién porque tengo demasiado libre el cuerpo, no
lo he tenido en cuenta en ninguna de las dos grabaciones”: EN; “En ambas direcciones mi
cuerpo estd muy tensionado, no hay gran flexibilidad en mis movimientos, pero digamos

que son mé&s conducidos en la segunda, donde al menos hay una continuidad”: ML).

12.1.2.5 Otras respuestas significativas

Una parte de la ficha de autoevaluacion estd dedicada a las relaciones entre los
factores de movilidad. El curso ha estimulado la reflexion sobre este tema (mencionado
también en los apartados sobre las cualidades especificas): las acciones basicas que resultan
de estos factores permiten “realizar con precision un movimiento mediante un ahorro de
energia” (ML; cursiva nuestra), con una diferencia sustancial con la dificultad de quien

observa que sus propios gestos “no han sido muy acertados” (LA).

Esporadicos son los comentarios sobre los gestos y las acciones relacionadas a la
vivencia 0 a unas imagenes especificas, necesitando este tema un tratamiento de mas
sesiones. Sin embargo, se considera que este aspecto facilita la memoria gestual y es un
Optimo recurso didactico para representar situaciones complejas, en las que se cruzan
“tensiones, centro de gravedad, movimientos centripetos... y la direccion centro-periferia del
cuerpo” (AL). La evolucion después del curso estriba en el hallazgo de un vocabulario
expresivo y metaforico mas rico: un sujeto, mientras que en el pretest “no recurria a ninguna
imagen ni vivencia”, en el postest controlaba mas la dinamica, que representaba lo que la
musica grabada escuchada durante el taller “habia sugerido”. Como aplicacion al gesto de
direccidn, se tenia en cuenta, a la hora de dar matices a las frases, las cualidades temporales
(movimientos “mas 0 menos bruscos), espaciales (“la conexion con el medio y con las

formas espaciales, los recorridos, y las lineas de tension espacial” (ML).
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Las relaciones entre partes del cuerpo son citadas, ademas que en otros apartados de
la ficha de observacion, hablando del concepto de “postura” como regulador de la eficacia

comunicativa a través de la toma de conciencia de las cualidades implicadas:

“La postura que adopto en la direccion consiste en poner el cuerpo erguido, sin mas tensién de la
necesaria, la cabeza levantada mirando al grupo que va a dirigir, las piernas ligeramente separadas para
mantener un buen equilibrio, los brazos ligeramente adelantados, los antebrazos paralelos al suelo y
entre si, las manos siguiendo el paralelismo de los brazos evitando que queden colgando.

Sin embargo es notable la pobre utilizacion de la cadera. La diferenciacion entre cadera, piernas y la
parte lumbar de la espalda es muy débil. También lo es la falta de diferenciacion de cabeza / tronco /
cadera. Mi cabeza esta casi siempre fija y no se integra a los movimientos de la columna vertebral”
(ML: cursiva nuestra)

Al final de la hoja de observacion detallada, en la parte de “comentarios” libres
dejada para integraciones, se afirma que los temas del curso han sido “mas o menos claros”
y trabajados “de una manera bastante llamativa que creo que a los ninos les puede gustar y
motivar” (BL). Algunos, al tener durante el pretest “ningan tipo de conciencia” sobre sus
movimientos se abstienen de comentarios. En el postest, por otro lado, la interiorizacion de
conceptos ha sido afectada por la brevedad del curso, aunque permanezca el recuerdo de
algunos (RA). La insistencia sobre el mismo tema musical facilito el hallazgo del objetivo

del curso, aunque eso sea también efecto del proceso de aprendizaje mismo (BE, EN).
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12.1.3 El cuestionario detallado sobre el postest

Del cuestionario detallado sobre el postest, en el cual participaron los 9 sujetos,
analizaremos las respuestas cualitativa y cuantitativamente. Esta metodologia, ampliamente
utilizada en la investigacion educativa por sus ventajas en la claridad de exposicién y en la
uniformidad de los datos obtenidos*® ha sido aplicada basandose en la literatura existente
sobre el tema tratado, consistente en preguntas y sub-preguntas de profundizacion, asi como
en espacios para comentarios a final de cada pregunta'’. La diferencia de puntuaciones
entre las sub-preguntas dedicadas al mismo pardmetro musical o comunicativo (cada uno de
los cuales seréa tratado en los proximos apartados monogréficos) confirma la utilidad de

matizar y triangular las respuestas sobre los pardmetros basicos.

12.1.3.1 El tempo

A la pregunta 1.a (Los gestos comunican el tempo de manera...) contestan todos los
sujetos, con una media de puntuacion de 3,67/5 y una variabilidad muy baja, siendo todas de
3 6 4 dentro de una escala de 1 a 5. Esta variabilidad es la méas baja de todas, quizas porque
los parametros temporales resultan los mas sencillos para dirigir. Segin algunos comentarios
a la pregunta 1 b, que afecta también al tempo, en el postest parece haber influido el mayor
conocimiento de la partitura, siendo también el compas del “Afro Blue” complicado para

quienes no estén acostumbrados a la poliritmia de la musica “latina”.

169 \/er el apartado 2.3.3.
170 v/er la explicacion detallada en el apartado 10.2.6.
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Adecuada
33%

Eficaz
67%

Figura n° 14. Cualidad de la comunicacion del tempo a través de los gestos: respuestas individuales y
porcentajes.

A la pregunta 1.b (Los gestos establecen y guardan un tempo adecuado...) contestan
todos los sujetos, con una media de 5,67/7 y bastante variabilidad de respuestas (entre 4 y

7), con una presencia significativa de puntuaciones altas.
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La mitad de las
Siempre VBCEes
1% 1%
Mas de la mitad
de las veces
22%

Muchas veces
55%

Figura n° 15. Nivel de establecimiento y conservacion de un tempo adecuado en los gestos: respuestas
individuales y porcentajes.

En los comentarios se habla del esfuerzo para mantener el tiempo: en la segunda
actuacion, conociendo mejor la partitura y habiendo experimentado “una continuidad de
movimientos precisa”, se estd menos pendiente del gesto.

12.1.3.2 Las dinamicas

A la pregunta 2.a (Los gestos comunican las dindmicas de manera...) contestan

todos los sujetos, con una puntuacién media de 3,33/5. La variabilidad es alta (de 2 a 5),
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igual que en la pregunta siguiente, que afecta también a las dinamicas, quizas por el caracter

muy subjetivo de la vivencia.

Impecable
11%

Minima
22%

Eficaz
33%

Adecuada
34%

Figura n° 16. Cualidad de la comunicacion de las dinamicas a través de los gestos: respuestas individuales
y porcentajes.

A la pregunta 2.b (Los gestos reflejan con precision las dindmicas...) contestan otra
vez todos los sujetos. La media es de 4,44/7 y la variabilidad alta (de 3 a 7), con prevalencia
de la puntuacién medio-baja (3 = “A veces”). Como se decia antes, comparando estos
resultados con las otras respuestas sobre el mismo tema, parece que la comunicacion de las

dindmicas sea mas subjetiva, relacionandose al estilo gestual personal.
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Siempre
11%

Aveces
45%

Muc has veces
22%

Mas de la mitad

La mitad de las
de las veces
11% VECes
11%

Figura n®17. Nivel de precision de las dinamicas en los gestos: respuestas individuales y porcentajes.

La variedad de comentarios afecta a la menor precision de los gestos de dinamica
con respecto a la gestualidad sobre el tempo, no siendo el concepto muy claro y habiendo
faltado el tiempo y la préctica. A pesar de la falta de precisidn, un participante afirma que
los gestos “son comprendidos por la mayor parte de los ejecutantes”. Dos comentarios tratan
de la relacion entre la abertura de la kinesfera (sobre todo de los brazos) y el forte: la

dindmica ha sido comunicada jugando con el uso del espacio.
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12.1.3.3 Las articulaciones

A la pregunta 3.a (Los gestos comunican las articulaciones de manera...) contestan
todos los sujetos excepto uno. Las puntuaciones presentan una media de 2,62/5 y una
variabilidad bastante alta (de 2 a 4) con una preferencia por la puntuacion baja (2 =

“Minima”).

1010

(no contesta)
11%

Eficaz
0,

11% Minima
45%

Adecuada
33%

Figura n° 18. Cualidad de la comunicacion de las articulaciones a través de los gestos: respuestas
individuales y porcentajes.

A la pregunta 3.b (Los gestos reflejan con precision las articulaciones...) contestan

todos los sujetos excepto uno, y la media resultante es de 4/7. La variabilidad, de 2 a 7, es la
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mas alta entre todas y falta una respuesta, quizas porque, como evidenciado en algunos

comentarios, el concepto no resulta bastante claro.

ANEANEANEANEANEAN

(no contesta) Raramente

) 13% 12%
Siempre
13%

A veces
37%

Muchas veces
13%

La mitad de las
veces
12%

Figura n° 19. Nivel de precisién de las articulaciones en los gestos: respuestas individuales y porcentajes.

12.1.3.4 El fraseo

Los gestos comunican el fraseo de manera.... a esta pregunta (4.a) contestan todos
los participantes, con una media de puntuaciones de 3,11/5. La variabilidad es de 2 a 4, con

una mayor preferencia por el nivel 3 (“Adecuada”).
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Minima
11%

Eficaz
22%

Adecuada
67%

Figura n° 20. Cualidad de la comunicacion del fraseo a través de los gestos: respuestas individuales y
porcentajes.

Los gestos comunican con precision el fraseo de manera...: también a esta pregunta
(4.b) contestan todos, dando lugar a una media de 3,67/7, con una variabilidad de 2 a 5.
Destaca la presencia de tres puntuaciones maximas (5 = “Impecable”); dato muy
significativo y digno de profundizacion futura, quizas explicable porque el fraseo se
relaciona estrechamente con las “partituras” o “coreografias” gestuales que cada participante

elabord.
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Minima
11%

Impecable
33%

Adecuada
45%

11%

Figura n° 21. Nivel de precision del fraseo en los gestos: respuestas individuales y porcentajes.

Durante el curso no se dispuso de mucho tiempo para dedicar al tema del fraseo,
pero en un comentario parece que la repeticion variada haya facilitado su experiencia

(“intentaba cambiar mi gesticulacion al empezar un nuevo tema”).

12.1.3.5 Los gestos de preparacion

La media de puntuaciones en las respuestas a la pregunta 5.a (Los gestos de
preparacion son...) €S de 3,67/5, con respuestas que varian de 2 a 4 y una presencia

significativa de puntuaciones altas (4 = “Eficaz”).
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Minima
11%

Adecuada
33%

Eficaz
56%

Figura n® 22. Cualidad de los gestos de preparacion: respuestas individuales y porcentajes.

A la pregunta 5.b (Cuando necesarios, los gestos de preparacion son adecuados y
eficaces...) contestan todos los participantes, con una media de puntuaciones de 4,67/7 y una
variabilidad alta en las respuestas (de 3 a 7). Los resultados aqui son mas heterogéneos que

en la pregunta 5.a, con una prevalencia de puntuaciones medio-altas.
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N

Siempre A veces

Muchas veces
22%

Mas de la mitad La mitad de las
de las veces VECeS
11% 34%

Figura n° 23. Frecuencia de situaciones en que los gestos de preparacion son adecuados y eficaces cuando
necesario: respuestas individuales y porcentajes.

En un comentario se habla de la invencion de gestos de preparacion, pese a la falta
de formacidn previa. La preparacion, basica a la hora de dirigir, se logra con la atencion y
una “postura adecuada”, que se puede perder por el nerviosismo al empezar. Esta interesante
observacion nos hace reflexionar sobre el papel de la concienciacion gestual en el control
del miedo escenico, que es tema también de las repuestas a las preguntas 6 y 7 y que podria

ser objeto para futuras investigaciones.
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12.1.3.6 La trasmision del sentido de confianza

Las puntuaciones de las respuestas a la pregunta 6 (Los gestos transmiten a los
musicos un sentido de confianza en si mismos...), a las cuales contestaron todos los sujetos,
presentan una media de 5,44/7, una variabilidad bastante alta (de 3 a 7) y con prevalencia

significativa de puntuaciones altas.

Siempre AVECES | itad de las

[n]
2% 1% veces
11%

as de la mitad

Muchas veces de las veces
% 22%

Figura n°® 24. Frecuencia de situaciones en que los gestos transmiten un sentido de confianza en si mismos
a los musicos dirigidos: respuestas individuales y porcentajes.
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En este apartado, que obtuvo uno de los resultados mas altos, se comento la
importancia comunicativa de los gestos, sin desconcentrarse haciendo demasiado hincapié

en la lectura de la partitura.

12.1.3.7 El control de la actuacion

A la pregunta 7 (Tengo el control de la actuacion...) contestaron todos los sujetos,

con puntuaciones entre 3y 6 (y prevalencia entre 4 y 5) y una media de 4,55/7.

Muchas veces A yeces
119% 11%

La mitad de las
Mas de la mita VELES
de las veces 33%
45%;

Figura n° 25. Nivel de control de la actuacion: respuestas individuales y porcentajes.
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En los comentarios, bastante variados quizas por la amplitud conceptual de la palabra
“control”, se observa la adquisicién en el postest de un mayor control de los recursos de
direccion y del control de la tension corporal (utilizando la “minima necesaria que requiera
la interpretacion”) y del nerviosismo (que “impide llevar a cabo todas las ideas”).
Asimismo, se considera la dificultad para dirigir un grupo numeroso y su falta de “disciplina
a la hora de seguir el gesto del director”: la concentracion es un problema que no pertenece

al marco de este estudio, pero si que suele sefialarse a menudo.

12.1.3.8 Relacion entre gestos y partitura

A la pregunta 8 (Los gestos demuestran una fuerte relacion con los eventos
musicales en la partitura...) contestaron todos los sujetos, con puntuaciones entre 3y 6 (con

prevalencia entre 4 y 6) y una media de 4,78/7.
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Aveces
1%

Muchas veces
33%

La mitad de las
yeces
34%

Mas de la mitad
de las weces
22%

Figura n° 26. Frecuencia de situaciones en que los gestos tienen una fuerte relacion con los eventos
musicales en la partitura: respuestas individuales y porcentajes.

Un sujeto, en su comentario, afirma de haber tomado consciencia de que no utilizd
todo el abanico gestual a su alcance. Otro habla del recurso interesante que consiste en
utilizar diferentes caracteres gestuales para dividir las diferentes secciones (“en cada parte
intentaba gesticular de manera diferente para que se supiese que entrabamos en una nueva
parte”), lo cual podria ser una aportacion concreta y original de la teoria de Laban y del
MCGP a la direccion.

12.1.3.9 Abanico expresivo de la gestualidad

Los gestos demuestran la eleccion de un amplio abanico expresivo en la
interpretacion de la partitura.... a esta pregunta (nUmero 9) contestaron todos los sujetos,
con puntuaciones entre 2 y 6 (variabilidad alta y significativa, con prevalencia entre 4 y 6) y
una media de 4,44/7.
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Raramente
Muchas veces 11% Aveces
33% 11%
Mas de la mitad La mitad de las
de las weces VECES
119% 34%

Figura n® 27. Frecuencia de situaciones en que los gestos demuestran un amplio abanico expresivo en la
interpretacion de la partitura: respuestas individuales y porcentajes.

La inseguridad mencionada en algunos comentarios se relaciona quizas con la falta
de conocimientos previos. También se subraya la diferencia en la interpretacion de cada
director, con lo cual una investigacion sobre la definicion del propio estilo expresivo podria
ser digna de profundizacion, considerando que se trata también de uno de los retos del

MCGP, para que los musicos reconozcan sus rasgos peculiares y aprendan a integrarlos.
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12.1.3.10 Relacioén entre director y musicos a través de los gestos

A la pregunta 10 (Los gestos muestran una fuerte relacion del director con los
miuisicos que actuan...) contestaron todos los sujetos, con puntuaciones entre 3 y 6 (con

prevalencia medio-alta, entre 5y 6) y una media de 4,44/7.

Muchas veces

22% A veces
34%
Mas de la mitad La mitad de las
de las veces VECES
33% 11%

Figura n° 28. Frecuencia de situaciones en que los gestos muestran una fuerte relacién con los musicos que
actUan: respuestas individuales y porcentajes.

La variedad de comentarios refleja, una vez mas, las diferencias de vivencias sobre el
tema, que incluyen la desatencion y la toma de conciencia de la ignorancia, y sobre el

esfuerzo de claridad comunicativa, al cual, sin embargo, a veces no corresponde una
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percepcion clara en los musicos de lo que el director se plantea, por ejemplo los matices de

dindmica.

12.1.3.11 Comparacion entre las respuestas

En la precedente parte descriptiva fue considerada la relacion entre media,
variabilidad de respuestas, puntuaciones prevalentes y comentarios. Una comparacion
cuantitativa entre las respuestas sobre los diferentes parametros, por otro lado, llevaria a
conclusiones pobres. Sin embargo, llevando a la base matematica 1 las medias de las
respuestas a los dos cuestionarios (cuyos resultados son representados en el diagrama de
barras de la figura n® 29), destaca la media sobre el parametro “tempo”, significativa porque
homogéneas habian sido las respuestas relativas en los cuestionarios; menos Utiles parecen

los datos sobre el fraseo y la articulacion, basados en puntuaciones muy heterogéneas.

Una participante afiadié un comentario, mas significativo porque no pedido, sobre la
importancia del curso y del mayor conocimiento de la obra de referencia (“Después de todos
los ejercicios que hicimos en la clase viviendo la musica, y haciendo gestos que querian
imitar a la musica, claro que vivia la musica de forma diferente”: BE), sugiriendo que un
curso sobre la gestualidad, al ser corto, es mas eficaz si presenta un nudo tematico, siendo la

misma repeticion variada un instrumento apto para profundizaciones ludicas y no aburridas.
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Comunicacion delempoa Taves
de bs gesios: D,?E',,

Freceion de las dnamcas
refizjads 2n bs gestos: H_BE
Comunicacion de las
artcukBcones 3 traves de bs
sesos: 052
Freceion de s arficubcones a

traves de bs gestos: ﬂlm

Figura n° 29. Comparacién de las medias matematicas de las respuestas a los dos cuestionarios (base
matemaética 1)
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12.1.4 El cuestionario comparativo entre pretest y postest

Al segundo cuestionario, en el que se pidi6 una comparacion entre las dos
actuaciones, participaron todos los sujetos (9). Dentro de una escala 1-5 (infructuosa,
marginal, adecuada, exitosa, destacada), el pretest tuvo puntuaciones medio-bajas, mientras
que en el postest medio-altas. Comparando los datos de cada sujeto, en todos casos, excepto

uno, la puntuacién sube:

‘EIVideo pre-curso B Video post-curso ‘

Figura n° 30. Puntuaciones atribuidas por cada sujeto a los dos videos (cuestionario 2)

Asimismo, se observa una subida en la puntuacion media, que pasa del 2,33 del
pretest al 3,5 del postest. También en este caso hay que considerar la influencia del mejor
conocimiento del tema y de la mayor experiencia adquirida en la direccion en el postest. Los
comentarios adjuntos confirman eso, sefialandose en todos los sujetos, una mayor atencion
al tema del gesto. Otro dato importante es la incapacidad de dirigir en la primera actuacion
(AL, RA, BL) con la excepcion del marcar el tiempo (RA, BL, LA, EN) y, por el contrario,

una casi general mejoria; sin embargo queda no “interiormente claro” qué es dirigir (AL) asi
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como ir mas alla de la medicion del compas, encontrando recursos que pueden enriquecer la
expresividad (BL, EN), pero més dificiles (EN). Se sefiala, asimismo, la no interiorizacion
de la obra en el pretest (ML) y que en el postest, el mayor conocimiento de la partitura (AL,
LA) por parte del director y de los intérpretes (inicialmente mas enfocados en la partitura al

no conocer bien el tema) amplia el abanico de recursos y matices (LA).
Otras tendencias evidenciadas méas puntualmente son:

o La importancia de los conceptos de Laban, que influyeron tanto en su carencia en la
primera actuacién como en el enriquecimiento de la segunda, que hubiera podido ser
mejor profundizado al haber tenido més tiempo (RA).

o La permanencia de nerviosismo (ML) y miedo escénico (LA), relacionado también a la
poca experiencia, aungue a veces el nerviosismo se compensa con una mayor seguridad
del gesto (ML) y “mas confianza” consigo mismos y “menor sentido del ridiculo” (CA).

o En el postest, la mayor concentracion interior en la preparacion de los gestos (“en mi
tiempo de preparacion me preparo para llevar la masica internamente mientras estoy
dirigiendo”), asi como la mayor seguridad de los gestos y al marcar las dinamicas (ML).

o La poca transmision de emociones en la primera, a la cual siguié un enriquecimiento de
la interpretacion por medio de la expresion y del movimiento (AL, EN).

o Una mayor coordinacion de los movimientos (ML).

o La falta de flexibilidad en los movimientos sigue en el postest, donde, sin embargo, se
observa una mayor “continuidad de movimientos”, mientras que el pretest se
caracterizaba por “mucha tension en todo el cuerpo” y rigidez “de cintura para abajo”
(ML).

Los comentarios aqui no estan enfocados en el gesto porque todo eso se encuentra
mas detallado en los apartados de analisis gestual. Los datos mas recurrentes estan
relacionados con el logro de una mayor conciencia gestual, y de como eso, por un lado,
enriquece la expresividad y, por otro lado, favorece el control emocional y del miedo

escénico.
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12.1.5 El comentario final de autoevaluaciéon

En el comentario final de autoevaluacion, no obligatorio, y al cual contestaron 5
sujetos de 9, el concepto de “gesto” y sus derivados son temas considerados significativos y
ampliamente discutido, asi como el proceso de aprendizaje en la direccion. Por ejemplo, la
falta de conocimientos preliminares de direccion en algunos casos cred un desconcierto
inicial, que gradualmente se superd (BL). También se sefiala la falta de tiempo suficiente
para profundizar en el trabajo individual (sobre todo tratando de los gestos de entrada: RA)
y para profundizar en el “método” (ML). Una vez mas se cita la influencia del mayor
conocimiento de la partitura y de la continua repeticion del tema en la comunicacion (RA).

Los datos de los comentarios finales de autoevaluacion han sido agrupados en dos
areas: la expresion (los datos sobre la ampliacion del abanico de matices) y la comunicacion

(la relacion entre el gesto del director y la actuacion).

12.1.5.1 Expresion

Hablando de la evolucion expresiva, la manera de conducir en la primera actuacion
es considerada como “mas fria y rigida” y con “pocos matices expresivos”, quizas por falta
de atencion por parte de los intérpretes (BE). En la segunda, por lo contrario, hay mas
matices expresivos (BL, BE) y evolucion (BL, ML); los participantes parecen ya mas
centrados no solo “en marcar el ritmo sino también a marcar matices” como ritardandos
(BL), utilizando mas conscientemente las manos (BE). En algunos casos se deseaba mas
profundizacion expresiva, para ir mas alla de la capacidad de “llevar bien el ritmo” (LA).

En el postest se individué también un uso mas global de la kinesfera corporal en el
sentido comunicativo, habiendo ido mas alla de la mirada (BE) hacia “la gestualizacion y la
coordinacion de todo el cuerpo” (RA), y una direccion “menos tensionada”, caracterizada
por “continuidad en el movimiento” (ML), datos que hemos encontrado ya en el anélisis
gestual y que repetidos adquieren un significado mas general. El curso incluso estimulé la
reflexion sobre el desarrollo de un estilo expresivo, basico en la practica del movimiento

creativo, relacionado a la construccioén del sentido:

“a partir de unos temas especificos, que trabajamos a lo largo de varias sesiones del curso, exploramos y
nos familiarizamos con el movimiento, llegando a descubrir nuestra propia técnica y elaborar nuestro
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propio lenguaje gestual para que el movimiento nunca esté desprovisto de sentido, vacio” (ML).

Asimismo encontramos reflexiones sobre la actitud personal:

“en la primera grabacién yo no realizaba ningln gesto en cuanto a la expresion o la dinamica y en la
segunda si. Todo esto es debido a que en diferentes sesiones con el trabajo practico hemos conseguido
fomentar una actitud de auto independencia, en la que se desarrolla nuestra propia iniciativa, la
reflexion, la creatividad y la comunicacion, al mismo tiempo que el domino de nuestro cuerpo” (ML).

12.1.5.2 Comunicacion

Un tema no profundizado, debido a los limites de la investigacion, fue la presencia
de un cdédigo compartido de gestos, que se desarrolla por ejemplo cuando los directores le
negocian con los intérpretes antes de dirigir (BE). Dicha observacion nos lleva a una
pregunta basica, que aungue no pertenezca al objeto de la investigacion, complica siempre el
analisis gestual: ¢Qué parte de comunicacion gestual es inmediata y qué parte es mediada
culturalmente? Laban pretendié establecer una comunicacion directa basada en impulsos y
efforts, y por eso su Danza educativa ha sido aplicada a nifios de diferentes culturas, con
resultados positivos. Aun asi, nos parece importante profundizar en el papel del contexto
cultural y, en el planteamiento de un curso, se haga hincapié en los conflictos cognitivos
entre el los conceptos nuevos de Laban y el codigo cultural compartido (quizas lo que
ocurrié en el grupo piloto de profesores)'™.

En los demas comentarios destaca la ampliacion del abanico expresivo y la toma de
conciencia de los matices no transmitidos y de la mayor atencion que los directores prestan a
los intérpretes. En general, y observando también las direcciones de los demés, se nota una
comunicacion mejor, mas eficaz y mas clara (BL, ML), mas “influencia del director en la
musica y en su interpretacion” (LA), un centrarse mdas en dirigirse a los intérpretes y
prestarles atencion (BL, ML), mientras que en la primera actuacion “habia poca conexion
con los intérpretes excepto en la mirada” (BE). En la atencion de los instrumentistas influye
también el proceso continuo de aprendizaje y no sélo la mejor eficacia comunicativa del
gesto de direccion (RA). A veces “los musicos no hacen lo que en ese momento dirige el
profesor” (BL), quizas por el tiempo limitado de la experiencia o la falta de un codigo

gestual compartido.

171 \/er las observaciones sobre ético y émico en el apartado 2.3.
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12.1.6 La hoja estadistica

A través de una hoja estadistica se recogieron datos sobre la edad, el género, la
formacion musical (previa y actual), experiencias previas (en la direccion de agrupaciones
musicales, la motricidad y el movimiento expresivo) de los participantes. Fue compilada por
8 sujetos, sabiendo que uno es hombre pese a que no proporcionase sus datos, asi que en

este caso faltaron informaciones sobre la edad.

12.1.6.1 Los datos personales

Los ocho sujetos que proporcionaron datos son de entre 19 y 21 afios (cuatro de 19,
dos de 20 y uno de 21). La edad se relaciona con la proveniencia, aunque como voluntarios,

de un grupo homogéneo de alumnos de segundo curso de formacion instrumental.

EDAD
13% 13%
@19
W20
021
25%
O no contesta

Figura n° 31. Edades de los participantes en el muestreo

Relativamente al género, participaron: 7 mujeres y 2 hombres.
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GENERO

22%

78%

B mujeres @ hombres

Figura n® 32. Género de los participantes en el muestreo

12.1.6.2 Formacion musical precedente y actual

A esta parte contestaron 7 sujetos, actualmente o anteriormente involucrados en
estudios musicales de conservatorio o academia musical, a nivel de grado profesional, en
afios de curso incluidos entre el primero y el sexto. Las especialidades, considerando que
uno estudia dos instrumentos, son: flauta travesera (un sujeto), trompa (2), guitarra (2),
trompeta (1), viola (1) y canto (1). El instrumento tocado no siempre coincide con lo elegido
en el test: tres sujetos eligen cantar, al tener experiencia de canto coral. En algunas
respuestas no hemos considerado si la carrera fue interrumpida o sigue, con lo cual no
hemos considerado estadisticamente esta variable, que si es importante donde este dato es

basico por el objetivo de investigacion'’?

Otros estudios puntuales sefialados son cursos de musica da camara y orquesta (un
sujeto) y clases particulares de piano (1). Dos mencionan estudios de Magisterio de Musica,

pero consideramos este dato redundante y, en los demas casos, dado por hecho.

172 por ejemplo en Oriol, 2004, 15-16.
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12.1.6.3 Experiencias previas en la direccion de agrupaciones musicales

A esta parte contestaron 7 sujetos, de los cuales 3 contestan afirmativamente, citando

experiencias de coro (uno con compafieros) y en un caso de agrupacion instrumental.

22%

33%

O ninguna BEalguna 0O no contestan

Figura n° 33. Experiencias previas de los participantes al muestreo en la direccién de conjuntos
instrumentales o coros

12.1.6.4 Experiencias previas de motricidad y de movimiento expresivo

A esta parte contestaron 7 sujetos, de los cuales 4 contestan afirmativamente (figura
n° 34). De éstos, algunos mencionan experiencias variadas, pertenecientes o no al curriculo
de Educacion Musical (en asignaturas optativas), manifestando en todos los casos un interés
espontaneo hacia el tema. Se trata de actividades, manteniendo la definicion elegida, de
expresion corporal (un sujeto), de relajacién con el cuerpo (1), psicomotoras (1), de
musicoterapia (2), de desarrollo motriz (1), de expresion corporal y musical (1) y de teatro
(1). Haciendo una comparacion con los datos personales proporcionados el grupo resulta ser

heterogéneo desde el punto de vista de las experiencias previas.
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33%

M ninguna M alguna M no contestan

Figura n° 34. Experiencias previas de los participantes al muestreo relacionadas a la motricidad y al
movimiento expresivo
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12.1.7 La hoja de evaluacion del curso

Al muestreo se le proporcioné también una hoja para que evaluasen el taller,
pidiendo que se contestase s6lo donde la respuesta sea clara. Todo eso porque no se
profundizo en la discusion de grupo y porgue nos parece una estrategia mas coherente con
un disefio con repuestas abiertas y con el tema de la encuesta. En la hoja, a la cual
contestaron 8 sujetos dentro de 9, se pidi6 que se detallasen las motivaciones de la
asistencia, impresiones sobre el curso, los conceptos aprendidos, los beneficios formativos o

profesionales del taller mismo.

12.1.7.1 Motivaciones previas para participar

A esta parte participaron ocho sujetos, con respuestas bastante variadas que pueden

ser agrupadas en diferentes apartados:

o Mejorar la comunicacion a la hora de dirigir (BE, SO).

o Expresarse mas libremente (quitar “el miedo escénico de ponerse delante de gente y
dirigirles”: BE; “intentar desenvolverme mejor a la hora de dirigir: EN; “aprender a
relajarme a moverme con mayor libertad y mayor expresividad” a pesar de que “soy
bastante timida y me cuesta moverme en publico con naturalidad, me pongo nerviosa y
acumulo bastante tension”: ML).

o Trabajar con partituras infantiles (BL).

o Acercarse a la direccion de conjunto (LA) e integrar el curriculo formativo, subrayando
una laguna (“a nivel de profesorado es una formacion que en la facultad apenas se aporta

y es muy importante: RA).

12.1.7.2 Observaciones sobre el curso

En la segunda pregunta se pidieron relatos (experiencias e impresiones) sobre la
estructura, la duracion y la articulacion del curso. Los 7 sujetos que contestaron confirman la
relevancia del tema ya mencionado por muchos participantes en otras hojas. La estructura
casi unanimemente es considerada corta (BL, EN, LA, ML, RA, SO), y eso no dej6 tiempo
para profundizar y desarrollar la metodologia (BL, EN, ML). También se lamenta el
cansancio de hacer un curso enfocado en el movimiento después de un duro dia de clases

(BE), la distribucion de las horas (LA) y defectos en la organizacion de la estructura no bien
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especificados (SO), mientras que, por otro lado, se sefiala una correcta organizacion de las
horas y del espacio a pesar de los limites de disponibilidad del profesor y de la universidad
(ML).

A la pregunta sobre cuales fueran (y por qué) las experiencias y los contenidos mas
Ilamativos del curso, contestaron cinco sujetos. Al comienzo del curso se aclaré que no se
pretendia hacer un curso de direccion, sino simplemente sensibilizar sobre el tema a través
de la direccién, donde la aplicacion del método resulta mas inmediata. Sin embargo, a veces
dichas premisas quedaron poco claras, porque faltd la explicacion de técnicas basicas de
direccion (RA) o porque se sigue sin entender como aplicar las actividades de movimiento
creativo en el gesto de direccion (BE). Por lo contrario, algunos sujetos han descubierto “la
cantidad de elementos que intervienen en la direccion y la masica” (RA) y la importancia de
las actividades de movimiento en la interiorizacion de la musica, “ya que parece imposible
que tengan relacion con el saber dirigir, pero después de hacer el curso, la tienen” (SO).
Algunos sujetos comentan la experiencia del dejar fluir el movimiento (a través de la
“invencion de coreografias para la interiorizacion de la musica y de los movimientos que
nos inspira a hacer”: ML) y recuerdan con gusto el juego del péndulo propuesto durante el
curso'™, citado por su aplicacion didactica (BL) y porque ayuda a confiar en los deméas y a

relajarse (RA).

A proposito de la cualidad de la ensefianza, se encuentran sélo dos respuestas, en las
que se habla del buen aprovechamiento del poco tiempo (ML), de una buena calidad y a
veces de poca claridad (RA). Probablemente esta pregunta tendria que relacionarse mas con
los precedentes; quizas la escasez de respuestas derive de alguna vergiienza, que se podria

quitar con una pregunta anénima.

12.1.7.3 Los conceptos

A la pregunta sobre cuales fueran los conceptos mas faciles para incorporar en los
gestos, contestaron brevemente sOlo cuatro sujetos. Ademdas que algunas respuestas
genéricas (“Los tipicos y normales que ya todos tenemos en la mente asimilados”: BE), se
habla de ritmo (LA), tiempo (ML), intensidad (LA), espacio (ML) y matices (SO). También
en este caso algunas personas a lo mejor han considerado esta pregunta un poco redundante

ya que algunas cosas han sido descritas en otras hojas.

173 \/er el apartado 10.2.3.
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Sobre los conceptos mas dificiles para incorporar se expresaron de forma poco
detallada los mismos cuatro participantes, citando rasgos corporales como el peso (ML), el
flujo (ML) y los “gestos nuevos e innovadores”, que quedaran poco claros a los intérpretes
por falta de estudio previo (BE), asi como rasgos musicales (“el como dar el caracter de

blues de la obra”: LA) y transversales (la “articulacion”: SO).

12.1.7.4 La experiencia formativa como musico y como director

Relativamente a los beneficios derivados del andlisis de Laban y Bartenieff en la
préactica de musico se recogieron seis respuestas. A través del planteamiento genérico de la
pregunta se pretendid recoger informaciones que eventualmente hubieran sido olvidadas. De
hecho, las respuestas son casi todas detalladas, excepto una apreciacién general de la
“técnica” de Laban (RA) y una en que se menciona la “paciencia para entender una musica”
normalmente no escuchada ni dirigida (BE). Importante resultan el descubrimiento del papel
del director (EN, LA) y la capacidad de observacion del intérprete, no siempre relacionada a
beneficios para el musico (BL). Algunos logros van mas alla de los papeles y se refieren al

enriquecimiento expresivo del musico:

“creo que Laban ayuda a usar la masica bajo forma de didlogo y que uno cree sus propios ritmos,
aprender a jugar con el soporte sonoro, entrando o saliendo del esquema musical segin su deseo e
inspiracion. Sirve ademas para despertar la musica interior del movimiento, para educar el sentido
musical y las posibilidades ritmicas del cuerpo, aprendiendo a diferenciar muscularmente dinamismos”
(ML).

A la pregunta sobre los beneficios derivados del analisis de Laban / Bartenieff en la
practica de director, contestaron siete sujetos, aunque en algunos casos se habia contestado
ya parcialmente en el apartado precedente. Puntual es la consideracion que se traté de una
“enseflanza bastante incompleta” (RA), probablemente porque algunos participantes
pretendian méas nociones basicas de direccion, asi como de la novedad de la poliritmia de la
obra (BE). La mayoria de los comentarios tratan de comunicacion, observando como es
importante “trabajar mucho para que los demas musicos intenten entenderte” (EN) y
sefialando un “interés mas para saber transmitir los gestos” (BL). Relativamente a la
gestualidad, se menciona la ampliacion de la kinesfera (“utilizar todo nuestro cuerpo y
nuestro espacio para expresarnos”: SO), la combinacion de los factores de movilidad de
Laban (ML), y el aprendizaje de “cOmo pueden llegar a influir los gestos y las expresiones
del cuerpo en la interpretacion de la musica” (LA).
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12.1.7.5 La experiencia formativa como profesor

A la pregunta si el método pude enriquecer el curriculo formativo de magisterio, y
como, contestaron siete participantes. Quizas faltd claridad en la explicacion no tanto de los
objetivos del curso, sino del enfoque vivencial del curso, que solo indirectamente (debido al
poco tiempo a disposicidon) puede ser aplicado al alumnado. Por todo eso, se desea una
profundizacion didactica de los contenidos del curso, con lo cual es considerada como
posible su aplicacion. De hecho, se opina que el método puede enriquecer el curriculo de
magisterio, por ejemplo utilizando canciones infantiles (BL), dirigiendo a los nifios que
tocan pequefias percusiones (EN) o adaptando la experiencia a las clases de masica (LA). En
casos puntuales, escasa fue la comprension de los objetivos del curso, echando de menos un
entrenamiento previo (BE). En los demas comentarios (RA, ML, SO) la experiencia del
curso se relaciona directamente con el curriculo formativo siendo “formacion relacionada
con la musica y que puedes aplicar a tu clase de primaria” (RA). Se proponen también
aplicaciones nuevas e interesantes “ya que es muy importante para un profesor saber dirigir
un pequefio grupo de alumnos instrumental o vocal, e incluso divertido ensefiar a los propios
alumnos a dirigir’ (SO). Finalmente, en un importante comentario se habla de la

importancia de la experiencia personal en la formacion del profesorado:

“ya que los nifios aprenden mejor si su maestro se siente seguro de si mismo y esto lo muestra
claramente en su forma de actuar de moverse por el aula, de tener capacidad para inventar juegos en los
que intervenga de forma fundamental el cuerpo, de inventar coreografias para bailes, funciones de
teatro...” (ML; cursiva nuestra).

12.1.7.6 Posibles aplicaciones didacticas

A la pregunta sobre las posibles aplicaciones didacticas del curso y de la
investigacion contestaron cinco sujetos, aunque algunos sujetos anticiparon la respuesta en
el apartado precedente’’. Se vuelve a mencionar el escaso entendimiento de los objetivos
del curso (“Yo solo le aplicaria a musicos no a nifios de colegio ya que ellos probablemente
no se dediquen a ello”: EN), mientras que se suponen aplicaciones didacticas variadas, en

las que se manifiestan elaboraciones personales del tema:

74 \/er el apartado 12.1.7.5.
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o Una profunda audicion acompafiada por el movimiento creativo: “poner cualquier tipo
de mdasica con la que los nifios se sientan a gusto y que intenten expresarla con gestos,
miradas... con todo el cuerpo. Con esto la podran entender mejor” (LA).

o Aplicacion del movimiento a la voz: “el uso de distintas formas de gestos y locomocién
mientras se canta para expresar con el cuerpo todos los matices vocales, (fonética,
diccion, frase, dindmica, articulacion, etc.” (ML).

o Que los nifios aprendan “todos los conceptos de flujos” (RA).

o Que los nifios trabajen sobre las miradas (RA).

o Danzasy coreografias (ML).

o Dramatizaciones de canciones y canones (ML).

o “Realizacion de distintos patrones y ostinati de movimiento, juegos de imitacion
corporal” (ML).

o Calentamientos corporales (ML).

o Estimular a la formacion de agrupaciones musicales y a la direccion misma: “formar
grupos vocales o instrumentales con nuestros alumnos, o motivarles para que aprendan
ellos, ya que alguno de nuestros alumnos puede llegar a ser un director en el futuro”
(SO).

o “Hacer un buen uso del espacio (tanto personal como general) para realizar multiples
cambios de formacion, (cambios de pareja, de pequefios grupos, cantar solo, tutti, etc.)”
(ML).

o Ensefiar a los alumnos mismos a dirigir (EN)*".

%5 Dato tomado de las respuestas al apartado precedente.
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12.2 Evaluacion del curso

Ha sido mas marginal, en esta investigacion, evaluar el taller de movimiento creativo
en si mismo ya que se centrd la atencion en como el postest ha sido afectado por éste. Sin
embargo, destacan algunas consideraciones basicas que pueden resultar Utiles para
investigaciones futuras, derivadas de la observacién del video y de las hojas proporcionadas
a los participantes. En estos informes se habla de la duracion corta del curso, con lo cual se
aprecio su utilidad. Basandonos en los diarios de campo y en la observacion de los videos,
muchas actividades se confirmaron como apropiadas habiendo sido ya experimentadas

dentro de los grupos piloto.

En la primera sesion del taller de MCGP, en la fase final abierta a comentarios, un
sujeto observd que el uso de la cdmara a menudo resulta cortante, asi que se decidio de
forma unanime que se apagase cada vez que el profesor intuia la posibilidad de avergonzarse
o inhibirse, si el grupo estaba de acuerdo. En la segunda, en la misma fase, se mencioné la
palabra “coordinacion”, subrayando su importancia en la experiencia relacionada al tema del
curso. En la tercera, la falta de musica de fondo fue dtil, habiendo permitido a los
participantes que se concentrasen en el movimiento y en las sensaciones, sin las limitaciones

de una estructura temporal fijada por la banda sonora.

Lamentablemente los participantes no se dedicaron a las tareas, siendo el grupo
hecho de voluntarios y muy comprometido en tareas universitarias. Este rasgo de la
investigacion discrepa considerablemente de otras hechas con grupos orientados hacia la

direccién profesional.
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12.3 Evaluacion de los dos test por parte del investigador

Al pretest participaron 12 sujetos y al postest 11, que quedaron como muestra
definitiva para la comparacion, cuyos resultados, detallados en los anexos, se tratan aqui en

sus lineas esenciales.

En general se observan rasgos de uniformidad estilistica en las dos grabaciones (el
uso del peso fuerte, el enfoque espacial directo del gesto, los desplazamientos sagitales de
todo el cuerpo, pequefios impulsos que de la cabeza se transmiten al cuello, la postura
erguida, etc.). Aunque algunas acciones 0 movimientos que marcan el postest hacen suponer
un trabajo consciente de aplicacion de la teoria de Laban. Recurrentes son, en los postest, el
uso més disociado de las manos (una para marcar y otra para la dinamica)'’® y una mayor
conexion del gesto periférico con el tronco'’’. El arraigarse de la pelvis dentro de la
flexibilidad del tronco lleva el impulso a los brazos de manera que el peso puede distribuirse

como mas fuerte abajo y mas ligero en los brazos.

Relativamente al flujo de tension, en el postest la mayoria de los sujetos dirigen con
mayor soltura en las articulaciones periféricas, en el cuello y en los hombros, dejando mayor
libertad en el flujo sin perder el control necesario y desperdiciar la expresividad del gesto,
mientras que, donde hay contra-tension en la pelvis, el movimiento queda periférico y la
busqueda de tension de la nota final falta de apoyo haciendo mas claro al gesto. Cuando se
acttia una disociacion funcional en el uso de las manos, en algunos casos la mano que se
queda mas pasiva, en el postest, se hace mas receptiva al flujo de tension. En general, esta
segunda actuacion se caracteriza por un gesto de manos y brazos con mas control del flujo,
que, en relacion con el espacio, permite plasmar la kinesfera con méas matices, efectos
dindmicos y agogicos: la ampliacion de la kinesfera afecta a los impulsos de entrada y a los
rallentando.

Todo eso introduce el tema del espacio, dado que, como acabamos de ver, la
kinesfera del gesto de las manos y de los brazos en algunos postest se hace mas ancha para
ampliar los matices dinamicos, aprovechando las articulaciones de codos y hombros y la

conexion centro-periferia (siendo el tronco y la pelvis mas presente y la rigidez, cuando se

178 \er también Parker, s.f., 9-11.
77 Algunos sujetos, como veremos en el apartado siguiente, no manifiestan mucha evolucién en este sentido;
sin embargo estos mismos sujetos comentan en sus hojas de evaluacién haber experimentado cambios.
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presenta, bajo mas control). Esta ampliacion se manifiesta también al experimentar mas
direcciones (sagital, transversal, lateral, vertical, a veces para diferenciar las secciones del
tema o las frases), que puntualmente marcan la articulacion en las lineas melddico-ritmicas

de los diferentes instrumentos.

En algunos sujetos se observa un desarrollo de las trayectorias circulares oscilatorias
o en formas de espiral, por ejemplo en la pelvis que se mueve como un “ocho”, con enfoque
espacial multidimensional®™®: se deja fluir y oscilar la columna, con un claro impulso desde
la presion de los pies (peso fuerte), méas claro y eficaz cuando no encuentra la rigidez de la
pelvis. Cuando el impulso y la trayectoria son claros, los musicos responden con mas
consciencia en el uso del peso, por ejemplo cambiando la intensidad. En un caso, el impulso
de abajo es mas retenido y mas intenso cuando mide frases largas. En general, el enfoque
espacial directo es mas claro porque prepara claramente al gesto: controlando mas el flujo de
tension de la pelvis y liberando las articulaciones se busca expresividad y precision en los
ataques dentro de la variedad de matices. En la mayoria de los casos, el uso de la kinesfera
es mas amplio dentro de la busqueda de un equilibrio, caracterizado por cada uno segun el

uso de su centro y su intencion postural entre flexibilidad y rigidez.

El peso se relaciona con los parametros temporales: en los postest, dentro de la
tendencia de la mayoria a marcar claramente el compas, en casos esporadicos se marca mas
el ritmo, por ejemplo al pedir acentos o hemiolas. Las direcciones enfocadas en el marcar el
tiempo a veces se enriquecen expresivamente, aunque influya el mayor conocimiento de la
partitura. La matizacion del peso se observa al marcar las dindmicas, como es facilmente
imaginable, pero menos obvia es su manifestacion al utilizar los puntos de apoyo
involucrados como claros ejes de las secuencias motrices de direccion y con evidentes
diferencias de pesadez y ligereza. Dentro del enfoque espacial directo y de la continuidad
del tiempo, el peso es mas 0 menos fuerte segin el momento y el estilo del sujeto, buscando

la claridad de la intencion a través de un abanico mimico intuitivamente aplicado.

En relacion con los pardmetros temporales, en muchisimos casos se observa la
continuidad del gesto (tiempo sostenido) dentro de la intensidad (peso fuerte) y
posiblemente del flujo sujeto. A menudo la busqueda de un ritardando marcado y acentuado

en el calderdn final no se apoya en una kinesfera anchada sino en el control del flujo, que

178 Se trata en este caso de la actitud “tornillo” sefialada en las investigaciones de la universidad de McGill:

ver el capitulo 8.
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lleva a una cualidad de tiempo sostenido; en otro caso, la continuidad del movimiento
circular permite ampliar la kinesfera sin perder no sélo la intencion, sino también la claridad
del gesto que acompafia al calderon. En un caso, incluso se hace vibrar el brazo derecho,
dejando libre el flujo para apoyar el calderon final, pudiendo llegar al tiempo subito de un
ligero “sacudir” dentro de la continuidad del gesto. Es la forma mas extrema de otra
tendencia manifiesta en mas sujetos: quedarse en una continuidad del gesto dentro de la
discontinuidad del tiempo.

Tambien el tema de las acciones basicas parece haber sido interiorizado. Algunas
acciones derivadas de la vivencia son aplicadas en el postest, donde algunos sujetos se
“agachan” o hacen el gesto de “recoger”. Cuando estas acciones encuentra mayor libertad de
la pelvis y del tronco, se amplia la kinesfera y, utilizando globalmente el cuerpo, se
controlan mas los matices de piano; cuando el centro se queda rigido, el conjunto
instrumental no percibe claramente el matiz de dindmica pedido. Un sujeto utiliza el tronco
bajando y reduciendo la kinesfera, con un gesto de tipo “calmar las aguas”, dirigiendo las
manos hacia abajo, doblando la pelvis y dejando fluir con pequefias rotaciones los hombros,
para preparar las siguientes grandes rotaciones, a las cuales corresponde una mayor amplitud

de matices dindmicos en la musica.

Otras acciones puntuales, tomadas de las improvisaciones del curso, enriquecen la
expresividad de la musica y quizds se enmarcan dentro de la bldsqueda de un camino
estilistico personal. El “sacudir” se interpreta haciendo un gesto como de echar hacia fuera
con las manos (y no se entiende bien si quiere comunicar la intencién de marcar un picado).
A través del “cerrar los pufios” se contiene el flujo y se mantiene una contra-tension,
marcando asi el ritmo con un uso directo del espacio. Con el “dar golpes ligeros” se marcan
algunos comienzos de frase, una vez mas gracias al claro enfoque espacial directo del golpe
al aire. Finalmente, “recogiendo los hombros” como cuando se pide silencio, se marca el

piano controlando significativamente el flujo dentro de una kinesfera pequefia.
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12.4 Comparacion entre las evaluaciones del muestreo y del investigador

Comparando las evaluaciones de los test hechas por el investigador con las
evaluaciones del muestreo, se eligieron algunas descripciones de los participantes que
resultaron confirmadas por el investigador, ampliando su andlisis, y que para la
autoevaluacion escrita se quedaron en ocho de los once grabados (figura n° 35).
Desglosaremos en los proximos subapartados los factores comunes encontrados, haciendo

referencia a las diferentes cualidades y considerando que muchos datos afectarian a mas

apartados.

AL | video autoevaluacion escrita
AM | video

BE | video autoevaluacion escrita
BL | video autoevaluacion escrita
CA | video

EN | video autoevaluacion escrita
LA | video autoevaluacion escrita
ML | video autoevaluacion escrita
OS | video

RA | video autoevaluacion escrita
SO | video autoevaluacion escrita

Figura n° 35. Tabla de los datos proporcionados por los distintos integrantes del grupo direcciéon (nombre
abreviado e indicacion de si particip6 a los test y a la autoevaluacion)

12.4.1 Peso

En general se observan méas matices de dinamica en el postest porque hay menos
dependencia de la partitura. Las descripciones del investigador y del participante coinciden
también al hablar del peso ligero conllevado por los desplazamientos sagitales (AL), y del
peso firme, tanto en las piernas en el postest cuando se sienta bien la cadera limitando el
balanceo (ML), como, en el pretest, en la pelvis o al desarrollar impulsos bruscos desde el
tronco hacia los brazos o, preparando el final, al recoger el impulso a través del apoyo en el
suelo, desplegandolo a través de las piernas (EN). En el postest se amplia el abanico de

gestos al marcar las dindmicas (gracias también al flujo de tension conducido) y
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paralelamente las variaciones de kinesfera llevan a cambios minimos de tiempo: se logran
asi contrastes dindmicos a través del peso fuerte en la mano izquierda, que utiliza méas
matices de peso ligero. El peso se enfoca comunicativamente junto con el enfoque espacial
directo (EN).

Tomar conciencia del peso, por otro lado, ayuda a contrastar la gravedad, ampliando
el abanico de cualidades sobre todo de dinamica, mas conscientes en el postest, donde la
mano izquierda las controla con gestos directos (ML). Por la misma razén, la fuerza del peso
se calibra mas conscientemente y se sueltan los brazos seguin que se perciba mas o menos
tension en la musica, matizando més el papel activo o receptivo de cada mano, en relacién

con el caracter sujeto y a veces un poco més libre del flujo de tension (RA).

12.4.2 Tiempo

También en este caso se observan mas matices en el postest porque se ha
desarrollado una menor dependencia de la partitura asi como un mayor control al marcar el
ritmo, como resulta visible en un sujeto, cuyos impulsos para indicar frases y para hacer el
picado en el B de Afro Blue encuentran una confirmacion en su hablar de consciencia de los

puntos de apoyo y de desplazamiento sagital del peso sin desestabilizacion (LA).

Comdn es la toma de consciencia de la cualidad de sostenido. Todo eso se manifiesta
en el postest en la continuidad del gesto con los brazos (EN), en como eso permite marcar el
ritmo mas alla del compas (LA y ML, que no menciona este dato) y en el ritardando final,
logrado en casi todos los postest, a través de la ampliacion de la kinesfera y el mayor control
del flujo de tension, que crea una contratension en el peso activo (RA, que es consciente de
que la mayor claridad del gesto lleva a una mejor actuacion). Al marcar acentos, en el
pretest de BE se observa la cualidad de subito dentro de la continuidad. En el postest este
gesto actua claramente con el brazo derecho (espacio directo y tiempo discontinuo), en el
esfuerzo de apoyar la nota final con un gesto continuo (tiempo sostenido) y tenso (flujo

sujeto).

12.4.3 Espacio

La consciencia de este factor se amplia en el postest también porque, una vez mas,

los sujetos son menos pendientes de la partitura. Algunos aspectos significativos se
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relacionan, como observado anteriormente, a otros factores de movilidad. El enfoque
direccional juega entre centrifugo y centripeto: la mayor flexibilidad del tronco y de la
pelvis dejan que se dominen mejor los matices de intensidad en el gesto de los brazos (AL,
que expresa conscientemente el origen de algo que es mas bien visible sobre todo en la
periferia, y esto ya ocurre en la seccion A2 del pretest). De hecho, la ampliacion de la
kinesfera permite controlar mas las dinamicas (ML), fundandose en una mayor conexion
entre tronco y pelvis (EN). Mayor es el uso de la trayectoria sagital en el postest: la
consciencia del espacio “atras” ha ampliado los gestos en la direccion, aplicandola en
balanceos ligeramente transversales entre el pie derecho adelante y el izquierdo atras, a
menudo siguiendo el fraseo, a veces incluso levantando un pie sin perder el equilibrio

(relacion con la gestion del flujo de tension) (EN).

Otros datos importantes sobre las trayectorias afectan a la medicion del compés: AL
se centra mas en marcar el tiempo en el pretest (enfoque espacial directo) y experimenta mas
trayectorias en el postest; BE en el pretest utiliza las dos manos hacia arriba y abajo como en
la medida de un 3 por 4 tradicional, mientras que en el postest marca el ritmo mas alla del
compas, pero eso depende mas de la libertad adquirida en el flujo (ver apartado relativo).
Importante resulta, asimismo, el uso directo del espacio en la mirada dirigida hacia los
musicos, sobre todo en el postest (BE, EN).

12.4.4 Flujo

En este caso los datos son mas dificiles de inferir, siendo el concepto mismo bastante
complejo, oculto y relacionado a la consciencia propioceptiva, que necesita tiempo para ser
desarrollada. El flujo a veces en el postest se hace mas libre en el centro del cuerpo, también
debido a una mayor seguridad (AL); este fendmeno depende de una mayor conexién entre el
tronco y la pelvis que hace disminuir la rigidez de los brazos (BE, SO). Todo eso, junto con
un uso mas ancho de la kinesfera (SO) lleva a un abanico expresivo mas amplio, en el que
los gestos hacen hincapié en algunas notas o frases a través de la dindmica y de los acentos,
buscando la intensidad dentro de la continuidad del gesto (BE, SO), al marcar mas
claramente las secciones (BE) y los contrastes de dinamica en relacion con el peso (EN), a
seguir los patrones ritmicos, yendo mas alla del compas en el marcar el gesto (BE), a marcar

el ritardando del final (BE), a indicar el forte (EN) y a soportar frases largas (EN).
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Destacan algunos casos particulares de evolucion en el control del flujo de tension,
relacionado con la observacion de si mismos y de los demaés participantes. En algunos casos
este proceso se encuentra en su etapa inicial, por ejemplo cuando el flujo que se percibe
internamente es mas libre de lo que se percibe exteriormente (BL). Méas avanzada, por otro
lado, es la postura de quien, tomando consciencia de la conexidn tronco-pelvis, descubre que
se pueden desbloquear habitos de rigidez (en muchos casos), asi como conducir mas el flujo
sin perder en flexibilidad (EN) o transformar la cualidad neutra del flujo de tension
(Kestenberg) presente en la pasividad de un brazo en un control méas global del movimiento,
que corresponde también a un uso mas directo del espacio en el marcar (SO, por ejemplo,
habla de una mayor consciencia de los factores de movilidad que le lleva a expresarse mas

conforme a su estilo expresivo extrovertido).

12.4.5 Factores globales

Ademés de las conexiones ya mencionadas, se dedican algunas observaciones
especificas a la relacion entre peso y espacio (se observan mas transferencias de peso en el
postest: AL) y a la mayor rigidez general en el pretest, manifestada como menor control del
peso y de la cualidad de flujo, causado por la mayor inconsciencia de los movimientos (AL,
BE, LA). A veces las percepciones de los sujetos involucrados discrepan de las
observaciones externas del investigador. Ningln participante menciona gestos o acciones
relacionadas a la vivencia o a imagenes especificas, quizas porque la aplicacion de las

acciones bésicas a la direccion necesita mas tiempo para desarrollarse.

La percepcion global del “cuerpo” (Bartenieff) es un dato recurrente. Por ejemplo,
los desplazamientos ponen en relacion diferentes partes del cuerpo a través de las
transferencias de peso (AL). Por otro lado, BL percibe un fluir libre del impulso en su
conexién tronco-pelvis, mientras que el investigador la observa mas en el eje cuello-cabeza,
sobre todo en el postest. En el pretest de RA, la rigidez y la escasa interconexion en el eje
tronco-brazos se relaciona con el escaso conocimiento de la partitura; en su postest, al
mejorar la consciencia propioceptiva y al estar menos pendiente de la partitura, mejora la
claridad de la comunicacion (RA). ML muestra una rigidez del tronco de la cual se hizo,
segun comenta, mas conciente en el postest, y eso demuestra no s6lo la importancia de la
intencion mas alla de los resultados, sino también la necesidad de triangular los datos con
descripciones de los integrantes mismos. Mas en detalle, este sujeto habla de un mayor

desempefio, en el pretest, de la periferia (se involucran los brazos para marcar el tempo y las
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dindmicas pero mas escasamente la pelvis). En el postest, ML toma conciencia de esta
rigidez, de las relaciones internas del centro y la periferia (brazos-manos, tronco-cadera) y
entre el centro y la periferia mismos, dejando fluir, a veces, pequefios impulsos cabeza-

cuello y tronco-hombros.
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13.

CONCLUSIONES
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13.1 Resumen y aportaciones

En las conclusiones se pretende responder a los interrogantes iniciales, integrando la
presentacion de los resultados (descripcion e interpretacion del escenario estudiado) con la
sintesis de lo mas importante, interpretando los fendmenos observados en relaciéon con la

literatura existente y sugiriendo nuevas lineas posibles (Bisquerra, 2004, 159).

Desde el punto de vista metodoldgico, la validez fue buscada a través de la solidez
teorica, la representatividad de la muestra, la correlacion entre pruebas, la contextualizacién
y los datos estadisticos (segun lo evidenciado por Bisquerra, 1989, 91; 157-160). Asimismo,
se triangularon los datos para compensar la presencia de variables no controlables, como el

efecto de aprendizaje en el postest y la exposicion a grabaciones videos.

La literatura revisada trata de la teoria de Laban, sus desarrollos posteriores y otros
modelos de referencia, aplicados al entrenamiento propioceptivo de los musicos, para
evaluar las conductas musicales propias y de los alumnos. Destaca sobre todo la novedad en

Espafia del modelo de Laban, desarrollado mas en los paises anglosajones.

El método Garcia-Plevin de movimiento creativo fue experimentado en talleres de
tratamiento con muestras de alumnos de tipologias variadas. Haciendo hincapié en el
proceso de construccion intersubjetiva, el método influy6 en el disefio de la investigacion,
ayudando a definir el muestreo final a traves de experiencias pilotas, justificadas sobre todo
por la aplicacion novedosa del MCGP. En el taller final se individuaron los recursos y los
conceptos mas interiorizados en una muestra de alumnos de maestro de educacién musical
en primaria, con poca o nula experiencia en la direccion de agrupaciones instrumentales y

corales.

La sinergia entre autoevaluacion y evaluacion externa del muestreo revelo
coincidencias significativas: el mundo abierto por el analisis del movimiento de Laban y su
aplicacion en el MCGP, afecta a todo el abanico de conductas musicales, como resulta
inmediatamente visible en la gestualidad de direccion. Cuando esta influencia no ha sido
observada, nacié curiosidad hacia el tema de la direccion expresiva y de su aplicacion
didactica. De hecho, la estructura del curso, casi undnimemente considerada corta,

parcialmente cumplié con las motivaciones iniciales de los participantes, es decir, mejorar la
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comunicacion en la direccidn, aprender a expresarse mas libremente y acercarse a la

direccion misma para integrarla en el curriculo. Esto implica un deseo de profundizacion.

El taller, segin lo observado por los participantes, enriquecid los resultados sonoros,
la expresividad del gesto (sobre todo en la aplicacion intuitiva de las acciones basicas) y el
abanico de conceptos motores: en casi todos los datos individuales sobre los parametros
gestuales y musicales se aprecia una subida de puntuacion entre los dos test. Por otro lado,
esporédicos son los comentarios sobre las acciones relacionadas a la vivencia, a pesar de que
clara resulta su aplicacion directa en el postest: eso demuestra que estos temas necesitan un

tratamiento profundo no tanto para su experiencia como para su conceptualizacion.

Pese a la falta de explicaciones béasicas sobre la técnica de direccidon, la comparacion
entre los dos test demuestra que incluso un curso corto con alumnos novicios puede

proporcionar recursos en relacion con la vivencia y la incorporacién de nuevos conceptos:

El control de la kinesfera ayuda a marcar la dindmica, el ritmo, la agogica y el fraseo,
favoreciendo el control gestual en el golpe al aire y, a veces, activandose con el uso
disociado de las manos y de los brazos (un lado para marcar el compas y el otro, por

ejemplo, para las dinamicas).

e Las acciones basicas acercan intuitivamente a “coreografias”, complejas por cualidades

involucradas, que se pueden aplicar a las secuencias gestuales de direccion.

e El sentido de continuidad temporal y el flujo moderadamente libre facilitan al control del

gesto.

e La mayor conciencia del gesto y de su papel en el control expresivo y emocional se
relacionan con la adquisicién del sentido de autoconfianza y un mayor control del miedo
escénico, visibles también en la preparacion mas clara de los gestos, que ayuda a la

transformacion de los pre-efforts en efforts.

Como logro metacognitivo destaca la reflexion sobre la importancia de la
autoobservacion en la formacién, aunque algunos sujetos no parecen disfrutar plenamente
del proceso de aprendizaje, al estar continuamente pendientes de la aplicacion didactica de
las actividades propuestas, que de hecho es importante pero se funda en la experiencia

directa.
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Relativamente al peso, destaca la mayor consciencia de este factor (y de sus
cualidades) que se desarrolla paralelamente al estar menos pendientes de la partitura y se
relaciona con la dindmica, el compas, el espacio y el flujo (se descubre que la rigidez afecta

a los pre-efforts de peso y de flujo).

Hablando de tiempo, una vez mas los matices resultan ampliados porque se ha
desarrollado una menor dependencia de la partitura, mientras que mayor son su consciencia
y su control al marcar el ritmo. El sentido de “continuidad” y “discontinuidad”, como ya es

mencionado, son conceptos especificos de Laban plenamente incorporados.

Asimismo, en la consciencia de las cualidades de espacio influy6é también el efecto
de aprendizaje; sin embargo este resultado destaca mas porque se trata de un parametro no
tan directamente relacionado con la musica. El uso directo del espacio mejora la eficacia
comunicativa, a través de la mirada hacia los musicos e, involucrando globalmente el
cuerpo, en la flexibilidad de las articulaciones del tronco a través de un mayor control del
flujo de tension y de la conexion pelvis-tronco-brazos (conexion entre ejes del centro y entre
centro y periferia). La consciencia de estas conexiones y su desbloqueo permite un uso méas

amplio de la kinesfera (otro concepto muy citado), y eso permite experimentar en el postest:

e Una relacion con la agogica (mejoran los gestos de preparacion en las entradas asi como
el ritardando marcado y acentuado en el calderdn final, que se blogqueaba mas cuando el

uso de la kinesfera era reducido).
e Un control mayor de la dindmica (la kinesfera influye en la dinamosfera).

e Algunas acciones basicas actuadas en el taller, que quizas representan la que Davidson
define como intencién narrativa gestual'’: sacudir (en el picado), cerrar los pufios (uso
directo del espacio para subrayar el ritmo), dar golpes ligeros (para marcar comienzos de
frase gracias al claro enfoque espacial directo: el golpe al aire), recoger los hombros (al
marcar el p), trayectorias circulares oscilatorias o en formas de espiral, con enfoque

espacial multidimensional.

e Mas trayectorias gestuales, que afectan a la comunicacion: por ejemplo la trayectoria
sagital se desarrolla descubriendo la importancia del espacio atras, balanceandose de

manera ligeramente transversal entre pie derecho adelante e izquierdo atrds, a menudo

179 \er el capitulo 8.
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siguiendo el fraseo, a veces incluso levantando un pie sin perder el equilibrio (relacion

con la gestién del flujo de tension).

Los datos sobre el flujo de tension son complejos, porque se relacionan directamente
con el proceso largo y gradual de adquisicion de la consciencia propioceptiva. En general se
habla de “mas fluidez” en el postest en el sentido en que el taller y el mayor conocimiento
de Afro Blue han hecho experimentar, como se ha dicho antes, un flujo suficientemente libre
como para no perder el control necesario de la tensiébn muscular, basado en la mayor
conexion tronco-pelvis adquirida y en la consciencia de las partes muscularmente rigidas. A
veces se aprecia una evolucion desde la cualidad neutra (Kestenberg), por ejemplo de la
pasividad de un brazo, hacia un control més global y una mayor consciencia expresiva,

utilizando la cualidad directa del espacio al marcar el tempo.

Al igual que en la literatura precedente, la autopercepcion ha estimulado, por un
lado, la consciencia de la relacion entre factores de movilidad y entres partes del cuerpo,
como resulta evidente en el uso frecuente de las palabras “cuerpo” y “postura”. Por otro
lado, este fendmeno se basa en la capacidad de percibir de manera diferenciada cada parte y

ponerla en coordinacion con las demas.

La correspondencia entre intencidn gestual y respuesta musical, bases del desarrollo
de la audiation’®, es un fenémeno heterogéneo por variedad de pardmetros musicales
involucrados. La mayoria de los sujetos reconocen una evolucion de la comunicacion en la
segunda actuacién, que resulta méas eficaz, mas clara y mas centrada en los intérpretes, y

donde se aprecian:

Una mayor concentracion interior en la preparacion de los gestos.

e Un enriguecimiento expresivo y emocional que afecta al musico en su globalidad y no

solo en su papel de director.

e Una atencion no solo al “marcar el ritmo sino también a marcar matices”, por ejemplo en

los ritardandos.
e Un uso mas amplio y no s6lo periférico de la kinesfera, no limitado a la mirada.

e EI descubrimiento de un cddigo gestual propio y el desarrollo de una actitud de

autoconfianza.

180 \/er el apartado 9.1.
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La evolucion resulta clara en la comunicacion del tempo; los deméas parametros
(dindmica, articulacion, fraseo) presentan, por otro lado, respuestas heterogéneas (y la
articulacién no resulta un concepto bastante aclarado), aunque se sefiale una mayor claridad
en el marcar las dinamicas en el postest. A proposito del tempo, en los cuestionarios
sobresale la puntuacion relativa al “establecimiento y conservacion de un tiempo adecuado
en el gesto”. Sin embargo, dentro de la tendencia general a marcar claramente el compas, en
casos esporadicos se marca mas el ritmo; asimismo, lo que va més alla de la medicién del
tiempo es sefialado como evolucionado, sobre todo la preparacion de los gestos, los
calderones, los matices de dinamica, los rallentando y lo que implica méas control gestual.
Este dato es muy significado dado el grado de formacion del muestreo final (grupo

direccion).

El dato sobre los gestos de preparacién merece profundizacion: a pesar de la falta de
conocimientos previos, la mayoria improvisa estrategias apropiadas, incluso controlando asi
su propio miedo escénico. Altos son, en relacion con este tema, los resultados sobre la
transmision del sentido de confianza y el control de la actuacion en el postest, debido al
mayor control de los recursos, de la tension corporal y del nerviosismo (factores a veces
infravalorados); por otro lado, se desea profundizar en las dificultades de dirigir un grupo

numeroso, en relacion con la “disciplina a la hora de seguir el gesto del director”.

El uso de diferentes caracteres gestuales para marcar las secciones'®,
espontaneamente llevado a cabo controlando la kinesfera en los gestos de preparacion y en
los matices de dinamica y agdgica, parece apto para la formacion de maestros de educacion
primaria, al expresar caracteres de la musica que el nifio puede abarcar directa e

intuitivamente.

En relacién con la direccion de agrupaciones escolares de primaria, en el muestreo
final se desea profundizar en los contenidos del taller y se sefiala significativamente el
descubrimiento del papel del director, tanto para dirigir a nifos como para ensefarles este
mismo arte. Se subraya también que los nifios aprenden mejor si su maestro se siente seguro

de si mismo, mostrandolo claramente en su consciencia corporal al plantear actividades.

181 Que ya encontramos en directores como Jordan o Parker. Ver el apartado 9.2.
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13.2 Propuestas

La aplicacion del método Garcia-Plevin es algo novedoso que necesita una mayor
profundizacién, pero eso dependera también del mayor conocimiento de una metodologia
que todavia tiene pocos afios de vida y poca difusion. Este enfoque parece particularmente

apropiado para investigar, en futuro, sobre:

e La definicion del estilo expresivo individual en la formacion al gesto de direccion

(considerando que se observan rasgos de uniformidad estilistica en los dos test).

e La observacion de las cualidades recurrentes en una actuacion, para experimentar la
cualidad opuesta y enriquecer asi el abanico expresivo (para lo cual se precisan

investigaciones mas largas).

e El concepto poco estudiado de “condensacién” de Laban™®, fijando la atencién en los

momentos emocional y energéticamente significativos de las secuencias motrices.

e El uso, en las fichas de evaluacién, de representaciones graficas sencillas basadas en los
graficos de las acciones bésicas de Laban'®, los simbolos de Bartenieff y aportaciones

personales del investigador.

e El tema del control y de la preparacién del gesto en la dindmica y en la agdgica, en el
disefio de un curriculo para futuros maestros de educacion primaria, en relacién con en

el desempefio de los factores de movilidad y el control de la kinesfera.

Metodolégicamente hablando, en investigaciones futuras se podrian integrar aspectos
aqui no tan profundizados como por ejemplo el diagnostico inicial de los conocimientos
previos, la repeticion del pretest para reducir la influencia del factor de aprendizaje (de
hecho ya se observan evoluciones entre las dos tomas, en los dos sujetos que le regrabaron)

y la repeticion del postest (como propuesto por Mateus™*

). Queda abierta la aplicacion del
software ANVIL sobre las cualidades de Laban, apto para estudios mas especificos (aqui,
aplicando un método nuevo parecié mas atil una investigacién global). Se pueden plantear
estudios cuasiexperimentales o preexperimentales (la presencia de un muestreo no aleatorio

estaria justificada por la necesidad de un entrenamiento) y observativos de tipo descriptivo y

182 Explicado en el apartado 5.3.
183 \Ver el apartado 5.4.
184 \er el capitulo 3 y el apartado 9.2.
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etnografico (que tienen en cuenta los matices estilisticos de cada sujeto y los procesos

cognitivos).

Dentro de las posibles aplicaciones didacticas propuestas por los participantes'®

destacan la audicion acompariada por el movimiento creativo, ensefiar a los alumnos mismos

a dirigir, estimular la formacion de agrupaciones musicales y el estudio de la direccion.

En la parte preliminar de la investigacion, que ha influido en el disefio de la
investigacion y ha averiguado la posibilidad de aplicar la metodologia de movimiento
creativo, se encontraron otros temas dignos de profundizacion, independientes del tema
principal. De hecho, merece méas énfasis la aplicacion del movimiento creativo a la
estimulacion sensorial, también en la musicoterapia de rehabilitacion. Esta aplicacion se
podria experimentar, por ejemplo, estudiando la calibracién del peso en el control de los
gestos funcionales y su relacion con el espacio utilizado para el gesto (sobre todo con la

percusion). Otros temas para profundizar podrian ser:

e Las sincronizaciones espontaneas de movimientos entre participantes en un grupo.

e Las relaciones entre cambios de effort y creatividad.

e La insuficiente acumulacion de energia y su influencia en la expresividad de la
improvisacion (pre-efforts).

e Las estrategias de entonamiento afectivo-musical entre parejas en el contexto de la
educacion musical.

e La influencia de la teoria musical en la motricidad (por ejemplo los conceptos de altura
de un sonido influyen en la improvisacion, al elegir movimientos altos y bajos).

e Comprobar cuanto la improvisacién sobre diferentes animales active esquemas motores y

acciones basicas especificas.

Todas estas conclusiones demuestran que si es verdad que la experiencia directa del
area transversal entre musica y movimiento pertenece al desarrollo del nifio es también
indispensable que su vivencia directa por parte del profesorado preceda cualquier propuesta
didactica. Eso vale todavia mas cuando se pretende averiguar la eficacia de metodologias

que presentan rasgos novedosos y que pretenden promover una cultura del bienestar

185 \Ver el apartado 12.1.7.6.
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psicofisico, el desarrollo de habilidades propioceptivas y comunicativas, asi como la

estimulacion polifacética de la inteligencia.
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18 Ultima revision: 15 de marzo de 2011.
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A) Grupos piloto
1) Cuestionario para el grupo D

2) Hoja de programacién del curso con el grupo E

B) Grupo direccion
1) Documentos
1) Partitura de Afro Blue desde el Latin Book
2) Partitura del arreglo de Afro Blue para instrumental didactico
3) Partitura del arreglo de Afro Blue utilizado
4) Observacion del pretest y del postest elaborada por el investigador
5) Documentacion utilizada
6) Autoinformes de los participantes
2) Audio
1) File audio (formato .wav) de la version original de Afro Blue
2) File audio (formato .wav) del arreglo de Afro Blue utilizado con el grupo
direccion
3) Video
1) Concertacion (preparacion del tema para dirigir)
2) Minicurso (momentos del taller de movimiento creativo)

3) Direcciones pre y post-curso (pretest y postest)

307



Cuestionario para el grupo piloto D

“Después de las respuestas escribe entre paréntesis la sigla correspondiente al tipo de
improvisacion (M= movimiento/danza; 1= con instrumentos musicales; V= con la voz)

Rellene s6lo las partes que pertenecen a experiencias significativas

En la descripcion le puede ayudar recordar sus emociones y posibles imagenes surgidas durante las
experiencias, pero se pide una descripcion de las sensaciones y de los movimientos

¢En cudles partes del cuerpo sentias mas peso durante las improvisaciones?
¢ Cuando en tus movimientos habia un peso mas firme 6 mas liviano?
¢ Cuéndo te parecia estar bien sujeto al suelo y cuando no?

¢ Cuando sentias tu movimientos/voz/estilo de tocar més libres y cuando més dirigidos?”



Hoja de programacion del curso con el grupo piloto E

TALLER DE MOVIMIENTO CREATIVO

EL MOVIMIENTO CREATIVO - método Plevin-Garcia
es una técnica de desarrollo de la creatividad

e En el movimiento
e Por medio del movimiento (con aplicaciones en otras areas)

Esquema de UNA SESION:

e CALIENTAMIENTO
“RITO”
IMPROVISACION
COMPOSICION
DISCUSION DE GRUPO

Caracteristicas de la IMPROVISACION:
e Busqueda de las cualidades de energia mas conocidas y desconocidas por cada
persona

e Enfoque sobre las cualidades del movimiento:
o Diferentes usos del PESO y de la gravedad
o Diferentes usos del ESPACIO y de las trayectorias
o Calidades del FLUJO de tension muscular
o Usos del TIEMPO (velocidades, duraciones...)

Caracteristicas de la COMPOSICION:
e Seleccidn / busqueda de formas claras y sencillas
e Imitacion
e Comunicacion

Caracteristicas del trabajo de grupo:

Individual

En parejas

Todo el grupo

Grupos de observacién y grupos de improvisacion-composicion

INSTRUMENTOS:

El cuerpo y el movimiento
Instrumentos musicales
Voz

Musica grabada

NO SE NECESITAN ESTUDIOS FORMALES PREVIOS DE MUSICA O DE
DANZA



Afro Blue
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AFRO BLUE (arreglo didactico "abstracto")

(Mongo Santamaria - arr. Riccardo Lombardo)

(Se pueden tocar las octavas arriba o abajo).

Lamina / viento I
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Lamina / viento III
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AFRO BLUE

(Mongo Santamaria - adaptado por Riccardo Lombardo)

vy &~ g &~ ™ r{
AN
_ |l
TN | |
R ™ TR AN A |
T S 0 i R A ] i i 1]
g
ﬁ.H 2 -j i i
A R 1] o]l
T m o o o7 |||t T
° anl o,
NS W v N
TN o] | | TN
L g - anl [=9 11
M 2 Y N S Y T e
[T] 2
] ..w H | YARN i~
ASL]
| 10N ..iH_
[ 18
ol E Q T TR . >PQ
1 € S | (Br il aii .
g
ﬁ-d. 2 ‘ol L |
L] g o = my_ my_
| ..w Q] = || ||
o] o] o
L g b g
..w ':II- ..w .HU'
o] o] o
Dm 1l i Dm AL A
a o o c Y H
i N N v
\ N N e NOe N
a———— 4
S s & 2 I = =
s .m S g W m = = =
o =3 > =] B o ) )
mw o} g s 9} o
o 2 2
© 2 £ 2 2
@)

dum

dum

dum

dum dum dum

dum

o (&

<N

du ru dup

du rum

dum

dum

m

17

=

A

17

17

Vla.

A. Gtr.




>~ ™~ W P L
AN
[ |
N |
T S T r 1l
0 vm -- w d
e 3 lerdl [N W] S il |
] >~ AN
| | o
L], m . m .
iLERILES E e oLl | Aen
B
] | 100N i~
AL
| YRR VAl
4 Al
IERR 1 i &Ll Ael
Y S T H _ il |
IS
i & | I
sl i il
L) ..w N 3 il il
o Y
---4m L TS T =3 A5
S T 2 N
2 i
IR S | AN
o
e \ L b
o NEeoNGe v O :
/[
= = &) = g £ S =
<

13

i~ " I o
|t LR ORY i
TRl
B ..w [ 14 Ay “ ..w 1
i h| ||
i) ,m N b TTTe ,m
. m . m
LR E
B
] e
S
2 Ny _ i
g
m —
£ . m
) ..w N 3 ]
B
g ; ] o
.' ..w L m
g2
£ =
AE i = M--
0 DNLToNLe < lnm
/[
= =t ) < = = — —
= £ J = g E 5 s
<




17[INTERLUDIO

A. Gtr.

2 Q]

3 | i~ N
L= | AN
) ..w | ~e L]

S 4 o u

= %0 B NN ANL

2 el il il

EN i i

N

m | | &~ T\

= i i AN

i i NIVE i oL AN

e

3 (1 4

2 [ YAN AL

3 | { 1N L1l

Vil

E o A N Y IXY

B ] RRAS L] ] N

| Il Il

3 i il il

N

g

..w | A

= i o

A | [l i [ AND

N N AN
g O N9 SOCINA §
————4
£ g o @)

21

A A
AN
1 1 >~ |
N T T | |
1l ,ma s TN 1 e AN
% E N il i
™ 3 (Y ] 1]
HY
T ,m 1 d oy
1] A B i o
N S LWL Ny M & AN
1] A B
ﬁ- 3 .r-g (1 ST
git =L s\ ALl
. i o ol
YA
B N [l b, el AeLL
R
g il
S o il il
4 2 4 o
3 (11 7 D
AN
1] £ Sl .
= Y B Yl
C o N SOCINLS §
<




25

o

-

da dam

dap
»

da ram

ram
-

da

da
£ -

V4

du ru dup

s

e

AN

1 a
T |
AN

AN

~ g TN\

| N
AN

| 108 i~
AQLL

| 108 | 181
| 108

AQLL

:

N (1] (179 i i i
i T
LS ] al L1
L ,Wf._.l BN N A AN
m#l Aﬁu BN BN BN
< ¢l <5 E N A || AN

den den den A Ay
O YNNG B < Lo NE §

2 ———4
% = = . § = = = =
= 2 © = G = o o
<

>y g g g g g
AN
1 |
N | |
T § [ TR TN \ B AN A
P s M (P TRy | ™ M a
S AN _ﬁH = .ﬁ-‘ s s
N | = o 4l
m & n 5N o e N
N o1 ] lh”’ ..ml ‘HU' ~g T
1L ) m uyu h T T || N
s sl [ TR £ s I IS5
nUEER
~y i~ ] ] 3 |L | 158 i~
| AL
| = |
NS { YEIE ol {1H1
4- ol
™S el ILERI A I Y Vil
i = h- 1. = .J Q! Q!
|| || ..w | nl nl
s Wﬁ.l BN _ EN oy
| 1 ]
N L ,w ™ LI
i m o hu AN AN AN
TN S el 1 ,m N || ARED
i EL.N [N EL.N e
Ao NEeNEIo g 2 NG NG &
) ) §
% = £ U o B < = =
= = > 3 = O O
<




!
33B

i~y i~y 1 i~ i~ ] H
AT AN
17 1 | |
[1] N L
N _ Q| T TN _ QL AT _.6 1nu AN
] v m AnEn L 11 mA o UL L
T8 S Jem | b TV S ‘e H- s s
i 4,m | A TN ,m (YR ™ AN
>II i~ ™
] g ()
. & . ]| = . |
HILER N € M [N L™ S ANy
q |
— | 100 i~
AL
N A B  YRRR YR
I ol
TR T Q) N XY
s I | _ NREN I L ] T
2
I T 2\l I L L
AR A 1 1| I
) ..w AL ESH 181 I l l
BN B BN A i By
I .fm RN B¢ YRR (1 TR Vo I o
i i 2 | i AN
T § s ! 3 -@ A N R | h|| AN
o
EL.N N HL.N o v
NCie nwwvn CRS D NN MW v%m
Nt
. . o . . . . . .
@ = S © = 8 = O O
<

37

g
AN
i |
EX |
o | S R T | Ay N
peAER i
o BCHL iaN Nl e B il |
--4,m AL | e ,m ) i
~ ™
| | o
HRg:= . L =
IILERI S N 2 s s aey
B
| 108 i~
AQLL
Q] [ YHi
'Yis
e [N | i AL el
L N / 1]
e i
HEL ) ..m N T ..w il il
B o] Y
II.‘ m A prim (% {
3 - g AN
s I
--.fm T i B R (]| AN
HI.N N N i
Yoo N NN N NN
/[
<




Observacion del pretest y del postest elaborada por el investigador

SO

Pretest 1 (falta en el montaje final)

Es la primera (vergiienza, emocion).

Le digo que llame la atencién de alguna manera.

Marca el compas.

Para empezar: desplazamiento hacia delante del tronco.

La mano derecha para marcar, la izquierda pasiva. Enseguida involucra la derecha.
En el tronco el gesto se queda bastante estatico pero se sigue marcando el compas en
pequefios desplazamientos, aunque casi invisibles, del tronco.

Verglenza (sonrie).

En momentos puntuales no queda claro el enfoque directo del gesto de marcar. Se
entera y utiliza s6lo la mano derecha (¢ La izquierda esta vez con el flujo de tension
neutro, inconsciente?).

Casi al final, cuando se da cuenta de que el grupo esta un poco fuera del tempo, el
marcar pasa en la voz (canta el tema, mirando a los demaés). Hay que considerar

también que es la primera grabacion.

Pretest 2 (00:00)

Utiliza la mano izquierda para dar dindmicas (s6lo en momentos puntuales).

Mucho mas centrada (no rie). En el interludio y en el C marca el gesto con peso a
penas mas fuerte (y también con las cualidades de espacio directo y tiempo subito).
En el interludio, C y B’ la mano izquierda marca un crescendo (mano hacia arriba,
pero no muy convencido el enfoque espacial. Acompafia este gesto con un cerrar la
boca: ¢Flujo neutro?). La mano izquierda se hace més pasiva en el peso.

En los ultimos dos compases el gesto es mas amplio, mas directo, con los dos
brazos.

Rie al final (¢ Verglienza otra vez?):

Postest (01:30)

Marca el compas con la voz.



Impulso inicial. Aprovecha con los codos el espacio atras. Mas flexible el tronco,
aprovecha los dos brazos y las dos manos.

En el A, a la vez utiliza las manos hacia abajo para el diminuendo, sin perder la
continuidad del gesto (lo hace dentro del mismo gesto).

En a2 hace la accion de recoger con todo el cuerpo. Movilidad de la pelvis para
poder ampliar la kinesfera y ampliacién del gesto directo pero con flujo libre,
aprovechando significativamente los dos brazos. Para en la respuesta.

Utiliza mucho el espacio abajo para dar el impulso del f en b2. Busca intensidad en
el gesto dentro de la continuidad. No siempre parece lograr la intensidad buscada.
En el c2, con mucha originalidad, las manos y los brazos van hacia arriba para el
crescendo, y en el bl la kinesfera se amplia para marcar mas intensidad con el
apoyo de la contra-tension de los codos y del flujo sujeto, al acabar el espacio
necesario para el impulso. La ayuda para el ampliamente del espacio vertical es el
apoyo en los pies. Con la misma intencidn, para lograr el diminuendo: manos hacia
debajo dentro del gesto; en el p disminuye la amplitud (codos como leva) y lleva las
manos hacia arriba.

Lamentablemente fall6 la grabacion del Gltimo b2 por problemas técnicos.



AL

Pretest 1 (falta en el montaje final)

Marca con los brazos. Muy directo el enfoque espacial en el marcar los compases.
Utiliza casi s6lo los brazos y los hombros.

Pequefios desplazamientos en el espacio al comienzo, ¢para encontrar una postura
equilibrada? ¢Para luego quedarse parada con el tronco o es para compensar el
marcar mas el compas poco antes, con el cuello y la cabeza hacia delante?

En B a veces “recoger con las manos hacia arriba” (directo, ligero, stibito).

En A2 ya mas flexibilidad del tronco y de la pelvis.

Pretest 2 (00:00)

Marca con los brazos. Muy directo el enfoque espacial en el marcar los compases
(igual que en la primera grabacion).

Pide crescendos al comienzo con sefial (manos hacia arriba).

Transferencias de peso (ligero) y desplazamientos sagitales de todo el cuerpo
durante toda la actuacion.

En el interludio se ayuda pidiendo el p diciendo “piano” (todavia no ha elaborado
suficientemente recursos y estrategias gestuales para las dinamicas). Hay variedad
en las direcciones de los tres tiempos del compas ternario, casi echando algo hacia
diferentes objetivos, entre los planes sagital, vertical, horizontal y transversal.

En c1 disocia las manos para indicar el f (experimenta ya indicaciones no verbales).

En las ultimas dos frases dice algo que no se entiende (quizas para preparar el final).

Postest (01:21)

Flujo mas libre en el tronco: para llevar el impulso a un uso del espacio mas directo
en el ataque.

Utiliza las diferentes direcciones en el gesto de los brazos y las manos.

“Recogerse” (se agacha) para el p en la frase de respuesta (a2): inclina el tronco
hacia delante.

Muchos desplazamientos sagitales.

Llama la atencion con miradas antes que empiecen las frases (enfoque espacial

directo).



Usa mas el espacio arriba en el gesto de los brazos y de las manos en el f: uso mas
amplio de la kinesfera pero también jugando con las diferentes dimensiones y
direcciones.

En el C hace un gesto como de echar hacia fuera con las manos (¢ picado?).
Destacadamente, en el final logra un pequefio rallentando, pero no ampliando la
kinesfera del gesto, sino, parece, con el control del flujo, que afecta de otra manera

la naturaleza del tiempo sostenido.



BE

Pretest (00:00)

e Marca el compas con el gesto y la voz.

e Empieza el gesto de marcar con el brazo derecho; enseguida afiade la mano izquierda
como para marcar mas el tiempo y luego dedicarse a més libertad en el dirigir:
impulsos ondulatorios verticales desde abajo (oscilaciones), empiezan de los pies y
encuentran la soltura de la pelvis; deja fluir el impulso en toda la columna.

¢ De todo eso procede el flujo que sigue en los brazos y en el cuello/cabeza.

e También canta el tema y mira los instrumentistas.

e Ademas marca chocando los dedos con las manos.

¢ Impulso de preparacion méas ancho antes de las entradas.

e Acompafia el fluir libre pero contenido por los impulsos con el desplazamiento hacia
atras de los codos.

e En el final: kinesfera pequefia, como recogiendo el aire para la conclusion, pero
dentro de la continuidad temporal.

e Peso ligero.

e Tiempo discontinuo, para marcar dentro de la fluidez / continuidad.

e Todos los rasgos estilisticos estan bastante claros a lo largo de la actuacion.

Postest (01:19)

e Marca como antes.

e La mano y el brazo derechos para marcar: gesto muy claro, uso eficaz del espacio
directo, del tiempo discontinuo dentro del control del flujo apropiado. La mano y el
brazo izquierdos a veces acompafian el gesto de las izquierdas, sobre todo cuando
dirige el al (efecto eco) en p. En este caso acompafia el gesto con una inclinacion del
tronco hacia adelante (recoger los hombros: postura ya presente en otros: recogerse,
como cuando se pide silencio y también para permitir mayor control del flujo dentro
de la kinesfera pequefia para marcar el p).

e Antes la izquierda estaba mas como conteniendo el flujo de energia poniendo en
posicion neutra pero con peso activo (juntando indice y dedo corazdn): esto ocurre en

la primera frase (a menudo la primera frase es como para ubicarse, algo diferente).



¢ Impulso tronco/hombros; controla mas el flujo de la pelvis para dar la energia del
control del impulso en el p.

e Importante: 01:44: marca el ritmo y no el compas. El efecto es un marcar mas, un
acentuar mas en los musicos, que casi parecen haber quedado sorprendidos (algunos
retrasan un poco, quizas por no mirar del todo el gesto), sin embargo se produce el

efecto (y eso es lo que nos interesa mas) de un marcar y acentuar casi ralentizando

(aunque ligeramente): _J J J Asi se logra dar con claridad el efecto poliritmico de
la hemiola.

e En la respuesta a la frase aplica el mismo efecto (01:51) y logra una pequefia
ralentizacion, rasgo original, siendo todavia al final del primer B (aunque se escucha
una pequefia incertidumbre en la realizacién sonora).

e En el interludio el papel de las manos y de los brazos se invierte, pero en la derecha
los dedos estan recogidos: mas que pasiva, su funcién parece de amortiguar el flujo
libre de la columna y de los brazos.

e Al final del interludio la mano y el brazo derechos se involucran (¢Funcion de
preparacion?).

e Enel C el gesto de los brazos y de las manos siguen la misma continuidad, aunque se
vuelva a una mayor libertad de flujo de la columna: vuelve a la ola, pero ¢el peso es
mas fuerte? Involucra los dos brazos: idea de una partitura corporal bien encarnada,
marca claramente, a través de diferentes formas, las distintas secciones. Se repite el p
en las respuestas, igual que en la parte pre-interludio, con los correspondientes gestos
y posturas del cuerpo.

o Destacadamente, en el final, mas que marcar, contiene la energia dejando los dos
brazos hacia arriba y conteniendo mucho el flujo (el resultado es una nota final
acentuada y tenuta). Lo minimo de incertidumbre que queda parece relacionarse a la
falta de apoyo (creacién de una contra-tension en la pelvis), como si el movimiento
guedase demasiado periférico y eso afectara a la claridad del gesto; sin embargo se
aprecia el esfuerzo de haber buscado una constancia de la nota final apoyada por un
gesto continuo pero tenso (algo dificil). En palabras del AML lo que podriamos

imaginar es un flujo de tension constante (flujo contenido con tiempo sujeto).

JJJIJI))
2 3,

[

e Soluciona el problema de la poliritmia quedandose en un grande tres: 1 23 |
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Pretest (00:00)

Marca el tiempo involucrando mas los brazos y los hombros (¢No fluye el resto del
cuerpo? (O control? Dificultad explicarlo desde fuera: McCoubrey). De todas
formas la pelvis esta involucrada en desplazamientos laterales, que podrian
relacionarse con el fraseo.

Alterna movimientos de los dos brazos con momentos puntuales donde utiliza sélo
el derecho (continuidad con los impulsos del busto hacia los hombros. Fluidez de las
articulaciones de los brazos).

Canta el tema.

Espacio: kinesfera mas ancha para el final, con control del flujo y del espacio mas
claro: pequefia ralentizacion a la cual contesta bien el grupo, pese a que sea entre las

primeras actuaciones.

Postest (01:14)

Da algunas indicaciones sobre el final (no se escucha bien) y el comienzo (que
marca).

Marca un compas antes.

Impulso para empezar: acompafiado con la respiracion!

Espacio: mucha diferencia en el uso de la kinesfera en el gesto de los brazos, dentro
de la continuidad para crear el climax interno en las frases (logra).

El control del tono muscular, en los Gltimos dos compases del tema, afecta al
espacio, mas ancho dentro de la continuidad; logra un impresionante rallentando al
final, casi completamente acertado para los instrumentistas.

En el A, ya en la primera frase, las manos y los brazos marcan. La mano izquierda
marca la subdivision “fluida” con los dedos, con un flujo controlado de continuidad
/ discontinuidad del tiempo, mejor dicho equilibrio entre fraseo y compas,
intermediado por los dedos (movimientos acuaticos), a veces estos dedos de la
mano izquierda paran donde se pide tocar mas suavemente.

Preparacién de b2 ampliando ya antes la kinesfera de los brazos. Deja fluir la

columna (sobre todo impulsos verticales y ondulatorios).



La mano izquierda sigue alternando entre quedar aparentemente pasiva y marcar un
poco el fraseo y un poco la subdivision: a veces activa, a veces sigue el flujo, mas
receptiva que pasiva (en la ultima frase de B).

En el interludio se centra en dar la entrada y diferenciar la intensidad (p),
abandonando la mano izquierda (peso pasivo), la derecha queddndose méas activa.
Desplazamiento del tronco hacia adelante, inclindndose (no desplaza todo el
cuerpo).

En el motivo blues del interludio se desplaza hacia delante con el cuello y la cabeza.
Al final del interludio la mano izquierda empieza a ser mas activa.

C: desplazamiento hacia delante, segun la misma pauta de antes (tronco).

En el c2: recoge el gesto, disminuyendo la kinesfera, desplazando el tronco, pero no
se logra llenamente el p.

Enel al del A’ amplia la kinesfera y el cuerpo es mas recto.

En el a2 del A’: en la primera parte el espacio es mas directo; en la segunda, la
postura sigue lo que habia pasado en el final de la primera actuacion, aqui con
mayor control del flujo y un uso activo del peso hacia abajo, con bastante control de
la postura (se siente en la pelvis, bien equilibrada; logra un rallentando, aunque con

el gesto ancho. jConsigue quedarse en el p!).



BL

Pretest (00:00)

Postura erguida, recta, en que utiliza las dos manos para marcar el tempo (también
con lavoz). La columna es recta y el tronco bastante rigido.

Pequefios desplazamientos adelante-atrds (macro-estructura marcada con la
oscilacion, mientras que el resto es marcado por los brazos). Pequefio fluir del
impulso (desde el cuello hacia la cabeza).

Uniformidad estilistica.

Postest (01:22)

tray

Marca un compas con el gesto.

En al los rasgos estilisticos son parecidos a la primera grabacion.

En a2 el flujo es sujeto y se observa una reduccion de la kinesfera (baja el cuello y la
cabeza suavemente y marca con las manos, repitiendo el movimiento en vez que

haciendo el gesto de solfeo de la primera grabacion:

/

ectoria
del gesto
de la mano
v en lugar de > en cada compas.

En b2 marca la intensidad como mas p: pequefia reduccion de la kinesfera, que luego
amplia subiendo las manos; sin embargo no se entiende bien el gesto y su objetivo
(queda controlado en la parte de los brazos pero resulta poco perceptible en el resto
del cuerpo y en la expresion de la cara).

En el interludio logra claridad de la melodia a través del marcar (enfoque directo).

En cl: movimientos oscilatorios del cuello y gestos méas anchos de los brazos: el
grupo responde tocando mas fuerte.

En el A’: otra vez gesto parecido a un encogerse apenas, pero no resulta un p (no se

entiende lo que queria).



AM

Pretest (00:00)

Utiliza los dos brazos y la voz susurrada para marcar el compéas. Onda de brazos se
repercute sobre todo en la parte superior del tronco.

A partir del interludio, esporadicos momentos de disociacion de las dos manos.
Cuello/cabeza sigue sobre todo la macroestructura.

Uniformidad estilistica general.

Postest (01:24)

Marca el compas.

El impulso del cuello y de los hombros encuentra la fluidez del cuerpo.

Marca méas en algunos comienzos de frase con impulsos mas grandes, como
golpecitos (directo).

En a2 disocia los brazos, con la izquierda dibuja un pequefio gesto para bajar la
intensidad (mano hacia abajo). La cabeza es poco inclinada hacia delante. Luego
recoge el brazo izquierdo y lo mantiene un momento en contra-tension para el p y
después vuelve a moverlo como el derecho.

En el B disocia el brazo derecho, utilizandolo de manera mas ancha y fluida (deja
fluir en los dedos el impulso de movimiento: continuidad del tiempo dentro del
marcar; flujo libre).

Destacadamente, en el interludio desarrolla todo estos recursos estilisticos, dejando
mas espacio para los matices expresivos, mientras que la mano izquierda marca,
siempre dentro de la continuidad de flujo. La derecha encuentra el espacio atrés para
dar méas amplitud al gesto.

En el C inclina la cabeza hacia la izquierda y sigue todo el cuerpo pero no para

JJ|)J

su gesto parece mas expresivo. El gesto de preparacion lo hace antes inclinando la

recoger el impulso para volver a la A’ (preparacion), sino después: en

cabeza hacia adelante (la fluidez dentro de la claridad demuestra como se puede
dirigir con expresividad sin perder en claridad). En este gesto nuevo también el flujo
es mas libre entre el brazo izquierdo y el hombro izquierdo y la cabeza y el cuello.

Todo se desarrolla, poco después, en olas energéticas fluidas de tronco/cuello/cabeza.



Prepara la ultima frase del A’ con movimientos del cuerpo con enfoque espacial
directo en el marcar: el resultado es claro y eficaz, como demuestra la respuesta clara
del grupo. El enfoque directo con la globalidad del cuerpo da claridad a la intencién
del gesto, encontrando la libertad de las articulaciones del tronco. Esto afecta el
resultado sonoro, y no solo la expresividad, sino también la precision de los ataques
dentro de la variedad de matices.

En el final, mas amplitud del gesto; en la dltima enunciacion del final preparacion
para levantar los brazos hacia arriba dentro de la continuidad, como dando mas
amplitud y una sefial.

En la Gltima nota, gesto mas ancho y con un control total de la continuidad: dibuja un
circulo, pero sin perder la fluidez, lo hace mas grande quedando en la continuidad
temporal del gesto, aunque el dibujo sea mas ancho y el flujo en el cuerpo quede
controlado lo suficiente para que, aun sin perder en fluidez, el grupo se centre en los
brazos y en la claridad del gesto.

Se escuchan sonidos diferenciados.

Este sujeto no ha entregado los trabajos.



ML

Pretest (00:00)

Marca un compas.

Brazos para marcar, pero no involucra el resto del cuerpo.

Los dedos no tienen un papel activo (¢ pre-enfoque?):

El grupo queda fuera del compas.

El tronco esta ubicado bastante atras.

Postura bastante estatica, pero a veces pequefios impulsos en la ultima frase, primera
mitad: mas fuerte el peso en el movimiento de los brazos con consecuente pequefia
inclinacion cuello/cabeza.

Esporadicamente deja fluir el movimiento cuello/cabeza (pequefios impulsos).

Uniformidad estilistica

Postest (01:24)

Marca un compas.

Utiliza sdlo el brazo derecho.

Mayor fluidez en el tronco y conexion de los hombros.

La mano izquierda parece controlar las dinamicas con gestos directos (el resto es
bastante pasivo 0 neutro o con contra-tension no controlada).

En C intenta marcar las notas y no el compas en — - (ver también BL).

En la parte final, la pelvis hacia tiende hacia abajo y es bastante estatica, quitando las
consecuencias del balanceo del tronco.

Actuacion poco mas lenta que la precedente.



(ON)

Pretest (00:00)

La primera actuacion estd enfocada en el marcar el compaés.

Desplazamientos hacia adelante con los cuales marca los comienzos de las frases.
Peso fuerte cuando quiere marcar las frases o la anacrusa en el motivo blues del
interludio.

Utiliza los dos brazos.

Uso de la kinesfera funcional a la estructura (mas amplio si quiere marcar con brazos
las partes significativas para él).

Impulso vertical amortiguado con los hombros (control del flujo de tension libre).

En el C, desplazamiento hacia atrds de los hombros, con una pequefa
descoordinacion: prepara el impulso pero le bloquea alli, no se sabe si es por el
hecho de marcar el compas o por la basqueda de un efecto expresivo. Es interesante
profundizar en el limite entre comunicacion expresiva y de los parametros musicales,
como se relacionan entre ellos en el gesto.

En el final, gesto mas amplio para ralentizar.

Durante toda la actuacion el sujeto canta el tema silenciosamente.

Postest (01:21)

Impulso utilizando la presion (peso activo) hacia el suelo, que se difunde libremente
en todo el cuerpo.

En el B utiliza el tronco bajando y reduciendo la kinesfera, con un gesto del tipo
“calmar las aguas”, dirigiendo las manos hacia abajo, doblando la pelvis y dejando
fluir con pequefas rotaciones los hombros. Siguen grandes rotaciones que le hacen
lograr mucha amplitud de matices dinamicos.

En el interludio, disociando los brazos logra diferenciar los matices dindmicos entre
familias de instrumentos (también acompafidndose un momento con una mirada
rapida, caracterizada por un enfoque espacial directo dentro de la continuidad del
flujo general del movimiento).

En el C acompana los crescendo eficazmente con el impulso vertical hacia el alto,
que encuentra la libertad de la parte tronco / hombros. EI movimiento se caracteriza

por una fuerza centrifuga contenida.



e Aunqgue el sujeto se equivoque, no se pierde la riqueza expresiva: marca como final
un final de frase pero los musicos lo saben. Se da cuenta y sigue sin perder la
concentracion, dentro del flujo continuo de su gestualidad.

e Laactuacion es mas lenta que la primera.



CA

Pretest (00:00)

Marca un compas.

Se caracteriza por una postura bastante estatica.

La mano derecha esta involucrada mas activamente, mientras que la izquierda es mas
pasiva.

Pequefios impulsos cabeza-cuello que siguen, aunque no siempre claramente, el

tempo, los acentos y el fraseo.

Postest (01:15)

Marca un compas.

Se observa un impulso significativo que se origina en la pierna izquierda, pero
encuentra un poco de rigidez en el centro (movimiento centripeto bloqueado).

Utiliza con méas amplitud el impulso del cuello.

Cuando quiere oponer volumenes sonoros utiliza las dos manos con el gesto
convencional de bajar la intensidad (las dos manos hacia abajo): es interesante la
combinacion posible de gestos expresivos y sefiales convencionales, pero en este
caso no se logra mucha diferencia de volimenes, quizas porque el movimiento llega
de repente.

El impulso del pie derecho marca mas claramente el tiempo.

Hasta el interludio utiliza los pufios cerrados: flujo contenido y contra-tension.
Contrasta el uso de las dos manos y brazos logrando un poco més el staccato (luego
suelta los dedos dejando fluir el gesto).

Tiempo discontinuo dentro de la continuidad.

En el C el flujo menos conducido en los dos brazos parece generar mas variedad de
parametros musicales, acompafiandose con un mayor desempefio del brazo y de la
mano izquierda.

En general el peso fuerte y el enfoque directo del marcar da uniformidad estilistica a

la segunda actuacion.



EN

Pretest (00:00)

Indicaciones sobre silabas para la vocalizacion.

Impulsos ondulatorios hacia adelanten el tronco, parte inferior del cuerpo firme. La
flexibilidad del tronco lleva el impulso a los brazos: aunque la parte baja esta
arraigada, el peso se mantiene ligero.

Mano derecha: medicion del tiempo; mano izquierda: intensidad (pero poco
aprovechada como con descarga de la tension: contra-tension de la mano izquierda
no siempre clara), a veces involucrada también en la medicion; en general se tiende
al flujo libre, pero por otro lado este resulta més conducido en la mano izquierda, a
veces incluso neutral (Bartenieff).

Prepara los gestos para indicar la abertura de la frase con mayor amplitud del gesto
(ampliacion de la kinesfera, amortiguando el gesto con el hombro: a2). Lo mismo al
ralentizar.

Impulsos que provienen desde abajo en la tierra del compés (se observa mucho en la
preparacion de la tierra de b2).

Uso del espacio atras para ampliar los gestos en la direccion.

Desplazamiento de peso sagital ligeramente transversal, balanceando entre el pie
derecho que estd mas adelante y el izquierdo que esta mas atras, siguiendo el fraseo
de manera no rigida.

Utiliza la mano izquierda para medir el compas, con un impulso que empieza del
contacto con el suelo y se despliega a través de las piernas; la derecha es
intermediaria entre la medicion, el fraseo y los desplazamientos, siguiendo el fraseo

de manera global y no simétrica.

Postest (01:28)

Marcar un compas y avisa de que los gestos mas anchos indican mayor intensidad.
Utiliza la mano izquierda también de forma activa y especular a la derecha.
Desplazamientos méas amplios del cuerpo.

Maés matices expresivos en la mirada y en la cara (sobre todo en la boca).



Mas amplio el desempefio de los hombros en las partes de mayor intensidad, a través
de gestos méas amplios, pero no sélo involucrando los brazos: impulso del centro
hacia la periferia.

Mira a todos pero porque sabe la partitura.

Uso mas activo de los dedos de la mando (dentro del pulso).

A veces disocia la mano izquierda.

Peso mas amplio del espacio detrds en la mano derecha (arrastrando).

Dibuja un 8 con el pelvis (con una fluidez con méas dimensiones, como con
espirales).

El impulso de abajo es mas retenido y mas intenso cuando mide frases mas largas, a
menudo de cuatro compases.

El ancho desplazamiento de pies no le hace perder el equilibrio del tronco.

Mas contenido el flujo cuando quiere controlar més la intensidad sonora. De esta
manera se produce enseguida un contraste con el gesto ancho de la mano derecha
detras (a menudo pero sobre todo en el final).

En el b2 el cierre es preparado con una ampliacion de la kinesfera en el gesto de la
mano derecha, con un uso del enfoque directo muy claro y del peso fuerte.

Cuando disocia la mano izquierda marca el picado de los clarinetes (casi
imperceptiblemente, en el interludio).

La intensidad (flujo de tensién conducido y tiempo sujeto) y amplitud del gesto
Ilevan a cambios minimos de tiempo.

Aprovechamiento del brazo derecho con rotaciones en el sentido horario (no bloguea
la fluidez con los hombros, no lleva el movimiento a un estadio neutral, lo deja fluir
para preparar el siguiente): evidente en el final de c2.

Vibracion del brazo derecho al final: flujo libre para apoyar el sonido del calderén
final, y manifestacion clara de un rasgo presente en toda la actuacion: la continuidad
del gesto, aunque, en este caso, dentro del tiempo stbito de un ligero “sacudir”.

Los movimientos centrifugos y centripetos se alternan mas que en 1. Enfoque
espacial centrifugo: apoya la pelvis aunque dentro una kinesfera limitada.

Se observan mas matices de peso (ligero/fuerte), relacionados a la oposicion de
frases y a cambios de intensidad, y esto afecta también el uso del espacio. En la

indicacion de las frases es mas activa la mano izquierda y se observan contrastes



funcionales en el pp (oponiendo frases). Esto también contribuye a que se consiga
oponer frases, diferenciandolas claramente, sobre todo en la intensidad.

Aumenta el control del flujo muscular, siendo relacionado a los matices de frases e

intensidad mencionados.
El tiempo se mantiene sujeto y el flujo libre.
El centro de gravedad es la pelvis pero se aprecia un mayor control del tronco.

En general es evidente la conexion centro / periferia.



Documentacion utilizada con el grupo direccion

Programacion del curso

Laban y la direccion de conjunto instrumental: el andlisis del movimiento segln
Laban/Bartenieff aplicada a la direccion de un conjunto instrumental en la formacion de

magisterio

Objetivo

Proporcionar elementos basicos del método para estimular una mayor eficacia

comunicativa y expresiva en el gesto de direccion.

Contenidos

Presentacion

Introduccion tedrica

Concertacion del tema propuesto

Grabaciones de la direccion del tema

Peso, espacio, tiempo y flujo (Laban)

Cuerpo y gesto (Bartenieff)

Tension y contratension

Improvisacion y composicion de secuencias motrices-gestuales
Acercamiento intuitivo a las acciones basicas

Aplicacion de lo aprendido a la partitura y al gesto de direccién

V V V V V V V V V VYV V

Breves discusiones de grupo

Se sugieren también tareas para casa



Metodologia

Movimiento creativo, método Garcia-Plevin

Instrumentos

» Arreglo (software Sibelius para la edicion)
» Grabaciones video (colaboracion del técnico de audiovisuales de la facultad,
Augustin Marcos Albarran Pefias)

» Reproductor DVD para escuchar el tema grabado

A\

Hojas para apuntes

» Los instrumentos musicales llevados por los alumnos

Espacio

Salon de psicomotricidad de la Facultad de Educacién y Trabajo Social de la
Universidad de Valladolid

Temporalizacion

Entre noviembre y diciembre de 2008, en seis sesiones de entre una hora y una hora y

tres cuartos, con este calendario:

Concertacion, distribucién de las voces (arreglo), primera sesion de grabaciones
Primera parte del curso: peso y espacio

Segunda parte: tiempo; algunas acciones basicas

Tercera: flujo; otras acciones basicas

Segunda sesion de grabaciones; distribucion de las hojas de evaluacién y analisis

2 T o

Recogida de las hojas



Evaluacién

» Pre-test y post-test de grabaciones video
» Observacion continua
» Fichas de evaluacion y andlisis

» Pequefia discusion de grupo



INSTRUCCIONES GENERALES sobre la autoevaluacion

Recibira, junto con esta hoja, un DVD en el que encontrara las grabaciones de:
e Sus actuaciones (antes y después del curso sobre Laban) y las de sus comparieros.
e Algunos fragmentos del curso mismo.

El contenido del DVD tiene un significado didactico, pero la parte que afecta la
autoevaluacion, que se utilizard para nuestra investigacion, consiste en sus dos
actuaciones.

POR FAVOR, PROCEDA EN LA VISION DE LOS VIDEOS DE LAS
ACTUACIONES RESPETANDO LAS INSTRUCCIONES Y COMPILANDO LA
DOCUMENTACION ANADIDA.

Al final guarde los documentos en Word (cualquier version) o RTF, y no olvide
GUARDAR UNA COPIA DE SEGURIDAD.

Mande los documentos guardados al correo electronico: musicosmica@hotmail.com,
donde puede preguntar cualquier duda. Luego imprima los mismos y entrégueles con su
firma. Asi nos permitird hacer comparaciones entre los resultados (copia virtual) y, por
otro lado, garantizar la autenticidad de los documentos que nos proporcionara (copia
firmada).

SE ANADEN OCHO HOJAS:

1. INSTRUCCIONES SOBRE EL ANALISIS GESTUAL GLOBAL

2. INSTRUCCIONES SOBRE EL ANALISIS GESTUAL DETALLADO (con
espacio para rellenar)

3. INSTRUCCIONES SOBRE LA PARTE MUSICAL

4. FICHA DE EVALUACION SOBRE LA PARTE MUSICAL (PREGUNTAS
MAS COMENTARIO FACULTATIVO) (para rellenar)

5. FICHA DE EVALUACION COMPARATIVA DE LAS DOS ACTUACIONES
(PREGUNTA MAS COMENTARIO FACULTATIVO) (para rellenar)

6. INSTRUCCIONES SOBRE EL DOCUMENTO FINAL DE
AUTOEVALUACION (con espacio para rellenar)

7. HOJA ESTADISTICA (para rellenar)

8. HOJA DE EVALUACION DEL CURSO (para rellenar)

POR FAVOR SIGUA RIGUROSAMENTE DICHO ORDEN, para que los datos
puedan ser tratados de manera homogénea y congruente con el planteamiento de la
investigacion.

TOME SU TIEMPO Y SU ESPACIO PARA ESCRIBIR SUS COMENTARIOS.


mailto:musicosmica@hotmail.com

Instrucciones sobre el analisis gestual

A. OBSERVACION GLOBAL

NOMDIE. et e e

Mire sus dos actuaciones en esa secuencia: 1) repita tres veces la primera, después, 2)
tres veces la segunda. Puede tomar apuntes interrumpiendo la reproduccion o esperando
que acabe la actuacion, pero NO PUEDE VOLVER ATRAS, porque es un analisis
global (se daré la posibilidad de detallar en la fase B).

Después de mirar la actuacion post-curso, si le falta una referencia de la primera puede

volver a mirar una vez la actuacion pre-curso.

Los apuntes afectan TANTO A LOS RASGOS DE CADA ACTUACION COMO A
LA COMPARACION ENTRE LAS DOS.

PAUTAS

Consideraciones globales (no analiticas) sobre:

e Fluidez / rigidez del tronco y de los pelvis / del gesto de direccion

e Conexion del tronco y de los pelvis con el gesto de direccion

e Uso consciente del peso

e Otros rasgos llamativos que denotan un estilo personal / modificaciones del estilo

personal ETC.

COMENTARIOS (parte para rellenar y entregar)



A. OBSERVACION DETALLADA

Mire sus dos actuaciones al menos cuatro veces cada una. Tome apuntes interrumpiendo
la reproduccidn, incluso volviendo atrés, si hace falta.

Los apuntes afectan TANTO A LOS RASGOS DE CADA ACTUACION COMO A
LA COMPARACION ENTRE LAS DOS.

PAUTAS

Detallar SOLO DONDE LE APAREZCA CLARO Y SIGNIFICATIVO:
e El uso del PESO:
o +/-fuerte o liviano;
o transferencias;
e El uso del TIEMPO:
o +/-subito o sostenido (continuidad / discontinuidad del gesto /
movimiento);
e Eluso del ESPACIO:
o con enfoque +/- directo o indirecto, tanto en la mirada como en las
trayectorias;
o trayectoria: vertical (hacia arriba / abajo) / sagital (hacia delante / atras) /
horizontal (hacia izquierda / derecha) / transversal;

o kinesfera - (uso amplio / medio / pequefio de la esfera corporal, 0
sea relacién +/- ancha con el espacio) ;
e El uso del FLUJO de tension muscular:
o +/- libre o conducido;
¢ Relaciones entre los cuatro factores de movilidad (peso, tiempo, espacio, flujo);
e GESTOS/ ACCIONES relacionadas a la vivencia 0 a unas imagenes especificas;
¢ Relaciones entre partes del cuerpo

e Desempefio del centro de gravedad (tronco-pelvis) j( ; sus relaciones con el gesto

e Las tensiones y las contra-tensiones para compensar las tensionesi

UG

e Movimientos / gestos centrifugos y centripetos

| yperiferia-centro;’ Z

e Direccion centro-periferia del cuerpo.'

COMENTARIOS (parte para rellenar y entregar)



Instrucciones sobre la parte musical®

Se pide, en esta parte, OBSERVAR y DESCRIBIR:
e Si hubieron cambios en tu vivencia musical entre las dos actuaciones.
e Sidichos cambios hayan producido eventos musicales en la segunda actuacion.
e Si hayan dado lugar a una mejor comunicacion entre director y conjunto en la
segunda actuacion.

Ahora tiene que concentrarse en las diferentes secciones del tema (A B C A’ B) o
subdividirles en sub-secciones, de cuatro compases (debido a la estructura del tema
propuesto). Puede mirar los videos en la forma mas apta para Ud., incluso volver atrés
repitiendo los fragmentos que quiera enfocar mas.

Se proporcionan aqui dos cuestionarios de autoevaluacion que Ud. tiene que rellenar.

NOTAS SOBRE EL CUESTIONARIO 1: LA ESCALA DE EVALUACION EN
LAS PREGUNTAS 1.3, 2.3, 3.a,4.a, 5.a.

Impecable: representacion de los eventos musicales muy eficaz, en que los gestos estan
muy bien conectados con la partitura. La interpretacion gestual de la misma es muy
variada, original y espontanea. Las intenciones estan claras y muy evidentes en los
gestos.

Eficaz: actuacion creible en que los gestos confirman o refuerzan la masica, aungque a
veces la conexion entre gesto y sonido resulta no del todo eficaz. Se desempefia un
amplio abanico de gestos, exitosos a menudo, pero no potentes.

Adecuada: actuacion superficial, con repertorio limitado de gesto y poca conviccion.
Desde los movimientos elegidos parece que la partitura haya sido entendida; sin
embargo con los gestos no se expresan las verdaderas intenciones, sino de manera
intermitente y poco clara.

Minima: los gestos transmiten el sentido del compas, sin embargo raramente
demuestran conexién entre las intenciones musicales y la manifestacion gestual. A
veces los movimientos quedan poco claros y ambiguos, al faltar el enfoque energético y
el uso consciente de la tension muscular.

Pobre: los gestos transmiten poca informacion o incluso nula. La direccidn parece mas
mecanica, sin conviccion. Se utilizan pocos gestos, que a veces estan en conflicto con la
partitura, asi que el conjunto instrumental tiene que actuar independientemente del
director, que no comunica el conocimiento de la partitura misma.

NOTAS SOBRE EL CUESTIONARIO 2

Destacada: representacion de los eventos musicales muy eficaz, en que los gestos estan
muy bien conectados con la partitura. La interpretacion gestual de la misma es muy
variada, original y espontanea. Las intenciones estan claras y muy evidentes en los
gestos.

Exitosa: actuacion creible en que los gestos confirman o refuerzan la mdsica, aunque a
veces la conexion entre gesto y sonido resulta no del todo eficaz. Se desempefia un
amplio abanico de gestos, exitosos a menudo, pero no potentes.

Adecuada: actuacion superficial, con repertorio limitado de gesto y poca conviccion.
Desde los movimientos elegidos parece que la partitura haya sido entendida; sin

! Basado en Gambetta, 2005.



embargo con los gestos no se expresan las verdaderas intenciones, sino de manera
intermitente y poco clara.

Marginal: los gestos transmiten el sentido del compés, sin embargo raramente
demuestran conexion entre las intenciones musicales y la manifestacion gestual. A
veces los movimientos quedan poco claros y ambiguos, al faltar el enfoque energético y
el uso consciente de la tension muscular.

Infructuosa: los gestos transmiten poca informacion o incluso nula. La direccion
parece mas mecanica, sin conviccion. Se utilizan pocos gestos, que a veces estan en
conflicto con la partitura, asi que el conjunto instrumental tiene que actuar
independientemente del director, que no comunica el conocimiento de la partitura
misma.



Cuestionario 1 (video post-curso)®

Nombre......oooviiiii e,

(Marcar los nimeros correspondientes)

1.a Los gestos comunican el tempo de manera...

Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)
1.b Los gestos establecen y guardan un tempo adecuado...
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)
La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)
Comentarios. ......oovverienieeiieeiieaineanenn,

2.a Los gestos comunican las dindmicas de manera...

Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)
2.b Los gestos reflejan con precision las dindmicas. ..

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)
La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)
Comentarios.......oovverienniieiieeiieaiieanannn,

3.a Los gestos comunican las articulaciones de manera...
Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)
3.b Los gestos reflejan con precision las dinamicas...(con referencia a las
articulaciones)

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)
La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)
Comentarios. ......ooeveirieiieeiiieiieaineannnn,

4.a Los gestos comunican el fraseo de manera...

Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)
4.b Los gestos comunican con precision el fraseo...

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

(06101153117 15 [0 - TN

2 Basado en Gambetta, 2005.



5.a Los gestos de preparacion son...
Impecables (5) Eficaces (4) Adecuados (3) Minimos (2) Pobres (1)

5.b Cuéndo necesarios, los gestos de preparacion son adecuados y eficaces...
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)
La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Comentarios. .......ooveveiriineeiiiniaienennnn,

6. Los gestos transmiten a los musicos un sentido de confianza en si mismos. ..
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

(010) 13153 1121 o (o S

7. Tengo el control de la actuacion...

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)
Comentarios.......oovverienniieiieeiieaiieanannn,

8. Los gestos demuestran una fuerte relacion con los eventos musicales en la partitura...
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Comentarios. ......ooevevreeiieeiiieiieaineannnn.

9. Los gestos demuestran la eleccion de un amplio abanico expresivo en la
interpretacion de la partitura. ..

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Comentarios. ......ooeveireeieeeiiiaiieaineannenn.

10. Los gestos muestran una fuerte relacion del director con los musicos que actuan...
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

(01010015 017: 15 (o 1 TN



Cuestionario 2 (video post-curso)®

Video pre-curso

La actuacion del director es...
(marcar el nUmero correspondiente)

Destacada (5) Exitosa (4) Adecuada (3) Marginal (2) Infructuosa (1)

Comentarios:

Video post-curso

La actuacion del director es...
(marcar el namero correspondiente)

Destacada (5) Exitosa (4) Adecuada (3) Marginal (2) Infructuosa (1)

Comentarios:

% Basado en Gambetta, 2005.



Instrucciones sobre el DOCUMENTO FINAL DE AUTOEVALUACION

NOMDIE. ettt e e

Ud. tiene que elaborar un comentario final. En la elaboracién de dicho documento no
hace falta observar otra vez los videos. Simplemente le pedimos que describa
DETALLADAMENTE y libremente los cambios, si ocurrieron (y, si no ocurrieron,
explique por qué se observa eso), que afecten a:
e La manera de conducir
e Laconexion entre gesto del director y actuacion, relacionada a:
a. el abanico de matices expresivos logrado

b. la comunicacién con el grupo y su eficacia;

Se ruega detallar cada apartado explicando el como y el porqué.

ADONDE NO RESULTE CLARO ENFOCAR UN TEMA, ES MEJOR EXPLICITAR
LA DIFICULTAD, EXPLICANDO SI ESA DEPIENDA DE UNA FALTA DE
PROFUNDIZACION EN EL CURSO O DE OTROS FACTORES.

LA SINCERIDAD NOS PERMITE ENTENDER QUE ASPECTOS DE LA
INVESTIGACION REVISAR Y EN CUALES PROFUNDIZAR.

COMENTARIO FINAL DE AUTOEVALUACION (parte para rellenar y entregar)



Hoja estadistica

Le pedimos un ultimo esfuerzo para rellenar brevemente las Gltimas dos hojas.

A. DATOS PERSONALES

B. FORMACION

FORMACION MUSICAL PREVIA / ACTUAL

EXPERIENCIAS PREVIAS EN LA DIRECCION DE CONJUNTO / CORO

EXPERIENCIAS PREVIAS RELACIONADAS A LA MOTRICIDAD /
MOVIMIENTO EXPRESIVO, ETC.



Hoja de evaluacion del curso

(Conteste por favor s6lo donde puede encontrar una respuesta clara y en la que tiene
profunda conviccion)

1. MOTIVACIONES PARA PARTICIPAR ANTES DE LA ASISTENCIA

2. EXPERIENCIAS / IMPRESIONES SOBRE:
a. SUESTRUCTURA / DURACION / ARTICULACION

b. SUS CONTENIDOS / ACTIVIDADES MAS LLAMATIVAS (Y
PORQUE)

c. LACUALIDAD DE LA ENSENANZA

3. CONCEPTOS
a. MAS FACILES PARA INCORPORAR EN LOS GESTOS

b. Y MAS DIFICILES

BENEFICIOS DERIVADOS DEL ANALIS DE LABAN /BARTENIEFF:
a. COMO MUSICO

e

b. COMO DIRECTOR
5. EL METODO PUEDE ENRIQUECER EL CURRICULO FORMATIVO DE

MAGISTERIO?.......cccovn.. SI ES SI, ;COMO?

6. POSIBLES APLICACIONES DIDACTICAS

(SE AGRADECE SU COLABORACION)



Mail afadida a las instrucciones

Os pido por favor que legais con cuidado las siguientes instrucciones:

- Seguid las instrucciones rigurosamente en el orden de 0 a 8.

- Mirad el DVD segun las mismas instrucciones afiadidas (jposiblemente no
antes!!!n,

- Buscad hacerlo con cuidado, podéis compartir la tarea en mas dias para no
atascaros.

- En cuanto tengais todo elaborado, mandadmelo a este mismo correo; luego
imprimid una copia de las hojas que hay que rellenar (2, 4,5, 6,7y 8), ya
rellenadas y firmadas, y me las paso a recoger el dia en que hemos quedado. Por si
a caso haya problemas, mandadme un correo para solucionarlo, os acuerdo que
elegimos estas fechas para que en enero no tengais mas atasco.

Por mi parte aqui estoy para cualquier duda. Intentaré dejar la certificacion de
asistencia cuanto antes a los que han hecho todos los trabajos. Os vais a dar cuenta
que vais a aprender cosas que no habéis observado antes también en esta Ultima
parte.

Espero que hayais disfrutado del curso y aprendido algo nuevo.

Un saludo

Riccardo Lombardo



Hoja para la confidencialidad

Autorizo al Prof. D. Riccardo Lombardo a utilizar el
material escrito y audiovisual producido durante el curso
“Taller Laban”, que desarrollara en la facultad de
Educacion de la Universidad de Valladolid durante el
curso 2008/2009, con fines Unicamente relacionados con
la investigacion cientifica.



Hoja didactica proporcionada al grupo como material afiadido al curso

LOS FACTORES DE MOVILIDAD Y LAS CUALIDADES DEL
MOVIMIENTO

En su experiencia del movimiento, Laban llevo a cabo un sistema de observacion de los

detalles motores que consta de cuatro elementos basicos:

o El peso.
o El espacio.
o Eltiempo.

o El flujo de tension.

Dichas categorias se definen también como:

Factores de movilidad hacia los cuales la persona que se mueve adopta una actitud definida. Estas

actitudes pueden ser descritas como:

Una actitud relajada o enérgica respecto del peso.
Una actitud flexible o lineal respecto del espacio.

Una actitud prolongada o corta respecto del tiempo.

A 0w oPRE

Una actitud libre o retenida respecto del flujo.

Cada actitud del sujeto que se mueve es observable como cualidad del movimiento.
Hacia cada cualidad influye también la postura psicolégica del sujeto, que puede ser de
indulgencia o de lucha.

El peso es un caracter primario, relacionado con la voluntad y la intencién. Segun L.
puede ser, segiin la manera en que se utiliza, mas o menos “fuerte” y mas o menos

“liviano”.

El espacio se asocia con la atencion, la capacidad de orientarse y la relacion con objetos
para encontrar y puede ser explorado de manera “directa” o “flexible”, es decir,

enfocando o no la trayectoria.



A la categoria espacial pertenece también el concepto de kinesfera, mejor dicho el
“espacio personal”, una esfera imaginaria construida con todos puntos abarcables con la

periferia del cuerpo en su méxima extension quedando con los pies en el suelo.

Otro parametro importante es el tiempo, que se asocia a las maneras de tomar decisiones
y que en el movimiento se manifiesta con las cualidades de “subito” o “sostenido”

(gradual).

El flujo de tension afecta la manera de utilizar el aparato muscular, sobre todo en la
interaccion entre musculos agonicos y antagonicos. Se relaciona con la progresiva
adaptacion a la accion y con la precision del gesto. Oscila entre las cualidad de “libre” y
de “sujeto” (conducido). Cuando el impulso empieza en el tronco, en general el
movimiento se desarrolla, segun L., hacia las extremidades (Ej. en la accion de hendir el
aire), fluyendo més libremente que en aquellos movimientos en que el centro del cuerpo
queda inmovil cuando los miembros empiezan a moverse (en la de presionar): en estos

ultimos, de hecho, la tensién tiende a extenderse hacia el tronco.

El flujo esta relacionado con otros parametros, dado que cuando nos oponemos a la
gravedad, por medio del uso de dichas parejas de musculos, no sélo jugamos con el
peso del cuerpo, sino también interactuamos con el espacio tratado como materia por

medio de la imaginacion.

El control de la tension muscular, cuyo papel resulta basico en muchas técnicas
propioceptivas utilizadas también en el entrenamiento musical (ej. las de Dalcroze,
Alexander, etc.), se puede poner en relacion con la percepcion de las distintas partes del
cuerpo y la conexiéon del centro del cuerpo con su periferia (conceptos luego

profundizados por Bartenieff); en él las articulaciones desempefian un papel basico.

Para un importante pedagogo musical como Gordon es muy importante experimentar en
el aprendizaje musical el flujo libre del aparato muscular. Laban nos invita a observar la
continua experiencia de flujo que pertenece a los movimientos no voluntarios de la

respiracion y de los latidos del corazén.



Hoja de participacion al curso

Universidad deValladolid

Don José Ignacio Palacios Sanz, como coordinador del Curso “Laban y el gesto
en la direccién de conjunto”, impartido por D. Riccardo Lombardo, organizado por el
Departamento de Didactica de la expresién Musical, Plastica y Corporal y celebrado en la
Facultad de Educacion y Trabajo Social los dias 7, 14, 21 y 24 de noviembre; 3 y 15 de

diciembre,

HACE CONSTAR QUE eeeeenreeenrennannns ha asistido con aprovechamiento (10

horas) a este curso.

Valladolid, a 4 de junio de 2009

Fdo.: Riccardo Lombardo.

Fdo.: José Ignacio Palacios Sanz

u Facultad de Educacion y Trabajo Social. Paseo Belén, 1. 47011, VALLADOLID. Email: xxxxxxxxxx@mpc.uva.es



Autoinformes del grupo direccién



AL

Analisis gestual

OBSERVACION GLOBAL

Una vez vistas las dos grabaciones, si tengo cosillas que comentar al respecto:

Por un lado la rigidez del tronco, en la primera grabacion estaba mas tensa y quieta,
quiza no sabia muy bien qué hacer para dirigir, al ir mas tensa, apenas tenia expresion
por lo que la fluidez no la aprecio, era todo muy marcado y nada “suelto”, intentaba
expresar de alguna manera pero eran gestos un poco confusos y timidos.

En cuanto al peso y su buen reparto sobre las caderas y las piernas-pies veo q lo
controlaba mejor en la Gltima grabacion que en la primera ya que estoy mas recta y
tengo menos libertad de movimiento.

Otro factor que influyé en mi interpretacion fue el conocimiento de la obra ya que
después de tanto tiempo escuchandola me dio oportunidad a hacer varias versiones en

mi cabeza y finalmente elegir la que mas me gustara.

OBSERVACION DETALLADA

El peso: notaba la misma sensacion de peso, pero algo mejor repartido en la 2° vez, méas
fuerte en la primera ocasion por la rigidez.

Tiempo: mejor empleado la 2° vez, sabia cuando y cdmo tenia que actuar en cada
momento. Presentaba continuidad del gesto en la 22 vez ya que en la 12, solo movia los
brazos aunque intentara expresar bien con la palabra o con las manos.

Espacio: estoy muy pendiente de mis compafieros en las dos grabaciones, pero en la 1°
al no saber como dirigir, ni leer la partitura, etc.... En ocasiones en la 12 vez estoy méas
pendiente de la partitura y en llevar bien el ritmo.

En la 2° grabacién vemos como me manejo hacia cualquier lado, no solo sobre mi, sino
avanzando incluso algo hacia delante, hacia los musicos.

Flujo: como he dicho antes, es mucho mas libre en la segunda interpretacion.

El gesto y las acciones: todo lo que hago la segunda vez esta relacionado entre si,
tensiones, centro de gravedad, movimientos centripetos... y la direccién centro-periferia

del cuerpo, mi expresién se expande con el gesto que hago hacia fuera, desde el centro



de mi cuerpo hacia los demas, una expresion abierta a no ser que quisiera dar sensacion

de miniatura o “piano”.
Cuestionario 1 (Video post-curso)

1.a Los gestos comunican el tempo de manera...

Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)
1.b Los gestos establecen y guardan un tempo adecuado...

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A VeCes (3) Raramente (2) Nunca (1)

2.a Los gestos comunican las dindmicas de manera...
Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)
2.b Los gestos reflejan con precision las dindmicas. ..

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

3.a Los gestos comunican las articulaciones de manera...
Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)

3.b Los gestos reflejan con precision las dindmicas. ..

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

4.a Los gestos comunican el fraseo de manera...
Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)
4.b Los gestos comunican con precision el fraseo...

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

5.a Los gestos de preparacion son...

Impecables (5) Eficaces (4) Adecuados (3) Minimos (2) Pobres (1)



5.b Cuéndo necesarios, los gestos de preparacion son adecuados y eficaces...
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

6. Los gestos transmiten a los musicos un sentido de confianza en si mismos...

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

7. Tengo el control de la actuacion...

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

8. Los gestos demuestran una fuerte relacion con los eventos musicales en la partitura...

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

9. Los gestos demuestran la eleccion de un amplio abanico expresivo en la
interpretacion de la partitura...

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

10. Los gestos muestran una fuerte relacion del director con los musicos que actuan...

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)



Cuestionario 2

Video pre-curso

La actuacion del director es...

Destacada (5) Exitosa (4) Adecuada (3) Marginal (2) Infructuosa (1)
Comentarios:

Maés o menos lo he comentado en la primera pregunta. Al no saber dirigir tampoco sabia
muy bien que hacer, como moverme, como mover los brazos...y apenas transmitia

“emociones” que te sugieren las obras.

Video post-curso

La actuacién del director es...
Destacada (5) Exitosa (4) Adecuada (3) Marginal (2) Infructuosa (1)

Comentarios:
Me gusta mas la 2° grabacion ya que aunque tampoco tengo interiormente claro lo que
es dirigir (y no lo hago muy) la expresiéon, el movimiento, el conocimiento de la

partitura ayudan a mejorar en la interpretacion.



BE

Analisis gestual

OBSERVACION GLOBAL

La fluidez era bastante menor en la primera vez, antes del curso Laban. La rigidez del
tronco era mayor y de la pelvis también.

La conexion del tronco y de la pelvis era menor en la primera intervencion. Creo que en
la primera intervencion, no era consciente del peso de mi cuerpo. En la primera sesion
se notaba que no sabia muy bien como lo tenia que hacer o de qué iba lo que teniamos

que aprender a hacer, por eso puede ser que estuviera mas perdida de lo normal.

OBSERVACION DETALLADA

El uso del peso en la primera intervencion era nulo. No tenia conciencia de ello, y por
eso estaba totalmente rigida y el sentido del cuerpo al completo.

En el caso del tiempo, creo que mi gesto tenia continuidad, y que en ningun momento
era alterno, o discontinuo.

En cuando al espacio, mi cuerpo no se movia en el espacio, permanecia inmavil en el
lugar que correspondia delante del atril y delante de mis compafieros. Creo que ese era
el lugar correcto porque desde esa posicion veia a todos, y les podia dar indicaciones
desde alli. Si me hubiera movido demasiado podria haber dado la espalda en algun caso
a alguno de mis compafieros y habria perdido el control de ellos. Mi mirada iba dirigida
hacia todos ellos para que me observaran y si pudiera les corrigiera en algo, con la
mirada o con las manos en todo caso. La trayectoria a la hora de dirigir era con las dos
manos, hacia arriba y abajo como la medida de un 3 por 4 tradicional.

En el uso del flujo o de la tensién muscular, es normal. Creo que no es demasiado tensa,

pero tampoco puedo decir que sea muy fluida en algunos casos.

Todo ello se ve muy cambiado en la segunda actuacion, donde la fluidez es mayor, y los
gestos son mas entorno a la masica haciendo referencia a lugares de la melodia donde
quiero hacer mas hincapié. Con mis gestos de las manos en la segunda intervencion doy
mayor idea a los que lo interpretan de cdmo quiero que lo realicen. También puede

influir que cuando hicimos la segunda intervencién ya habiamos tocado la pieza muchas



veces, y ya sabiamos como queriamos hacerla. En la primera intervencién, teniamos sin
estudiar la pieza y apenas sabiamos como iba la obra. Por ello, no todo el merito lo tiene
el curso.

En la segunda intervencion se ve como muevo mas la cadera y la pelvis, y también
realizo movimientos periféricos con los brazos para hacer mas referencia a aspectos y
partes de la melodia.



Comentarios sobre los cuestionarios

Creo que después de conocer la obra, tanto yo, que la iba a dirigir como mis
compafieros que la iban a tocar cuando yo dirigiera, es muy bueno. Pro ello teniamos
mayor conocimiento de ésta y la comunicacion entre nosotros era mas facil. Después de
todos los ejercicios que hicimos en la clase viviendo la musica, y haciendo gestos que

querian imitar a la musica, claro que vivia la musica de forma diferente.

Creo que mi nota en la primera participacion puede que fuera minima y en la segunda

participacion seria exitosa.



Cuestionario 1 (Video post-curso)

1.a Los gestos comunican el tempo de manera...4

Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)
1.b Los gestos establecen y guardan un tempo adecuado...6
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

2.a Los gestos comunican las dindmicas de manera...5

Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)
2.b Los gestos reflejan con precision las dindmicas...6

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)
La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

3.a Los gestos comunican las articulaciones de manera...3
Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)
3.b Los gestos reflejan con precision las dinamicas...7

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

4.a Los gestos comunican el fraseo de manera...3

Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)
4.b Los gestos comunican con precision el fraseo...5

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)
La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

5.a Los gestos de preparacion son...4

Impecables (5) Eficaces (4) Adecuados (3) Minimos (2) Pobres (1)

5.b Cuando necesarios, los gestos de preparacion son adecuados y eficaces...6
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)



6. Los gestos transmiten a los musicos un sentido de confianza en si mismos...7
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)
La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

7. Tengo el control de la actuacion...5
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)
La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

8. Los gestos demuestran una fuerte relacion con los eventos musicales en la
partitura...6
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

9. Los gestos demuestran la eleccion de un amplio abanico expresivo en la
interpretacion de la partitura...6
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

10. Los gestos muestran una fuerte relacion del director con los musicos que actuan...5
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)



Cuestionario 2

Video pre-curso
La actuacion del director es... 2
Destacada (5) Exitosa (4) Adecuada (3) Marginal (2) Infructuosa (1)

Video post-curso
La actuacion del director es... 4
Destacada (5) Exitosa (4) Adecuada (3) Marginal (2) Infructuosa (1)



DOCUMENTO FINAL DE AUTOEVALUACION

La manera de conducir en la primera intervencion era mas fria y mas rigida. Habia poca

conexidn con los intérpretes excepto en la mirada, que si que era buena.

La conexion entre el gesto del director en el primer caso, ofrece pocos matices
expresivos pero en el segundo aunque si que hay bastantes mas matices realizados con
las manos, no se si es por culpa de que los intérpretes no estaban atentos, lo que creo
que no, porque mis comparfieros estaban muy atentos. Yo lo que creo es que antes de
dirigir se deberia de hablar con los intérpretes y explicarles los gestos que se van a hacer
para cuando el director quiera subir el volumen o para hacerlo de una forma mas

expresiva.

Por lo tanto desde mi punto de vista, aunque el director sienta mucho la musica y haga
unos gestos como los que estuvimos haciendo todo el curso, que pareciamos
astronautas, creo que se deberian explicar estos gestos a los intérpretes para que luego
ellos los puedan interpretar, porque con esos gestos....creo que yo no sabria tocarlo

como el director quiere.



Hoja estadistica

DATOS PERSONALES

FORMACION

FORMACION MUSICAL PREVIA / ACTUAL

Estudié en el conservatorio profesional de Palencia hasta 2° de grado medio en la
especialidad de Trompa.

Pertenezco a un coro en la provincia de Palencia desde el 2006.

EXPERIENCIAS PREVIAS EN LA DIRECCION DE CONJUNTO / CORO
Pertenezco al coro: camerana vocal bella desconocida de Palencia y en ocasiones
dirigimos alguna de las partituras en los ensayos.

Soy directora de un coro de personas mayores.

EXPERIENCIAS PREVIAS RELACIONADAS A LA MOTRICIDAD /
MOVIMIENTO EXPRESIVO ETC.
He realizado cursos de expresion corporal, y he realizado cursos de relajacion con el

cuerpo y actividades psicomotoras.



Hoja de evaluacion del curso

MOTIVACIONES PARA PARTICIPAR ANTES DE LA ASISTENCIA: pensaba que

era un curso donde nos iban a dar pautas para que a la hora de dirigir los intérpretes nos

entendieran mejor y que fuera mas facil, mas sencillo y que se nos quitara el miedo

escénico de ponernos delante de gente y dirigirles.

EXPERIENCIAS / IMPRESIONES SOBRE:

o

SU ESTRUCTURA / DURACION / ARTICULACION: a veces se me hacian largas
las dos horas, puesto que no haciamos descansos entre esas dos horas, estdbamos
todo el rato haciendo cosas, quiero decir que no habia momentos en los que
estuvieramos sentados. Ademas en ocasiones veniamos de nuestras clases, después
de un duro dia.

SUS CONTENIDOS / ACTIVIDADES MAS LLAMATIVAS (Y PORQUE): la
que mas me ha llamado la atencién es que hemos estado casi todo el curso,
navegando por la clase, como que estuviéramos en el mar, o nadando o sumergidos,
pero todavia yo tengo muy claro para qué servia eso, porque esos gestos no me les

voy a poner a hacer cuando esté dirigiendo.

CONCEPTOS

o

MAS FACILES PARA INCORPORAR EN LOS GESTOS: los tipicos y normales
que ya todos tenemos en la mente asimilados, para que asi nos entendiéramos todos
y se pudiera realizar la obra con normalidad y con correccién.

Y MAS DIFICILES: gestos nuevos e innovadores que nadie entendia a no ser que
fuera explicados antes acorde de la musica, pero para ello creo que se necesitaria un
estudio previo de los gestos con los intérpretes para que ellos pudieran hacer caso al

director a través de la realizacion de éstos mismos.

BENEFICIOS DERIVADOS DEL ANALIS DE LABAN /BARTENIEFF:

o

COMO MUSICO: me ha aportado paciencia para entender una mdsica que no

escuchaba ni interpretaba habitualmente y mucho menos dirigia.



o COMO DIRECTOR: me he puesto ante mis comparieros y les he dirigido, eso ya lo
habia realizado antes, pero no con este tipo de musica, en el que a veces era el ritmo

de una forma y otras veces de otra.

EL METODO PUEDE ENRIQUECER EL CURRICULO FORMATIVO DE
MAGISTERIO?.........cocoo..... SI Si, .COMO?

Dando pautas a los alumnos para hacer o realizar una buena direccién, no para estar
todo el tiempo realizando expresion corporal. En ocasiones estabamos realizando
ejercicios de respiracion y de relajacion que no entendia que tenia que ver con la
direccion. Sé que es necesario estar relajado y tener cierta flexibilidad en el campo de la
expresion corporal, pero creo que en un curso de pocas horas como ha sido éste, se
deberia de haber centrado en las pautas para dirigir y no tanto en las pautas previas a la

direccién como pueden ser las de expresion corporal o de relajacion.



BL

Cuestionario 1 (video post-curso)

l.a Los gestos comunican el tempo de manera...(3)

Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)

1.b Los gestos establecen y guardan un tempo adecuado...(5)

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Comentarios:

Yo creo que no esta mal pero con el tiempo que hemos tenido no creo que sea suficiente

como para aprender a dirigir bien.

2.a Los gestos comunican las dindmicas de manera...(3)

Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)

2.b Los gestos reflejan con precision las dindmicas...(3)

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Comentarios:

Las dindmicas eran marcadas pero tampoco con mucha precision ya que cada uno lo
marcabamos de una manera ya que no sabiamos con exactitud una posible forma para

todos en comun.

3.a Los gestos comunican las articulaciones de manera...(2)

Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)

3.b Los gestos reflejan con precision las dindmicas...(3)

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Comentarios:

Creo que no son gestos muy marcados como para que los compafieros puedan

entenderlo.



4.a Los gestos comunican el fraseo de manera...(2)

Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)

4.b Los gestos comunican con precision el fraseo...(2)

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Comentarios:

No veo un gesto claro a la hora de marcar los fraseos quiza por la falta de tiempo

tampoco lo hemos trabajado mucho.

5.a Los gestos de preparacion son...(3)

Impecables (5) Eficaces (4) Adecuados (3) Minimos (2) Pobres (1)

5.b Cuando necesarios, los gestos de preparacion son adecuados y eficaces...(4)
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

6. Los gestos transmiten a los musicos un sentido de confianza en si mismos...(4)
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

7. Tengo el control de la actuacion...(4)

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Comentarios:

Al final de tanto repetirla creo que te acabas acostumbrando a como es la cancion y te la

acabas aprendiendo.

8. Los gestos demuestran una fuerte relacion con los eventos musicales en la partitura. ..
(4)
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

9. Los gestos demuestran la eleccion de un amplio abanico expresivo en la
interpretacion de la partitura... (3)

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)



La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

10. Los gestos muestran una fuerte relacion del director con los musicos que acttan (3)
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Comentarios:

No creo que se corresponda mucho. No se si por la falta de claridad al expresar los

gestos o por la falta de mirar los musicos al director



Cuestionario 2

Video pre-curso

La actuacion del director es..(2).

Destacada (5) Exitosa (4) Adecuada (3) Marginal (2) Infructuosa (1)

Comentarios:

La actuaciéon del director no creo que fuera la correcta ya que nos limitdbamos a marcar
el simple ritmo y nada mas. Nos pill6 un poco de sorpresa que el primer dia sin saber
muy bien como iba esto y sin explicarnos como se hacia nos pusiéramos a dirigir.

Creo que hubiera sido conveniente haber explicado un poco antes de dirigir los gestos.

Video post-curso

La actuacion del director es... (4)

Destacada (5) Exitosa (4) Adecuada (3) Marginal (2) Infructuosa (1)

Comentarios:

Creo que al final si que se ha notado una mejoria. Por lo menos ya marcabas mas cosas

y con otro estilo y no te limitabas s6lo a marcar el compés y ya esta.



Hoja de evaluacion del curso

MOTIVACIONES PARA PARTICIPAR ANTES DE LA ASISTENCIA

Decir que vamos a trabajar con partituras infantiles

EXPERIENCIAS / IMPRESIONES SOBRE:

o SUESTRUCTURA / DURACION / ARTICULACION

La duracion es corta. Con este tiempo tampoco puedes profundizar mucho

o SUS CONTENIDOS / ACTIVIDADES MAS LLAMATIVAS (Y PORQUE)
cuando nos empujabamos y teniamos que mantener el equilibrio; o cuando uno se
ponia en medio y se balanceaba y los compafieros le sujetaban. Creo que a los nifios
les resultaria divertido y aprenderian a la vez

BENEFICIOS DERIVADOS DEL ANALIS DE LABAN /BARTENIEFF:
o COMO MUSICO no creo que haya muchos beneficios para el masico en este curso.
Lo Unico para saber mirar y captar los gestos del directos.

o COMO DIRECTOR si que tiene algln interés mas para saber transmitir los gestos

EL METODO PUEDE ENRIQUECER EL CURRICULO FORMATIVO DE
MAGISTERIO?......ccveoven.... S1 Si, ;cOMO?

Yo creo que enfocado con canciones infantiles a lo mejor si.



Hoja estadistica

DATOS PERSONALES

FORMACION

FORMACION MUSICAL PREVIA / ACTUAL
59 DE ENSENANZAS PROFESIONALES. ESPECIALIDAD: GUITARRA

EXPERIENCIAS PREVIAS EN LA DIRECCION DE CONJUNTO / CORO
NINGUNA

EXPERIENCIAS PREVIAS RELACIONADAS A LA MOTRICIDAD /
MOVIMIENTO EXPRESIVO ETC.
NO RECUERDO NINGUNA



DOCUMENTO FINAL DE AUTOEVALUACION

En cuanto a la manera de dirigir al principio estabamos un poco perdidos pero creo que
segun ha ido avanzando el curso ibamos incorporando cosas nuevas.

Al final si que se ve la evolucion que hay. Nos expresamos de otra manera y no sélo nos
centramos en marcar el ritmo sino también a marcar matices, a dirigirte a las personas
que tocan en ese momento, hacer ritardandos....

Lo de los matices en la direccion si que se ven diferentes formas de realizarlo pero
muchas veces loa musicos no hacen lo que en ese momento dirige el profesor.

La comunicacion con el grupo ha sido buena y su eficacia también. Creo que al final

hemos logrado tocar la pieza y dirigirlo lo mejor que hemos podido.

Analisis gestual

OBSERVACION GLOBAL

Yo no veo muy marcadas estas consideraciones. Puedo decir que el tronco si que
muestra cierta fluidez y que si que hay cierta conexidn entre el tronco y la pelvis.

Del peso la verdad no era muy consciente ya que estaba pendiente de los gestos que
hacer y no del peso.

Creo que este curso con mas tiempo daria tiempo a detallar y a profundizar méas sobre

estos aspectos.

OBSERVACION DETALLADA
Creo que los conceptos si que han quedado mas o menos claros ademas los hemos
trabajado de una manera bastante llamativa que creo que a los nifios les puede gustar y

motivar.



EN

Analisis gestual

OBSERVACION GLOBAL

Yo creo que hay bastante fluidez en las dos grabaciones, pero en la segunda se nota una
mayor fluidez. En cuanto a la conexion del tronco con la pelvis me parece correcto,
puede que haga un moviendo bastante brusco, me doy cuenta de que en las dos
grabaciones lo sigo exagerando bastante (no se si serd algo bueno o malo). En la
primera grabacion no tomo conciencia del peso y en la segunda puede que bastante mas.
Si que he experimentado bastantes cambios desde la primera grabacion hasta la
segunda, sobre todo en la ampliacion del gesto. En la primera apenas aplico matices y
en la segunda si se ve ese gran cambio de aplicar mas matices de fuerte y piano. Y

también se nota que hay mas gama de gestos.

OBSERVACION DETALLADA

En la primera noto que presto atencion menos al peso gque en la segunda, no es tan
ligero (aungue en la primera lo es) pero en la segunda el peso es mucha mas ligero,
sobre todo en las partes en las que se requeria un peso ligero (segin mi opinién), el
tiempo en la primera es discontinuo, en partes lo conducia a 3 y en otras partes a 2
(intentando imitar un compas de amalgama), me di cuenta de que no era una técnica
muy correcta porque tuve ciertos problemas a la hora de dirigir, tenia mucho en cuenta
el seguir bien la partitura y no me percataba de otras cosas mas importantes, como
matices...etc. En la segunda grabacion en cambio esto no me ocurre porque hago un

tiempo continuo y lo llevo siempre a 3 partes.

Utilizé bastante movimiento en la segunda grabacion y miro mas al resto de mis
compafieros, yo creo que la trayectoria que mas abunda en mis movimientos es la
sagital. El flujo es muy libre en las dos grabaciones quizas mas en la segunda. Muchos
gestos son tomados de mis compafieros en la segunda grabacion.

En las dos grabaciones me falta un poco mas de tension porque tengo demasiado libre el

cuerpo, no lo he tenido en cuenta en ninguna de las dos grabaciones.



Cuestionario 1 (Video post-curso)

1.a Los gestos comunican el tempo de manera 4

Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)

1.b Los gestos establecen y guardan un tempo adecuado 6

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Comentarios: mas 0 menos intento mantener el tempo y lo consigo a un 80% mas o

menos

2.a Los gestos comunican las dindmicas de manera...4

Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)
2.b Los gestos reflejan con precision las dindmicas...7

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)
La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Comentarios: intento hacer los gestos mas amplios para las partes fortes

3.a Los gestos comunican las articulaciones de manera...2

Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)

3.b Los gestos reflejan con precision las dindmicas...3

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Comentarios: ¢repetida? Creo que te refieres a las articulaciones no a las dindmicas,

intento fijarme en las articulaciones pero no tanto como en la dinamica

4.a Los gestos comunican el fraseo de manera...4

Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)
4.b Los gestos comunican con precision el fraseo...3

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)
La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)



5.a Los gestos de preparacion son...3

Impecables (5) Eficaces (4) Adecuados (3) Minimos (2) Pobres (1)

5.b Cuéndo necesarios, los gestos de preparacion son adecuados y eficaces...3
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

6. Los gestos transmiten a los musicos un sentido de confianza en si mismos...6
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

7. Tengo el control de la actuacion...5

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Comentarios: se intenta tenerle pero los masicos tienen que tener mas disciplina a la
hora de seguir el gesto del director. NO SOLO DEPENDE DEL DIRECTOR, casi todo

recae en los demas si te hacen caso o no

8. Los gestos demuestran una fuerte relacion con los eventos musicales en la

partitura...4

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

9. Los gestos demuestran la eleccion de un amplio abanico expresivo en la
interpretacion de la partitura...5

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

10. Los gestos muestran una fuerte relacion del director con los musicos que actuan...5
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Parecen que los matices si intenta seguirme pero no lo hacen tan exagerado como me

gustaria, sobre todo el piano me hubiera gustado que hubiera sido méas suave



Cuestionario 2

Video pre-curso

La actuacion del director es 3

Destacada (5) Exitosa (4) Adecuada (3) Marginal (2) Infructuosa (1)

Comentarios: es una direccion muy simple y muy féacil de seguir solo marcaba el pulso,
en cambio en la 2 grabacién ya hay un abanico mas amplio de expresiones, y era algo

mas dificil de seguirme.

Video post-curso
La actuacion del director es 4
Destacada (5) Exitosa (4) Adecuada (3) Marginal (2) Infructuosa (1)



Hoja estadistica

DATOS PERSONALES
EDAD 19
GENERO Masculino

FORMACION

FORMACION MUSICAL PREVIA / ACTUAL

- Conservatorio profesional de musica de Valladolid 3° de ensefianzas profesionales (7
afios) especialidad: trompa

- Miembro de dos corales en Valladolid

- Clases particulares de piano

EXPERIENCIAS PREVIAS EN LA DIRECCION DE CONJUNTO / CORO
Subdireccién de una agrupacién musical, (coro amateur formado por 40 personas en las
gue mezclamos la musica vocal con pequefia agrupacion instrumental guitarra, teclado,

violin y saxo)

EXPERIENCIAS PREVIAS RELACIONADAS A LA MOTRICIDAD /
MOVIMIENTO EXPRESIVO ETC.

Cursos de musico terapia en la Universidad de Valladolid



LA

Cuestionario 1 (Video post-curso)

1.a Los gestos comunican el tempo de manera.. .4 Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada
(3) Minima (2) Pobre (1)

1.b Los gestos establecen y guardan un tempo adecuado.. .7 Siempre (7) Muchas veces
(6) Mas que la mitad de las veces (5) La mitad de las veces (4) A veces (3)

Raramente (2) Nunca (1)

2.a Los gestos comunican las dinamicas de manera...2 Impecable (5) Eficaz (4)
Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)

2.b Los gestos reflejan con precision las dindmicas...3 Siempre (7) Muchas veces (6)
Mas que la mitad de las veces (5) La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente
(2) Nunca (1)

3.a Los gestos comunican las articulaciones de manera...3 Impecable (5) Eficaz (4)
Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)

3.b Los gestos reflejan con precision las dindmicas.. .3 Siempre (7) Muchas veces (6)
Mas que la mitad de las veces (5) La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente
(2) Nunca (1)

4.a Los gestos comunican el fraseo de manera...3 Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada
(3) Minima (2) Pobre (1)

4.b Los gestos comunican con precision el fraseo...3 Siempre (7) Muchas veces (6)
Mas que la mitad de las veces (5) La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente
(2) Nunca (1)



5.a Los gestos de preparacion son...4 Impecables (5) Eficaces (4) Adecuados (3)
Minimos (2) Pobres (1)

5.b Cuando necesarios, los gestos de preparacion son adecuados Yy eficaces...4 Siempre
(7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5) La mitad de las veces (4) A

veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

6. Los gestos transmiten a los mdsicos un sentido de confianza en si mismos.. .3
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5) La mitad de las

veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

7. Tengo el control de la actuacién.. .4 Siempre (7) Muchas veces (6) Méas que la

mitad de las veces (5) La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca

1)

8. Los gestos demuestran una fuerte relacion con los eventos musicales en la partitura..
.4 Siempre (7) Muchas veces (6) Méas que la mitad de las veces (5) La mitad de las

veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

9. Los gestos demuestran la eleccion de un amplio abanico expresivo en la
interpretacion de la partitura.. .2 Siempre (7) Muchas veces (6) Méas que la mitad de

las veces (5) La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

10. Los gestos muestran una fuerte relacion del director con los masicos que actuan.. .3
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5) La mitad de las

veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)



Cuestionario 2

Video pre-curso

La actuacion del director es... 3

Destacada (5) Exitosa (4) Adecuada (3) Marginal (2) Infructuosa (1)

Comentarios: el director intenta marcar sobretodo el compés para que los masicos no se
pierdan en la partitura. El sonido de la obra esta un poco flojo porque todavia hay
errores de interpretacion por parte de los masicos y el director no puede optar por
arreglarlo ya que casi ni se le presta atencion (se le presta mas atencion a la partitura).

Video post-curso

La actuacion del director es... 3

Destacada (5) Exitosa (4) Adecuada (3) Marginal (2) Infructuosa (1)

Comentarios: aqui el director puede utilizar mas recursos ya conoce mas la obra, al
igual que los intérpretes, y ya puede meter matices, caracter.. .pero todavia con un poco
de miedo escénico y sin saber muy bien como marcarlo, ya que tampoco conoce

patrones para hacerlo.



Analisis gestual

OBSERVACION GLOBAL

En general, después de ver el video, observo como mantengo siempre una postura tensa,
que no transmite el cardcter de la musica y que hace que los intérpretes no puedan
captar lo que les intento transmitir. Esto puede deberse a que todavia no habia
interiorizado conceptos que, al ver a mis compafieros fui consciente de ellos. Lo que si
he notado ha sido una evolucion al marcar el ritmo y que en la segunda actuacion puede
controlar mas esos cambios que en la primera. Esto creo que también lo consegui siendo
consciente del uso de mi cuerpo en ciertos puntos de apoyo y en como desplazar el peso
hacia adelante o atrds sin desestabilizarme. Por lo general he visto evolucion, pero
todavia tengo que soltarme mas en cuanto a gestos de expresion, ya que mi ara €s en

todo momento igual y no transmite nada.

OBSERVACION DETALLADA

El uso del PESO:
« fuerte, he tenido bastante consciencia de él en ambas actuaciones
El uso del TIEMPO:
 he marcado bien el tiempo y sus cambios, utilizando la tension en brazos y en cuerpo
El uso del ESPACIO:
« con enfoque mas o0 menos escaso, he transmitido poco
 kinesfera: me he movido muy poco, siendo en todo momento firme. ElI mayor
movimiento y evolucién lo encuentro en los brazos
El uso del FLUJO de tension muscular:
« la tension ha estado presente en todo momento. En algunas ocasiones esto es
bueno, pero en otras como pueden ser las partes mas débiles, suaves... no
transmitia aquello que queria

GESTOS / ACCIONES relacionadas a la vivencia o a unas imagenes especificas;

El tiempo bien marcado es algo que creo que si que he captado durante el curso.

También las entradas, aunque a la hora de marcar el final creo que no lo he hecho

muy bien



Desempefio del centro de gravedad (tronco-pelvis); sus relaciones con el gesto En
todo momento he sido conciente de mi cuerpo y cdmo éste se movia, aunque en la
mayoria de las ocasiones estuviera rigido, siempre he mantenido el peso en el sitio en

que queria en ese momento

COMENTARIOS

En resumen de todo lo que he dicho anteriormente puedo decir que mis gestos no han
sido muy acertados, incluso diria que bastante escasos. Algo que también he hecho mal
ha sido marcar bien el final, aunque eso se nota menos en la musica pero si al ver el
gesto en el video.

Por Gltimo puedo decir que en relacion con el cuerpo y la interpretacion deberia mejorar

mas la tension y soltarme mas.



Hoja estadistica

DATOS PERSONALES

EDAD ..o, 19
GENERO....coooovevevn. femenino
FORMACION

FORMACION MUSICAL PREVIA / ACTUAL Hasta 3° de grado medio, especialidad

en trompeta.

EXPERIENCIAS PREVIAS EN LA DIRECCION DE CONJUNTO / CORO Nunca

habia dirigido ningun grupo instrumental/ vocal

EXPERIENCIAS PREVIAS RELACIONADAS A LA MOTRICIDAD /
MOVIMIENTO EXPRESIVO ETC. No tengo experiencias de ese tipo.



Hoja de evaluacion del curso

MOTIVACIONES PARA PARTICIPAR ANTES DE LA ASISTENCIA Nunca habia
dirigido ningun grupo y me gustaba la idea de conocer como hacerlo para utilizarlo en

alguna ocasion.

EXPERIENCIAS / IMPRESIONES SOBRE:
SU ESTRUCTURA/DURACION/ARTICULACION La duracién ha sido corta y

sus horas un poco mal distribuidas

SUS CONTENIDOS / ACTIVIDADES MAS LLAMATIVAS (Y PORQUE) Me ha
sorprendido que en un curso que se basa en la direccién no hayamos realizado casi
actividades y métodos propios de la direccion (como dar la entrada, como dirigirse a los

intérpretes...).

CONCEPTOS
MAS FACILES PARA INCORPORAR EN LOS GESTOS El ritmo, la intensidad...

Y MAS DIFICILES
El como dar el caracter de blues de la obra

BENEFICIOS DERIVADOS DEL ANALIS DE LABAN /BARTENIEFF:
COMO MUSICO
Aprender a percibir la masica al otro lado del que se esta acostumbrado (lado del

intérprete) y a valorar el esfuerzo y la funcion del director

COMO DIRECTOR
Conocer su funcién y aprender como pueden llegar a influir los gestos y las expresiones

del cuerpo en la interpretacion de la musica

EL METODO PUEDE ENRIQUECER EL CURRICULO FORMATIVO DE



MAGISTERIO?................. ] FR—
SI Si, ¢ COMO? Adaptando estas experiencias de expresion a las clases de musica
Poner cualquier tipo de musica con la que los nifios se sientan a gusto y que intenten

expresarla con gestos, miradas.. .con todo el cuerpo. Con esto la podran entender mejor.



DOCUMENTO FINAL DE AUTOEVALUACION

He observado cierta evolucion respecto a la influencia del director en la mdsica y en su
interpretacion, no solo en mi actuacion sino en la de mis compafieros. Si me centro en
mi propia evolucion lo que més me ha ayudado ha sido el manejo del ritmo, aunque me
falta mucho por aprender en cuanto a expresion, uno de mis puntos débiles y creo que
uno de los méas importantes ya que pienso que la direccion no se basa solo en llevar bien
el ritmo, sino también en transmitir emociones gue yo no he logrado transmitir. Por eso,

personalmente, me hubiera gustado trabajar mas ese aspecto.



ML

Analisis gestual

OBSERVACION GLOBAL

En ambas grabaciones la rigidez del tronco y la pelvis es notable en mi, sin
embargo los gestos de direccion son mas fluidos, mas continuados, menos rigidos en la

segunda, los gestos constan de duracion, velocidad y ritmo.

En la primera actuacién el uso del peso no cambia durante toda la direccion, sin
embargo en la segunda doy mayor peso a mis movimientos en las dinamicas mas
fuertes, y menor a las més suaves. Esta toma de conciencia del peso me permite vencer

la fuerza de la gravedad y variar asi la calidad del dinamismo del movimiento

En la primera grabacion no presto atencion a las dinamicas, algo que modifico
en la segunda.
OBSERVACION DETALLADA
El uso del PESO:

En la primera actuacién el uso del peso no cambia durante toda la direccion, sin
embargo en la segunda doy mayor peso a mis movimientos en las dinamicas mas
fuertes, y menor a las mas suaves.

El uso del TIEMPO:
En la primera actuacion hay una gran discontinuidad en el gesto que hace que

los movimientos no resulten claros a los intérpretes, en la segunda si hay una

continuidad en los gestos, el tiempo es mantenido de forma sostenida, no hay



brusquedad en los movimientos, que ahora constan de duracion, velocidad y ritmo, que

dan lugar a mayor riqueza en la expresion.

El uso del ESPACIO:

La trayectoria que sigo en mi segunda direccion es mas bien triangular de la

siguiente manera:

(x) C

Realizada solo con un brazo, con el otro marco las dindmicas. En esta segunda
direccion ademas intento controlar el espacio que puedo abarcar con los brazos a dirigir,

para tener posibilidad siempre de hacer un matiz con mas apertura.

En la primera direccion, sin embargo, utilizo los dos brazos para marcar el ritmo,
pero también de forma triangular.
La dindmica no estd marcada, en esta primera direccién, por lo tanto siempre

hago un uso medio de la esfera corporal.
El uso del FLUJO de tension muscular:

En ambas direcciones mi cuerpo estd muy tensionado, no hay gran flexibilidad
en mis movimientos, pero digamos que son mas conducidos en la segunda, donde al
menos hay una continuidad.

Relaciones entre los cuatro factores de movilidad (peso, tiempo, espacio, flujo);

La combinacion de estos elementos determina una determinada accion o

movimiento. La aplicacion de todos estos principios al conjunto de todos los



movimientos procedentes de cualquiera que sea la parte del cuerpo le permite al

ejecutante realizar con precision un movimiento mediante un ahorro de energia.

GESTOS / ACCIONES relacionadas a la vivencia o a unas imagenes especificas:

En la primera direccion no recurria a ninguna imagen ni vivencia.

En mi segunda direccion la dinamica estaba en funcién de aquello que la musica
me habia sugerido en las sesiones del curso donde habiamos estado trabajando con el
movimiento corporal escuchando la grabacion.

En funcidn de si mis movimientos eran mas o menos bruscos durante estas
sesiones, de la conexion con el medio y con las formas espaciales, los recorridos, y las
lineas de tension espacial....a la hora de dirigir tenia en cuenta todo esto y a cada frase

le intentaba dar un matiz.

Relaciones entre partes del cuerpo:

La postura que adopto en la direccion consiste en poner el cuerpo erguido, sin
mas tension de la necesaria, la cabeza levantada mirando al grupo que va a dirigir, las
piernas ligeramente separadas para mantener un buen equilibrio, los brazos ligeramente
adelantados, los antebrazos paralelos al suelo y entre si, las manos siguiendo el
paralelismo de los brazos evitando que queden colgando.

Sin embargo es notable la pobre utilizacion de la cadera. La diferenciacion entre
cadera, piernas y la parte lumbar de la espalda es muy débil. También lo es la falta de
diferenciacion de cabeza / tronco / cadera. Mi cabeza esta casi siempre fija y no se

integra a los movimientos de la columna vertebral.

Movimientos / gestos centrifugos y centripetos:

Mi direccion es bastante lineal en ambos videos, Unicamente realizo un
movimiento circular al finalizar la interpretacion que consiste en Hacer un pequefio
gesto circular con los brazos hacia el interior también afiado un pequefio cierre de

brazos, manos y dedos



Cuestionario 1 (Video post-curso)

1.a Los gestos comunican el tempo de manera. ..
Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)
1.b Los gestos establecen y guardan un tempo adecuado...
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)
La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)
Comentarios
Los gestos de mi direccién marcan claramente un ritmo regular que ayuda a que
los instrumentistas no se aceleren o se retrasen en su interpretacion, lo mas importante

es que hay una continuidad de movimientos precisa.

2.a Los gestos comunican las dindmicas de manera...
Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)
2.b Los gestos reflejan con precision las dindmicas. ..
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)
La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)
Comentarios

Para que la interpretaciéon dinamica de la obra sea correcta el director ha de tener
en cuenta muchos aspectos como el espacio que puede abarcar con los brazos a dirigir,
para tener posibilidad siempre de hacer un matiz con mas apertura, las condiciones
acusticas de las salas...

En mi direccion trato de que los instrumentistas realicen una notable
diferenciacion de matices a través de los gestos que realizo, considero que estos no son

demasiado precisos, pero son comprendidos por la mayor parte de los ejecutantes.

3.a Los gestos comunican las articulaciones de manera...
Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)
3.b Los gestos reflejan con precision las articulaciones. ..

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)



Comentarios

En mi direccion no preste demasiada atencion a las articulaciones de la partitura.

4.a Los gestos comunican el fraseo de manera...
Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)
4.b Los gestos comunican con precision el fraseo...
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)
La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)
Comentarios
A través de la diferenciacion de dinamicas también es diferenciable el fraseo,

pero no son gestos suficientemente eficaces para una perfecta comunicacion de este.

5.a Los gestos de preparacion son...
Impecables (5) Eficaces (4) Adecuados (3) Minimos (2) Pobres (1)
5.b Cuando necesarios, los gestos de preparacion son adecuados y eficaces...
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)
La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)
Comentarios

Es siempre necesario que haya un tiempo de preparacion para que todos los
interpretes se concentren y adopten la postura adecuada, mientras interiorizo el ritmo de
la mdsica que voy a interpretar, ésta ya tiene esta sonando en mi interior para que la
entrada, vaya llena de contenido.

Por altimo comprobaré con una simple mirada que todo estd dispuesto e
inmediatamente pondré la postura inicial para dar la entrada.

En mi tiempo de preparacién tendria que permanecer quieta, en una postura
elegante, sobria, digna, cdmoda y relajada, pero en mi interpretacion estoy bastante

nerviosa.

6. Los gestos transmiten a los musicos un sentido de confianza en si mismos. ..
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)
La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)
Comentarios
El director siempre es un apoyo para que los muisicos no cometan errores

ritmicos o dindmicos en la actuacion.



7. Tengo el control de la actuacion...
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)
La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)
Comentarios

Para desarrollar con ciertas garantias de éxito las técnicas de direccion
necesitamos ser capaces de adquirir una buena relajacion, empleando en cada momento
la tension minima necesaria que requiera la interpretacion de la obra musical, porque si
no, no podremos hacernos cargo de todo el peso de la actuacion.

En mi direccidn estoy bastante nerviosa lo que me impide llevar a cabo todas las
ideas que tengo para desarrollar la obra.

8. Los gestos demuestran una fuerte relacion con los eventos musicales en la partitura...
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)
La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

9. Los gestos demuestran la eleccion de un amplio abanico expresivo en la
interpretacion de la partitura. ..
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)
La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)
Comentarios

La mdsica, siempre que se interpreta nace de nuevo, nunca se puede realizar una
interpretacion exactamente igual que otra, aunque sean los mismos musicos dirigidos
por el mismo director. Dirigir es re-crear, conducir y representar con el gesto, la musica

gue vamos a interpretar, cada director tiene sus métodos y ninguno es igual que otro.

10. Los gestos muestran una fuerte relacion del director con los musicos que actuan...
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)
La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)
Comentarios

Los musicos han de seguir siempre las indicaciones del director, siempre han de
mirarle lo mas posible, sobretodo en los cambios de frase, entradas...En mi direccion
intento ser lo bastante clara en mis gestos para que los intérpretes sean capaces de

captar mis intenciones.






Cuestionario 2

Video pre-curso

La actuacion del director es...

Destacada (5) Exitosa (4) Adecuada (3) Marginal (2) Infructuosa (1)
Comentarios:

En esta direccion me muestro muy insegura de mis movimientos, no son
demasiado coordinados, no hay flexibilidad en ellos, tengo mucha tensién en todo el
cuerpo en general y de cintura para abajo mi cuerpo es totalmente rigido.

No hay ninguna marca clara para las dinamicas, y la madsica no esta interiorizada

por mi mientras transcurre la direccion.

Video post-curso

La actuacion del director es...

Destacada (5) Exitosa (4) Adecuada (3) Marginal (2) Infructuosa (1)
Comentarios:

Aln en esta direccion estoy bastante nerviosa, pero hay un poco méas de
seguridad en mis gestos, mas coordinacion, aun falta flexibilidad en ellos, pero a pesar
de eso hay una continuidad de movimientos que en la pasada direccion no existia.

Las dindmicas en esta ocasion si las gesticulizo, no de manera precisa pero al
menos clara, y en mi tiempo de preparacibn me preparo para llevar la mdsica

internamente mientras estoy dirigiendo.



DOCUMENTO FINAL DE AUTOEVALUACION

Como consideracion final opino que este curso ha sido demasiado poco extenso
como para aprender todo lo que la metodologia Laban nos puede aportar.
A pesar de eso en la grabacion final se nota una notable mejora en la direccion

tanto de mis comparieros, como en la mia.

En cuanto a la manera de conducir en todos los casos esta mucho menos
tensionada, hay una continuidad en el movimiento, y es que a partir de unos temas
especificos, que trabajamos a lo largo de varias sesiones del curso exploramos y nos
familiarizamos con el movimiento, llegando a descubrir nuestra propia técnica y
elaborar nuestro propio lenguaje gestual para que el movimiento nunca esté desprovisto

de sentido, vacio.

Hay también notable diferencia en la atencion que le presta al director el grupo
de instrumentistas, ademas de que los gestos llevados a cabo en nuestra direccion se
entienden mejor en la Gltima grabacion. También hay que destacar que en la primera
grabacion yo no realizaba ningun gesto en cuanto a la expresion o la dindmica y en la
segunda si. Todo esto es debido a que en diferentes sesiones con el trabajo practico hemos
conseguido fomentar una actitud de auto independencia, en la que se desarrolla nuestra
propia iniciativa, la reflexion, la creatividad y la comunicacion, al mismo tiempo que el

domino de nuestro cuerpo.

En conclusion la clara diferencia entre ambas grabaciones es que en la primera no
conociamos nada a cerca de técnicas de direccién, ni de la metodologia Laban, y en la
grabacion post-curso han calado en nosotros las cuatro bases esenciales del sistema: peso,

tiempo, espacio y flujo.



Hoja estadistica

DATOS PERSONALES
EDAD: 20
GENERO: Femenino

FORMACION

FORMACION MUSICAL PREVIA / ACTUAL

Curso 6° Grado medio de viola en una academia de musica

EXPERIENCIAS PREVIAS EN LA DIRECCION DE CONJUNTO / CORO
Ninguna

EXPERIENCIAS PREVIAS RELACIONADAS A LA MOTRICIDAD /
MOVIMIENTO EXPRESIVO ETC.
Ninguna



Hoja de evaluacion del curso

MOTIVACIONES PARA PARTICIPAR ANTES DE LA ASISTENCIA:
Soy bastante timida y me cuesta realizar moverme en publico con naturalidad,
me pongo nerviosa y acumulo bastante tension. Queria realizar el curso para aprender a

relajarme a moverme con mayor libertad y mayor expresividad.

EXPERIENCIAS / IMPRESIONES SOBRE:

o SUESTRUCTURA / DURACION / ARTICULACION

Considero que la estructura con la que se han organizado las horas disponibles y
el espacio donde se ha realizado han sido los correctos, a pesar de haber tenido que
cambiar algunas horas por la falta de disponibilidad de algunos asistentes o del profesor.

En cuanto a la duracién considero que ha sido muy poco tiempo para el

desarrollo de esta metodologia.

o SUS CONTENIDOS / ACTIVIDADES MAS LLAMATIVAS (Y PORQUE)

La actividad de confiar nuestro cuerpo en dos compafieros, (nos movemos en
forma de péndulo a través de pequefios empujones), me parece muy interesante para que
aprendamos a relajarnos.

Invencion de coreografias para la interiorizacion de la musica y de los

movimientos que nos inspira a hacer.
o LA CUALIDAD DE LA ENSENANZA

Considero que la ensefianza de este método ha sido la correcta, ya que hemos
aprovechado el tiempo en clases practicas, con breves y precisas explicaciones tedricas,
hemos aprendido bastante teniendo en cuenta el poco tiempo que hemos tenido.

CONCEPTOS

o MAS FACILES PARA INCORPORAR EN LOS GESTOS



Espacio, tiempo

o Y MAS DIFICILES

Peso, flujo

BENEFICIOS DERIVADOS DEL ANALIS DE LABAN /BARTENIEFF:

o COMO MUSICO

Personalmente creo que Laban ayuda a usar la musica bajo forma de didlogo y que
uno cree sus propios ritmos, aprender a jugar con el soporte sonoro, entrando o saliendo del
esquema musical segun su deseo e inspiracion. Sirve ademas para despertar la musica
interior del movimiento, para educar el sentido musical y las posibilidades ritmicas del

cuerpo, aprendiendo a diferenciar muscularmente dinamismos

o COMO DIRECTOR
Combinacién de los cuatro elementos héasicos de las dindmicas: PESO-TIEMPO-
FLUJO- ESPACIO.

EL METODO PUEDE ENRIQUECER EL CURRICULO FORMATIVO DE
MAGISTERIO?.........c.c........ SI Si, .COMO?

Si, ya que los nifios aprenden mejor si su maestro se siente seguro de si mismo y
esto lo muestra claramente en su forma de actuar de moverse por el aula, de tener capacidad
para inventar juegos en los que intervenga de forma fundamental el cuerpo, de inventar

coreografias para bailes , funciones de teatro...

POSIBLES APLICACIONES DIDACTICAS

Danzas en la clase, coreografiar y dramatizar canciones y canones, diversos
calentamientos corporales, y el uso de distintas formas de gestos y locomocion mientras se
canta para expresar con el cuerpo todos los matices vocales, (fonética, diccion, frase,
dindmica, articulacion, etc.).

También es muy Util hacer un buen uso del espacio (tanto personal como general)
para realizar multiples cambios de formacién, (cambios de pareja, de pequefios grupos,
cantar solo, tutti, etc.), asi como la realizacion de distintos patrones y ostinatos de

movimiento, juegos de imitacion corporal. Etc.



RA

Analisis gestual

OBSERVACION GLOBAL

A rasgos generales podemos definir mi primera actuacion como rigida, descoordinada (a
nivel cuerpo y brazos) , limitada unicamente al movimiento de las manos.

Sélo estaba pendiente de la partitura y a penas miraba a los artistas a los que dirigia.
Mis movimientos eran completamente inconscientes.

En cuanto a la segunda mi gestualizacién era mas directa y marcada, les miraba
constantemente y mi cuerpo era el que dirigia, sabia que queria hacer en cada momento

de la partitura y eso me ayudo.

En comparacion entre ambas, puedo decir que la primera carecia de expresividad y
movimiento, mientras que en la segunda los movimientos eran no solo de los brazos

sino de todo mi cuerpo, haciendo hincapié en la gestualizacién de mi cara.

OBSERVACION DETALLADA

En mi primera actuacion creo que no se puede hablar de ninguno de estos términos
porque eran desconocidos para mi y por tanto no existen en mi primera direccion. No
habia ningun tipo de conciencia sobre mis movimientos, por lo tanto no puedo hablar de

ellos.

En cuanto a mi segunda actuacién, puedo decir que debido a la brevedad del curso, no
pude interiorizar bien todos los conceptos que Laban abarca, por lo que sefalaré
aquellos de los que si que me acordé a la hora de dirigir y que mas o menos he
interiorizado para mis posturas sesiones.

Respecto al uso del peso, creo que es algo que si que he plasmado en mi direccion, mis
brazos estaban rigidos cuando habia un fragmento de tension musical, al igual que mis
piernas y mi gesto; que se compensaba con movimientos de mas fluidez cuando habia

partes mas relajadas de la musica.



El tempo ha sido sostenido a lo largo de toda la obra, exceptuando en el ritardando que
no supe marcar de manera exacta el tempo al que queria realizar el ritardando,
probablemente porque en mi cabeza tampoco estaba claro.

El uso del espacio ha sido uno de los puntos que no he interiorizado bien a la hora de
dirigir, creo que tenia un “circulito” a mi alrededor bastante pequefo, por el que a penas
me movia. Esto ha afectado también a mis movimientos, la fuerza centrifuga y
centripeta que a penas se ha visto plasmada en mi direccion, al igual que el centro de
gravedad.

Lo que si ha estado bastante coordinado han sido los gestos de todo mi cuerpo.



Cuestionario 1 (Video post-curso)

1.a Los gestos comunican el tempo de manera...4

Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)

1.b Los gestos establecen y guardan un tempo adecuado...

Siempre (7) Muchas veces (6) Més que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Comentarios: Creo que en mi segunda vivencia, la mdsica estaba mucho mas clara que
en la primera ocasién, lo que me ha permitido transmitir mucho mas a nivel musical,
puesto que no estaba tan pendiente de la partitura y si de otros

ASPECLOS. .ot

2.a Los gestos comunican las dindmicas de manera...

Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)

2.b Los gestos reflejan con precision las dindmicas. ..

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Comentarios...La precision de las dindmicas no ha sido tan exacta como la del tempo
porque tampoco estaba muy claro en mi cabeza, aunque si han sido bastante

representativas con el lenguaje corporal...............ooooiiiiiii

3.a Los gestos comunican las articulaciones de manera...
Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)
3.b Los gestos reflejan con precision las dinamicas. ..

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)
La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

4.a Los gestos comunican el fraseo de manera...

Impecable (5) Eficaz (4) Adecuada (3) Minima (2) Pobre (1)
4.b Los gestos comunican con precision el fraseo...

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)
La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Comentarios...El fraseo es algo que he pasado por alto tanto en mi primera actuacion



como en la segunda, a penas habia diferencia entre el comienzo y el final de la frase.
Creo que tendriamos que haber empleado mas tiempo en saber como

MArCarlo. . ......uuen e,

5.a Los gestos de preparacion son...

Impecables (5) Eficaces (4) Adecuados (3) Minimos (2) Pobres (1)

5.b Cuando necesarios, los gestos de preparacion son adecuados y eficaces...

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas gque la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Comentarios: Los gestos de preparacion los considero elementos indispensables para la
direccion y que sin embargo creo que han faltado en nuestra formacién, en ningln
momento hemos aprendido cémo empezar a dirigir; si esos gestos los he hecho,

minimamente, ha sido por intuicion Propia.............ccoeeveeriireieaneannn.

6. Los gestos transmiten a los musicos un sentido de confianza en si mismos. ..

Siempre (7) Muchas veces (6) Més que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Comentarios: Creo que si se sabe gestualizar bien, es un elemento muy importante tanto

para el director como para los Instrumentistas............ccovveeeiiieinienneennnnn..

7. Tengo el control de la actuacion...

Siempre (7) Muchas veces (6) Méas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Comentarios: En mi segunda actuacién, los elementos que tenia claros, antes de
empezar a dirigir, los he tenido controlados en todo momento, y he sabido cuando
utilizarlos; sin embargo, creo que se me han quedado muchos elementos en el

CAMINO. ettt et aas

8. Los gestos demuestran una fuerte relacion con los eventos musicales en la partitura...
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Comentarios: Creo que los gestos que he utilizado estaban relacionados con los eventos
musicales de la partitura, sin embargo, no he utilizado todos los elementos gestuales que

podria haber usado................cocoiiiiiiiiiii



9. Los gestos demuestran la eleccion de un amplio abanico expresivo en la
interpretacion de la partitura. ..

Siempre (7) Muchas veces (6) Mas gque la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Comentarios: Si creo que hay un amplio abanico expresivo, pero que, no lo hemos

sabido utilizar debido al deSCONOCIMIENTO. ... vvvueeeee e,

10. Los gestos muestran una fuerte relacion del director con los musicos que acttan...
Siempre (7) Muchas veces (6) Mas que la mitad de las veces (5)

La mitad de las veces (4) A veces (3) Raramente (2) Nunca (1)

Comentarios: Creo que los gestos si estan bien empleados, son el mejor lenguaje entre
el director y los musicos, aunque a mi, personalmente, me queda mucho por aprender

SODIE €SE€ tEIMA. ...\ttt eanns



DOCUMENTO FINAL DE AUTOEVALUACION

A la hora de hacer un comentario global de todo el curso, el primer factor que me
planteo es la falta de tiempo y la ausencia de cémo abordar la direccion con un grupo de

nifios delante, sobre todo el aspecto del comienzo de la direccion.

La manera de conducir ha sido diferente de la primera grabacion a la segunda,
I6gicamente, porque algo hemos aprendido, sobre todo en cuanto a la gestualizacion y la
coordinacion de todo el cuerpo. Es verdad que nuestros compafieros han respondido en
su mayoria (a pesar de que faltaban miradas al director), en mi opinioén, no porque la
direccién haya sido correcta, sino porque ya nos conociamos, habiamos repetido la obra

muchisimas veces y las variaciones entre unos directores y otros han sido minimas.

Creo que le ha faltado tiempo a este curso y mas préctica, como llevar a cabo esa
direccién, si , hemos hecho muchos tipos de gestos, pero sélo hemos dirigido una vez;
creo que nos tendria que haber corregido de forma individual los gestos de cada uno, y

un aspecto muy importante, como dar la entrada.



Hoja estadistica

DATOS PERSONALES
EDAD: 19 afios............
GENERO: Femenino..............

FORMACION

FORMACION MUSICAL PREVIA / ACTUAL

Cantante del coro Universitario de Valladolid y del coro de San Benito

Estudiante de 22 de Ensefianzas Profesionales de guitarra y de 1% de Ensefianzas
Profesionales de canto.

Estudiante de Magisterio, Especial de Musica

EXPERIENCIAS PREVIAS EN LA DIRECCION DE CONJUNTO / CORO

Ninguna

EXPERIENCIAS PREVIAS RELACIONADAS A LA MOTRICIDAD [/
MOVIMIENTO EXPRESIVO ETC.
Curso de teatro.



Hoja de evaluacion del curso

MOTIVACIONES PARA PARTICIPAR ANTES DE LA ASISTENCIA
Me parecid un curso interesante. Creo que a nivel de profesorado es una formacion que

en la facultad a penas se aporta y es muy importante.

EXPERIENCIAS / IMPRESIONES SOBRE:

o SUESTRUCTURA /DURACION / ARTICULACION

Me ha parecido excesivamente corto

o SUS CONTENIDOS / ACTIVIDADES MAS LLAMATIVAS (Y PORQUE)

Lo que méas me ha llamado la atencidn son la cantidad de elementos que intervienen en
la direccion y la musica.

o LACUALIDAD DE LA ENSENANZA

Ha sido buena, aunque en ocasiones poco clara

BENEFICIOS DERIVADOS DEL ANALIS DE LABAN /BARTENIEFF:
o COMO MUSICO

Ha sido positivo conocer los elementos que actlan en esta técnica

o COMO DIRECTOR

Ha sido una ensefianza bastante incompleta.

EL METODO PUEDE ENRIQUECER EL CURRICULO FORMATIVO DE
MAGISTERIO?.........covvenen. SI Si, ;COMO?
Puede enriquecerlo porque no deja de ser formacion relacionada con la musica y que

puedes aplicar a tu clase de primaria.

POSIBLES APLICACIONES DIDACTICAS
Se puede trabajar facilmente los movimientos con los nifios para que aprendan todos los

conceptos de flujos y miradas.



SO

Analisis gestual

OBSERVACION GLOBAL

En mi primera actuacion, estaba muy nerviosa y perdida, lo que hizo que mi
tronco y pelvis estuvieran muy rigidos y solo me preocupase de marcar compases y de
vez en cuando de indicar algun matiz, pero para nada mis movimientos estaba acordes
con la direccion y con lo que yo quera expresar, los rasgos de mis estilo personal suelen
ser muy dinamicos, estoy continuamente haciendo gestos cuando hablo, me muevo, me
rio...pero al llegar y ponerme ante mis compafieros y dirigir, mi espontaneidad se vio

perjudicada y mis gestos eran muy limitados.

No paso esto en la direccion post-curso, ya que estaba mucho mas segura de lo
que queria transmitir y mas concienciada de los factores que tenia que utilizar a la hora
de hacerlo. Aln asi me quede corta y debia haber mejorado mas, pero el nerviosismo
del momento hace que no te concentres del todo, por o menos, la ultima vez me di

cuenta de todo lo que habia hecho mal y de cémo mejorarlo.



Cuestionario 1 (Video post-curso)

1.a Los gestos comunican el tempo de manera...
Eficaz
1.b Los gestos establecen y guardan un tempo adecuado...

Mas que la mitad de las veces

2.a Los gestos comunican las dinamicas de manera...
Eficaz
2.b Los gestos reflejan con precision las dinamicas. ..

Muchas veces

3.a Los gestos comunican las articulaciones de manera...
Minima
3.b Los gestos reflejan con precision las dinamicas...

Muchas veces

4.a Los gestos comunican el fraseo de manera...
Adecuada
4.b Los gestos comunican con precision el fraseo...

Mas que la mitad de las veces

5.a Los gestos de preparacion son...
Eficaces
5.b Cuando necesarios, los gestos de preparacion son adecuados y eficaces...

Muchas veces

6. Los gestos transmiten a los musicos un sentido de confianza en si mismos. ..

Siempre

7. Tengo el control de la actuacion...



Mas que la mitad de las veces

8. Los gestos demuestran una fuerte relacion con los eventos musicales en la partitura...

Muchas veces

9. Los gestos demuestran la eleccion de un amplio abanico expresivo en la
interpretacion de la partitura. ..

Muchas veces

10. Los gestos muestran una fuerte relacion del director con los musicos que acttan...

Mas que la mitad de las veces



Cuestionario 2

Video pre-curso
La actuacion del director es...

Infructuosa

Video post-curso
La actuacion del director es...

Adecuada



Hoja de evaluacion del curso

MOTIVACIONES PARA PARTICIPAR ANTES DE LA ASISTENCIA

Aprender a transmitir con mis gestos a mis futuros alumnos

EXPERIENCIAS / IMPRESIONES SOBRE:
o SUESTRUCTURA /DURACION/ ARTICULACION
Breve, estructura poco organizada.
o SUS CONTENIDOS / ACTIVIDADES MAS LLAMATIVAS (Y PORQUE)
Las actividades mas llamativas han sido las de movimiento, ya que
parece imposible que tengan relacion con el saber dirigir, pero después de hacer el

curso, la tiene.

CONCEPTOS

o MAS FACILES PARA INCORPORAR EN LOS GESTOS
Matices.

o Y MAS DIFICILES

Articulacion.

BENEFICIOS DERIVADOS DEL ANALIS DE LABAN /BARTENIEFF:
o COMO DIRECTOR
Utilizar todo nuestro cuerpo y nuestro espacio para expresarnos.

EL METODO PUEDE ENRIQUECER EL CURRICULO FORMATIVO DE
MAGISTERIO ?......ccoueveee. SI si, ;.cOMO?

Por supuesto, ya que es muy importante para un profesor saber dirigir un
pequefio grupo de alumnos instrumental o vocal, e incluso divertido ensefiar a los

propios alumnos a dirigir.

POSIBLES APLICACIONES DIDACTICAS
Podemos formar grupos vocales o instrumentales con nuestros alumnos,
0 motivarles para que aprendan ellos, ya que alguno de nuestros alumnos puede llegar a

ser un director en el futuro.



Cuestionario 2

Video pre-curso

La actuacion del director es...

Destacada (5) Exitosa (4) Adecuada (3) Marginal (2) Infructuosa (1)

Comentarios:

Digo que ha sido marginal porque no sabia de la existencia de todos los elementos que
aborda Laban, nunca habia dirigido a musicos y lo Unico que sabia es que habia que

marcar el tempo.

Video post-curso

La actuacion del director es...

Destacada (5) Exitosa (4) Adecuada (3) Marginal (2) Infructuosa (1)

Comentarios:

He aprendido todos los elementos que aborda Laban para dirigir a los muasicos, pero no
he aprendido a utilizar mas que la minima parte, creo que con mas tiempo, este curso

hubiese sido mas eficaz.
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