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Resumen
I

Este articulo presenta un estudio sobre la intencion del
musico y la recepcion de los coredgrafos, utilizando cuatro
piezas musicales compuestas por Pep Llopis para la danza.
Se entrevista al compositor sobre la intencién y estructura
de la musica y a los coredgrafos originales sobre su re-
cepcidny las intenciones de su coreografia. Dos coredgrafos
profesionales, sin conocimiento de las obras ni de sus inten-
ciones, son entrevistados sobre su recepcién de la musica, y
luego preparan y realizan una coreografia sobre cada frag-
mento. Independientemente, 32 alumnos de master (UPV)
participaron en un test de percepcion, escogiendo en una
paleta los colores que les evocaban los fragmentos musi-
cales. Los resultados muestran que la musica no condiciona
las figuraciones (lugares o personajes precisos) o la narra-
cion, pero influye claramente en los elementos de lenguaje
coreogréfico (calidad de movimiento, recorridos...) y en ele-
mentos escenograficos (colores, profundidad espacial, luz).
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Abstract
I

This article presents a study about the intention of music
and the reception of choreographers, utilizing four musical
pieces composed by Pep Llopis for the dance. The composer
is interviewed regarding the intention and structure of the
music, and the original choreographers are interviewed
about their reception and the intentions of their choreogra-
phy. Two professional choreographers, with no knowledge
of the works or their intentions, are interviewed about their
reception of the music; then, they prepare and carry out
choreography for each fragment. Independently, 32 mas-
ter's students (UPV) participate in a perception test, choos-
ing a palette of colors evoked by the musical fragments. Re-
sults show that the music does not condition the figurations
(precise places or characters) or the narration, but does
clearly influence the elements of choreographic language
(quality of movement, sequences) and scenic elements (col-
ors, spatial depth, light).

Keywords:
Dance, intention, reception, embodied music.
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1. Introduccion: musica y coreografia

Este articulo aborda la musica compuesta para la
danza, y en particular, la influencia que tiene la musica en
los elementos de la coreografia y su puesta en escena. En
el caso de la musica para la danza, el compositor suele
crear primero la musica con una intencién especifica, y uti-
lizando una duracién, una estructura y elementos de len-
guaje musical (tempo, acentos, intensidad...) sobre los
cuales el coredgrafo construye la danza. Este aspecto es
muy diferente a otros tipos de musica aplicada, como la
musica cinematografica, donde primero se crea el monta-
je audiovisual, y luego se compone una musica que debe
adaptarse a las duraciones e intenciones narrativas del
montaje. Por consiguiente, la musica coreografica puede
tener una influencia en la danza, que entre otras cosas de-
pendera de la intencion inicial del compositor y la recep-
cién que el coredgrafo hace de la musica, asi como de la
propia intencidn del coredgrafo al idear la danza.

Debemos pues considerar dos cuestiones a la
hora de estudiar la influencia de la musica en el discurso
coreografico y dramaturgico: la intencién del compositor,
y la intencién del coreégrafo. El compositor puede no te-
ner una intencién especifica ya que, como postulaba Isa-
dora Duncan, “toda obra que inspira puede bailarse, no es
necesaria una musica especifica para la danza” (Brozas,
2003, p. 159). Por consiguiente, el estudio de las intencio-
nes del compositor debe hacerse con musicas ideadas
para la danza, y encontramos un gran nimero de ejem-
plos histéricos de binomios de musicos y coredgrafos que
han construido sus propuestas escénicas sobre una base
de didlogo e interaccién, y en el que la musica ha sido
compuesta desde el inicio con una intencién dramaturgi-
ca propia del ballet: Chaikovski-Petipa, Bartok-Milloss,
Stravinski-Diaghilev-Nijinski (Pasi, 1980; Giménez, 2000) o
Boulez-Béjart, entre otros. En estos casos, la intencion del
compositor y del coredgrafo son compartidas, ya sea por-
que parten de un libretto comin o porque el coredgrafo
hace un encargo especifico al compositor. Un con-
tra-ejemplo ilustre viene dado por el binomio Cunning-
ham-Cage, donde la coreografia se idea sin tener en cuen-
ta la musica, creando voluntariamente una desconexion
entre la danza y la musica que suena en escena.

Balanchine, el padre del ballet abstracto, consi-
dera que la danza estd supeditada a la musica y debe ex-
presar lo que la musica sugiere (Giménez, 2000, p. 44).
Por consiguiente, podemos también estudiar la influen-
cia de la musica en la danza sin necesidad de una inten-
cion narrativa. El propio Balanchine ha experimentado
con la relacién musica-danza creando dos coreografias
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distintas a partir de la Mdsica de una escena cinematogrd-
fica de Schoenberg (Markessinis 1995, p. 10). Con esto,
Balanchine muestra que varias propuestas coreogréficas
pueden ajustarse a una misma musica, y que la musica no
determina complemente la danza. Esta es la cuestion
central de nuestro articulo, entender “lo que la musica
sugiere” al coredgrafo y los elementos de la danza que
estan “supeditados” a la musica, segun los términos de
Balanchine.

Entre las investigaciones que relacionan el mo-
vimiento de los bailarines con la musica destaca la que
han llevado a cabo Martinez & Epele (2012). En su estudio
seleccionaron cinco grabaciones histéricas de cinco in-
terpretaciones de ballet clasico diferentes, de una coreo-
grafia de Fokine La muerte del cisne, (1905) y pidieron aun
bailarin profesional la realizacion de cuatro improvisacio-
nes diferentes a partir de la misma obra musical. Trata-
ban de establecer cualitativamente diferencias o aspec-
tos comunes entre las diferentes interpretaciones. Los re-
sultados revelaron que el movimiento, aunque no de una
forma estricta, se relaciona siempre con las estructuras
métrica y formal de la musica y que movimiento y ges-
tualidad son coherentes con estas estructuras; ademas la
tensién musical encuentra una correspondencia en las
formas dinamicas del movimiento (Martinez & Epele,
2012, p. 80). La mayoria de estudios experimentales se
centran también en la relacién abstracta entre la musica
y el movimiento corporal (Frego, 1999; Asakura, 2008;
Toiviainen et al., 2010; Bermell, 2000, p. 331).

En nuestro estudio, queremos abarcar el con-
junto de las intenciones del compositor y el coredgrafo,
por tanto, necesitamos utilizar unas musicas que se ha-
yan creado para espectaculos especificos de danza, con
una dramaturgia y un argumento predeterminados. En
nuestro caso, utilizamos cuatro fragmentos musicales
compuestos por Pep Llopis para espectaculos de danza
de la companiia Ananda Dansa, estudiando asi un bino-
mio musico-coredgrafo real. Estudiamos las intenciones
del compositor y de los coredgrafos de Ananda Dansa a
través de entrevistas y del analisis de la musica y las co-
reografias de origen.

Para estudiar experimentalmente si la musica
determina la dramaturgia y la coreografia, realizamos un
estudio con la participacion de dos coredgrafos profesio-
nales que carecen de toda informacién sobre las musicas
utilizadas en el estudio, el libretto, las coreografias inicia-
lesy los creadores. Estos dos coredgrafos hacen varias es-
cuchas de cada fragmento y verbalizan lo que la musica
evoca en ellos: movimientos, espacios, imagenes menta-
les, lugares o personajes. Luego deben realizar una co-



Fabrizio Meschiniy Blas Payri
Intencidn y recepcion de la musica para coreografia

reografia sobre cada fragmento y describir los elementos
de lenguaje coreografico utilizados, para poder estudiar
las posibles convergencias en elementos abstractos o na-
rrativos de la danza.

2. Metodologia del experimento:
del compositor a los coreografos

2.1. El compositor Pep Llopis
(http://www.marmita.com/pepllopis/)

Desde sus comienzos como compositor para
danza, Pep Llopis ha vivido muy de cerca, en los ensayos, las
improvisaciones de los bailarines: “es el propio movimiento
corporal de estos bailarines el que ha provocado en mi la
composicion de las musicas”. Podriamos decir que se hace
intermediario de un proceso en el que el movimiento es
fuente de inspiracion para una musica que volvera al movi-
miento para potenciarlo y enriquecerlo. Este transvase con-
tinuo durante el proceso de creacion, que termina con la
composicién definitiva, hace que la musica se convierta en
una especie de escritura corporal, muy estrechamente liga-
da al movimiento: el compositor ha recogido su intencién y
la ha transformado en musica. Para mayor informacion,
consultar el trabajo de Meschini (2013).

Hemos realizado unas entrevistas al compositor
sobre las intenciones y las calidades sonoras empleadas
en los cuatro fragmentos musicales seleccionados. De la
produccién musical de Pep Llopis para especticulos de
danza, hemos seleccionado cua-

ciones y modos de construir el discurso coreografico. Es-
tos coredgrafos han trabajado conjuntamente con Pep
Llopis en multiples propuestas de la compafiia valencia-
na Ananda Dansa.

A partir del analisis de los videos de los especta-
culos alos que pertenecen los fragmentos, hemos inves-
tigado cémo han abordado la temética del vuelo y resuel-
to las coreografias, cudl ha sido el tratamiento del movi-
miento, las dindmicas empleadas y su relacion con el es-
pacio escénico. En relacion a la musica, hemos querido
conocer su opinidn sobre su poder evocador, potencia-
dor del movimiento y de la expresion.

2.3. Coredgrafos participantes en el experimento

Finalmente hemos llevado a cabo un experi-
mento con dos coredgrafos con una extensa trayectoria
profesional: Idoya Rossi, profesora de danza en el Conser-
vatorio Superior de Danza de Valencia y Paco Bodi profe-
sor en el Conservatorio Profesional de Danza de Alicante.
En todo momento, los dos coredgrafos sélo tienen acce-
so a la grabacién sonora de los fragmentos musicales, sin
ninguna informacién sobre las intenciones del composi-
tor o de las coreografias a las que han dado lugar. Los co-
redgrafos no tienen ningln contacto entre ellos.

Primero, cada coredgrafo hace una escucha
previa de cada fragmento, y explica lo que la musica ha
evocado en él (imdgenes, emociones, etc.) y qué tipo de
movimientos y desplazamientos visualizan (fig. 1). A am-
bos se les encarga concebir una coreografia improvisada.

tro fragmentos musicales con-
trastantes que desarrollan el
tema del vuelo, adaptados ex
profeso por el propio composi-
tor para obtener una duracién
de aproximadamente dos minu-
tos. A través de unas entrevistas
hemos averiguado cudles han
sido sus recursos expresivos y las
razones escénicas que han de-
terminado su composicion.

2.2. Coreografos de los es-
pectaculos de origen

Paralelamente hemos
entrevistado a los coredgrafos
de las coreografias originales de
los espectaculos (Toni Aparisi y
Roséngeles Valls, de la compadia
Ananda Dansa), sobre motiva-

Figura 1. Idoya Rossi, en la entrevista, explica Vuelo en solitario.
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Segundo, cada coredgrafo realiza una improvi-
sacion, de manera separada, a partir de cada fragmento,
pudiendo repetir si es necesario la coreografia. Estas im-
provisaciones son grabadas en una sola sesién y serviran
para el andlisis del experimento.

En los siguientes enlaces web pueden visionar-
se las grabaciones en video de las coreografias genera-
das por cada coredgrafo de cada fragmento musical, su-
perpuestas para apreciar convergencias y divergencias
en la realizacién (ver Meschini & Payri 2013 para una des-
cripcion detallada):

+ Vuelo en solitario:
http://politube.upv.es/play.php?vid=56144
+ Los monos alados:
http://politube.upv.es/play.php?vid=56212
+ Esencia de Alma:
http://politube.upv.es/play.php?vid=56169
» Vuela conmigo:
http://politube.upv.es/play.php?vid=56173

2.4. Recepcion del color: validacion
experimental externa

Con el fin de estudiar si las obras musicales pue-
den ser asociadas a colores, hemos realizado un experi-
mento de percepcidn incluyendo los cuatro fragmentos
de Pep Llopis utilizados. 32 estudiantes de master de la
UPV han asociado colores para cada fragmento musical
utilizando una paleta de 57 colores, indicando la seguri-
dad de su respuesta. El analisis estadistico muestra que
los participantes diferencian significativamente los colo-
res asociados a cada musica, tanto en colores especificos
(fig. 2) como en las medias de saturacion, claridad y tona-
lidad de los colores escogidos. (Ver Payri 2013 para mas
informacion).
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Vuelo en solitario Monos alados

Figura 2. Proporcion de los colores asociados por los participantes a cada musica
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Esencia de alma

3. Resultados

3.1. Vuelo en solitario*

3.1.1. Intencidn del compositor

Intencion Narrativa: Este fragmento pertene-
ce a la banda sonora del espectaculo Juan Salvador Ga-
viota, de Teatre dels Navegants (Valencia), una propuesta
escénica que, partiendo de la novela homénima de Ri-
chard Bach, conjuga teatro, danza y gestualidad para na-
rrar las peripecias del protagonista de la historia.

Llopis utilizé instrumentos de cuerda, porque el
rasgueo del arco le remitia mas al vuelo, al corte de las
alas sobre el aire. Los tratos ritmicos estdn hechos con
elementos repetitivos, repartidos técnicamente por las
diferentes partes de la cuerda. Su recurso estético fue
aglutinar el elemento repetitivo con el elemento melédi-
co. Aunque se tratase de una orquesta de cuerda, queria
conseguir el frenetismo del ritmo, para sugerir un vuelo
emotivo y salvaje de miles de aves volando, una “explo-
sion de vuelo”.

Caracter: Denso. Masa orquestal. Enérgico con
soporte ritmico constante para sugerir movimiento de
vuelo, creado por medio de células ritmicas compuestas
por complementacién entre las diferentes voces y cuer-
das. Melodia evocativa, en modo mayor, con cadencias
menores que le confieren un caracter cambiante entre la
euforia y la reflexion.

Para formar el sustrato ritmico, subdividié los tresi-
llos entre los violines primeros y los violines segundos, consi-
guiendo mas velocidad de ejecucion (divisi). Las violas pro-
porcionaban el sustrato armoénico y los chelos “cantaban”.

Para dar intencién de vuelo recurrié a modula-
cionesy cambios de tonalidad, generando un movimiento

de subida de escalones, y uti-

e liz6 la altura del sonido para
la elevacion y el descenso,
2 con matices de velocidad (ri-

tardando). Es un vuelo que
15 1 comienza fuerte y que va as-

cendiendo.
L Para conseguir sen-
saciéon de mayor velocidad,
8 I . | Llopis la reduce y quita un
B |_ | l poco de sustrato ritmico para

que, al volver a aparecer el
mismo sustrato, vuelva a cre-
cer la intensidad y la eleva-
cion. Alterminar el fragmento,
la velocidad va decelerando.

Vuela conmigo
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3.1.2. Recepcion e intencion
de la coreografia inicial: Toni Aparisi.

Para Aparisi la obra Juan Salvador Gaviota habla
de un vuelo que significa libertad y posibilidad de cam-
bio de estado, de un nivel fisico a uno mas espiritual. Es
“el ansia de volar, la superacion, el trascender para llegar
lejos”, a través del aprendizaje. Para las coreografias se ha
inspirado en el vuelo de las aves, no sélo para crear cierta
ilusion escénica, sino para captar sus calidades.

Elfragmento pertenece a una escena encuadra-
da en la primera parte del espectaculo. Es un momento
en el que el protagonista esta experimentando el vuelo
en solitario. La principal motivacién de Aparisi para com-
poner la coreografia fue “el atrevimiento y la frescura” de
alguien, de “espiritu joven”, que se enfrenta a lo descono-
cidoy a la experimentacién para conseguir superarse.

Tanto la instrumentacion (las cuerdas) como la
velocidad y el tempo utilizado ayudan, segun Aparisi, a
asociar la musica al aire y al cielo. Encuentra que la melo-
dia ofrece frases planeantes y
dindmicas que empujan al mo-
vimiento, a la vez que las subi-
das de intensidad potencian la
emocion para la interpreta-
cién. Reconoce en la musica
una tensién inicial y un empu-
je, una energia vigorosa que
pide que el movimiento sea
enérgico -no en exceso- y con
cualidad fluida. Para la danza,
rica en suspensiones y saltos,
se ha dejado conducir por la
melodia, siendo los brazos el principal motor del movi-
miento: Utilizacién amplia del espacio, desde el fondo
hacia adelante (lateralidades y diagonales), con mucho
desplazamiento y elevacién del cuerpo, con cambios rit-
micos, suspensiones, deslizamientos y cierta calidad flo-
tante; peso corporal ligero y formas abiertas.

3.1.3. Recepcion e intencion

de los coredgrafos del experimento

Paco Bodi

La musica le sugiere un viaje en altura, sintién-
dose empujado por la melodia y su ritmo. Va sobre un
tren, u otro medio de locomocién, por un camino siem-
pre hacia adelante con sensacidn de lejania, en una tra-
yectoria en recto y posicién corporal elevada y erguida.
Es un viaje tanto en un espacio fisico -con cambios rapi-
dos de imdgenesy paisajes a su alrededor- como en el re-
cuerdo, en el que ve pasar imagenes en velocidad. Visua-

liza movimientos corporales rapidos pero con cambios
de velocidad. Son movimientos ligados, continuos, flui-
dos y con mucha energia; peso normal y protagonismo
del movimiento de los brazos. Formas corporales abier-
tas y expansivas. Desplazamientos amplios en el espacio
con pasos sencillos (fig. 3).

Idoya Rossi

Visualiza un paseo en soledad en un entorno ur-
bano con mucha gente, que no la ve, circulando su alre-
dedor. Llueve con intensidad y se relaciona con la lluvia
que, aunque lamoje, la hace ligera. La melodiay sus cam-
bios de intensidad son el motor de su movimiento, conti-
nuo, enlazado y de energia fluida. Altura corporal eleva-
dayformas abiertas. Protagonismo en el movimiento de
los brazos y el tronco. Visualiza trayectorias en el espacio
rectilineas, como en carriles, yendo y viniendo en el mis-
mo sentido con pasos sencillos y recorridos amplios.
Considera esta musica “muy filmica”, apropiada para
acompanar acciones (fig. 3).

Figura 3. Apertura, ligereza, impulsos y alturas en las coreografias experimentales
de Vuelo en solitario.

3.1.4. Percepcion del color

En el experimento de percepcién del color, los
participantes han asociado colores muy vivos y claros a
esta pieza, siendo ademas la obra que mayor seguridad
en las respuestas ha generado (fig. 2). Los colores son
mas bien frescos (azul celeste, verde claro, amarillo) y no
hay casi grises u oscuros. Esta gama de colores corres-
ponde parcialmente a la gama de la escenografia origi-
nal. El compositor y los coredgrafos no mencionan parti-
cularmente ningun color, aunque si situaciones asocia-
das a colores (aves volando en una manana iluminada).

3.1.5 Comparativa de intenciones

y recepciones

Vuelo en solitario se caracteriza por su velocidad
(soporte ritmico continuo), su intensidad y energia en au-
mento, y por el uso de instrumentos de cuerda con modu-
laciones y cambios de tonalidad para evocar ascensiones.
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Esta intencién del compositor es recogida plena-
mente tanto en la coreografia original como en laescuchay
coreogrdfias improvisadas de los participantes al experi-
mento: todos visualizan y se mueven en espacios muy am-
plios y abiertos e integran en sus movimientos cambios de
velocidad. Los coredgrafos visualizan elementos diferentes
entre ellos (lluvia, tren, viaje) y respecto al compositor (aves
acuaticas en vuelo) pero tienen en comun la sensacion de
multitud, grandes distancias y movimiento continuo.

Todos comparten la utilizacion de la melodia
como conductora del movimiento. La amplitud percibida
(enlamelodiay timbre de lamusica), se traduce en sensa-
cién de lejania y ha tenido repercusion sobre diferentes
elementos: amplitud en el movimiento corporal -fluido y
continuo-y profundidad en la utilizacién del espacio; uso
de la mirada lejana; elevacién de los cuerpos con cam-
bios de niveles; peso tendencialmente ligero e impulsa-
do, con energia muy viva y fluida; motor fisico del movi-
miento en la parte alta del cuerpo (torso y brazos).

3.2. Los monos alados

3.2.1 Intencion del compositor

Intencién Narrativa: El fragmento pertenece al
espectaculo El mago de Oz, de Ananda Dansa, inspirado en el
relato de Franz Baum y estrenado en 1999 en el Teatre Esca-
lante de Valencia. Es un espectaculo salpicado de muchos
momentos musicalmente distintos, fantasticos y fuera de la
realidad: Los monos alados, es uno de los mas significativos.

Llopis considerd necesario crear una atmosfera
irreal con respecto al resto de los momentos sonoros. Los
personajes principales eran repentinamente despertados
por la aparicion, como en una pesadilla, de unos monos ala-
dos. Se trataba de una escena trepidante y oscura que de-
bia tener muchisima energia y necesitaba tension y tene-
brosidad. Era necesario crear un pulso —generado en este
caso por la percusién— que acelerara el corazén de forma
inesperada, que asustara y un mundo sonoro que se saliera
de lo normal. Dentro de un sustrato de base ritmica mante-
nida y repetida, crea impulsos, golpes de percusién muy
fuertes de ritmica aleatoria —creados con sintesis-y unas vo-
ces que completan el elemento de irrealidad.

Caracter: Tenso. Percusivo. Es un tema que in-
tenta reflejar un ambiente obscuro y con peligro. Obsesi-
vo ritmo de timbales, contrastando con la timbrica per-
cusiva de la sintesis.

La composicion marca un ritmo constante y
sostenido, que permite un movimiento aleatorio de los
bailarines. Es el vuelo mas pesado de todos los fragmen-
tos escogidos, ya que los monos mas que volar, saltan y
estan en tierra.
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3.2.2. Recepcion e intencion
de la coreografia inicial: Rosangeles
Valls, Rosa Ribes y Toni Aparisi

Uno de los principales objetivos del espectacu-
lo, como comenta Rosangeles en la entrevista, fue recu-
perar la pureza de la representacion teatral sin que se
perdiera el discurso coreogréfico.

Para abordar la creacion de la escena a la que
pertenece este fragmento musical, se empezd investi-
gando con las cuerdas y arneses que debian sujetar a las
dos bailarinas que interpretaban los dos personajes, ya
que se trataba de una cuestién técnica de suma impor-
tancia para la resolucién dramaturgica de la escena. Ha-
bia que escenificar una pelea entre estos seres terrorifi-
cos, que se elevaban en el aire, y los cuatro personajes
principales de la historia.

Se trataba de una escena nocturna en la que la
musica debia potenciar la agresividad, ya que en realidad
en escena esa agresividad solo se simulaba.

Tanto la iluminacién como la musica debian
ayudar al bailarin y alos personajes. Seguin comenta Apa-
risi, la musica de este fragmento ofrece ese ambiente de
oscuridad, misterio y peligro, de tensién en aumento, a
través de unos sonidos frios y de la percusion. La propia
melodia resulta muy cortada, “a golpes”. En cuanto a los
movimientos, no tratandose de pdjaros sino de unos se-
res en los que co-habitan dos animales, su vuelo era mas
primitivo, y los bailarines se limitaban a subir y bajar. La
coreografia debia acentuar lo terrenal. Hacian movimien-
tos bloqueados con poco desarrollo coreografico con
formas corporales que subian y bajaban. El espacio utili-
zado fue central y a fondo escena, con recorridos limita-
dos, variabilidad de alturas y evidente tension dindmica
entrelo mas bajoy lo mas alto: caidas, descuelgues, roda-
das, etc. Se congelan formas agresivas, con tensiones en
los brazos, espasmos, movimientos bruscos, entrecorta-
dos y dngulos en las articulaciones. Los cuerpos son pe-
sados y el motor del movimiento esta en las caderas y
zona lumbar. La velocidad es rapida y la energia tensa.

3.2.3. Recepcion e intencion

de los coredgrafos del experimento

Paco Bodi

La musica le sugiere peligro, tensién, alerta y
miedo, en un espacio oscuro y sin limites. Visualiza accio-
nes “animales” y movimientos tribales, con suspensién
de la accidn (paradas) en los coros. Las percusiones y su
ritmo irregular son el motor del movimiento corporal,
fragmentado, tenso, irregular y cercano al suelo (arras-
tres, rodadas, etc.), con elementos de elevacién (saltos y
giros). Cuerpo pesado y aumento de la tensién corporal y
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emocional con aceleracién del ritmo interno. Formas ce-
rradas y motor corporal en las caderas. Desplazamientos
limitados. Mirada cercana.

Idoya Rossi

Percibe en la musica una dualidad (dngel-de-
monio) y visualiza un lugar oscuro y penumbroso sin li-
mites, con momentos de luz (coros). Siente que las per-
cusiones generan una pulsién visceral (caderas y estéma-
go), ademds de tension, rabia, esfuerzo y una fortisima
atraccién hacia el suelo, que percibe como un gran iman
que no le permite volar y la aprisiona. Esto produce una
fuerte tension dinamica entre el suelo (arrastres y caidas)
y los niveles mas altos (elevaciones suspendidas). Verba-
liza acentos fuertes en el movimiento, con energia espas-
mddica, brusquedad, golpes y convulsiones. Cuerpo pe-
sado con formas cerradas.

3.2.4. Percepcion del color

En este caso, los participantes en el experimen-
to han dado unas respuestas muy convergentes donde
predominan los rojos (rojo vivo y rojos oscuros) y el ne-
gro, distinguiéndose como la obra con colores mas oscu-
ros y calidos (fig. 2). La escenografia esta precisamente
basada en estos colores (rojo vivo y fondo negro), y las
respuestas de los coredgrafos y del compositor insisten
en la oscuridad, la tenebrosidad.

3.2.5. Comparativa de intenciones

y recepciones

Este fragmento plantea un ambito onirico, fan-
tastico e irreal, protagonizado por la tenebrosidad, la
tension, la intensidad y la aceleracion. En la coreografia
original, debia apoyar el movimiento primitivo de unos
seres que aparecen en escena y ayudar a representar una
pelea. Una caracteristica que es comun en las intencio-
nes/recepciones es la oscuridad con tensién y peligro.

La fuerte presencia de la pulsacién ritmica, las
percusionesy el contraste de los coros (en los que el soni-
do se abre y alarga en suspension) son percibidos como
los motores del movimiento, y son comunes a todas las
coreografias.

Siendo una musica que pretende sugerir grave-
dady contacto con latierra, era de esperar que el uso cor-
poral variara con respecto a la anterior coreografia: se ge-
nera un notable aumento del peso corporal, cercania al
suelo y cuerpos con posturas mucho mas cerradas. La
energia es brusca, tensa, sacude y golpea: nace en las ca-
derasy lleva a posturas y movimientos tribales. Presencia
en todas las coreografias de impulsos fuertes y/o reten-
ciones (tension muscular). También hay convergencia en
las imagenes mentales y la sensorialidad que responden
a los estimulos sonoros.

3.3. Esencia de alma

3.3.1. Intencidon del compositor

Intencion Narrativa: El fragmento pertenece
al espectaculo Alma, de la compania Ananda Dansa. Trata
del viaje como experiencia hacia la madurez. En el especta-
culo aparecen varias piezas de musica improvisada, naci-
das de la improvisacién absoluta -técnica que Llopis ha
desarrollado con otros musicos- entre las cuales se en-
cuentra este fragmento.

Caracter: Calmo. Emotivo. Reflexivo. Se trata de
un tema inspirado en la ausencia de una persona queri-
da. Todos los sonidos fueron producidos por sintesis y
FM con excepcion del sonido del saxo soprano para con-
ferirle organicidad. Esta composicion, la mas etérea de
todas, representa “el vuelo definitivo”. Sin llegar a ser ato-
nal, por la melodia del saxo, no se trata de una pieza pen-
sada tonalmente, siendo mas bien una pieza modal.

En el fragmento se escucha un colchdén sonoro
muy sutil constituido por unos mini-cascabeles que co-
mienzan sonando muy sutilmente para luego crecer y
quedarse, todo el tiempo, presentes. La imagen que hay
detras es la de unos destellos de cristales, luces, peque-
Aas estrellas. Sobre este colchdn van apareciendo unos
motivos muy etéreos, una especie de crétalos, unos ar-
monicos, etc. La referencia es el aire como elevacion, en
una atmésfera flotante de suspensién. En cuanto a ritmo,
en el fragmento hay tempo interno, pero ninguna caden-
cia ritmica. Se trata de un ad libitum, un tempo libre sin
patrones.

3.3.2. Recepcion e intencion

de la coreografia inicial: Toni Aparisi

El fragmento pertenece a un momento central
del espectaculo AlImaen el que se habla del vuelo del espi-
ritu (fig. 4). Por esta razén se trabajé con unos paneles
que subian y bajaban que simbolizaban la presencia y la
ausencia, la aparicién y la desaparicién del alma. Fueron
determinantes para la composicion coreografica, porque
creaban espacios instantdneos.

Se trataba de recrear la descomposicion del
cuerpo para llegar a su esencia. La cualidad de movi-
miento y el peso corporal de los bailarines debia ser in-
gravida, su forma de andar muy ligera y fluida, con movi-
mientos muy suaves, sin excesiva velocidad y suspensio-
nes, evocando el transitar del alma. Los desplazamientos,
muy limitados, se realizaban con pasos sencillos. Senso-
rialmente, para Aparisi, la musica sugiere la aparicion de
pequenas luces, destellos, en un ambito etéreo, no pal-
pable: un espacio indefinido, en el que cobra mayor im-
portancia el espacio interno y mas inmediato al cuerpo
del bailarin. El conductor sonoro del movimiento son los
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Figura 4. Imdagenes del espectaculo de Ananda Dansa, Esencia de alma.

cascabeles y el saxo, con un tempo interno determinado
por la ausencia de ritmo. Peso corporal muy ligero, suspen-
dido, con desequilibrios y ondulaciones. El motor del movi-
miento se encuentra en el torso para potenciar laemocion.

3.3.3. Recepcioén e intencion

de los coredgrafos del experimento

Paco Bodi

Después de la escucha verbaliza una transforma-
cién, una “metamorfosis intima”, un despertar, un amane-
cer, con una fuerte carga emocional. Presencia de “com-
pafieros abstractos” a su alrededor. Visualiza elementos
luminosos alrededor (brillos, estelas de luz, destellos) en
un dmbito acuatico, con una sensacién de pazy tranquili-
dad. Los estimulos sonoros para el movimiento son los
cascabeles y los golpes de percusién que le producen una
fuerte emocién y hacen del torso el centro motor. Siente
que el trabajo corporal se desarrolla en el espacio interior
del bailarin y/o en un espacio muy cercano al cuerpo (es-
pacio periférico) en posicién erguida, con movimientos
muy pequefos, cambios de velocidad (rapidez y paradas)
y segmentacion corporal. Energia suave y delicada con ca-
lidad flotante. Desplazamientos de poco recorrido.

Idoya Rossi

Percibe un ambito onirico, acuético, gelatinoso,
que le produce una alteracién de la gravedad. Un dmbito
que le resulta inquietante que la induce a la emocién.
Siente la presencia de “fantasmas” por los que se siente
“dirigida”y con los que establece contacto. Visualiza cier-
ta oscuridad, con luces méviles, destellos, estrellas fuga-
ces, en un espacio sin limites. Siente que los estimulos so-
noros del movimiento son los cascabeles, los silbidos y el
saxo que le despiertan mucha sensorialidad. Verbaliza
energia suave y flotante que genera movimientos flui-
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dos, ligeros, sinuosos, conti-
nuos (ligados) con pequefos
impulsos. Poco desplazamien-
to por la mayor importancia
del espacio interno.

3.3.4. Percepcion del color

En los colores asocia-
dos por los participantes, pre-
domina el blanco puro, el ama-
rillo pélido y el amarillo brillan-
te, asi como los azules en me-
nor medida. Es la pieza con co-
lores menos saturados y menos
calidos (fig. 2) y también la que
menos seguridad en las res-
puestas ha generado. El blanco
y los amarillos son los colores
predominantes de manera muy
obvia en la escenografia original (fig. 4), y también los co-
lores evocados por los coredgrafos (luz, destellos).

3.3.5. Comparativa de intenciones

y recepciones

En Esencia de alma, el compositor se apoya en
elementos sonoros de sintesis con motivos muy etéreos
(micro-tonos y un colchén sonoro de mini-cascabeles)
creando una atmdsfera flotante y sin tempo.

Los coredgrafos perciben, como conductor so-
noro del movimiento, tanto la ausencia de ritmo como
este colchén sonoro, sin ignorar las intervenciones discre-
tas del saxo, Unico sonido organico. La musica genera po-
cos desplazamientos, en un espacio indefinido, con evolu-
ciones coreograficas localizadas, dando mayor importan-
cia tanto al trabajo interno del bailarin como a los concep-
tos de permanencia y transicién. Genera una “extrafia gra-
vedad”, con dapariciones y presencias y extrema sensoriali-
dad. El motor del movimiento (pecho y columna) hace
que haya tendencia a la ligereza y evoluciones en los nive-
les mas altos. Cualidad fluida y ondulante del movimiento
quessigue las grandes lineas melddicas y un estado interno
tranquilo, emotivo e intimo que lleva a los intérpretes a ce-
rrar los ojos y a perder la orientacién en el espacio, produ-
ciendo recorridos erraticos y de corto alcance.

3.4. Vuela conmigo

3.4.1. Intencidon del compositor

Intencion Narrativa: Este fragmento pertene-
ce al espectaculo Peter Pan, de Ananda Dansa, inspirado
en el cuento de James Barrie. En esta obra, la musica se
convierte en hilo narrativo de la historia y sus personajes.
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La mayor parte esta realizada con recursos orquestales y
muchos otros sonidos compuestos con materiales sam-
pleados. El fragmento representa un vuelo eufénico y es-
peranzador, un “jvamos a Nunca Jamas!”, al paraiso. Se
utiliza en el espectaculo en dos ocasiones: en el primer
encuentro entre Peter y Wendy y en la escena final.

Caracter: Euférico. Pleno. Orquesta y coro.
Tema que pretende reflejar el haber alcanzado satisfac-
toriamente una meta. Orquesta sinfénica y coro. Melodia
estimulante con una base ritmica. Modo mayor.

En la composicion Llopis emula una orquesta
sinfénica y un coro. Propone densidad sonora'y una musi-
ca grandilocuente, amplia, poderosa, y sobre todo, muy
narrativa. En la melodia hay un sustrato repetitivo ince-
sante. La cuerda esta siempre presente ritmicamente,
con semi-corcheas durante toda la pieza. Para dar sensa-
cién de subida utiliza continuos cambios de tonalidad, y
la intencién de vuelo se expresa de la combinacién del
sustrato ritmico con la melodia, que es la que conduce.
Los cambios de tono acentuan la sensacién de elevacion.

3.4.2. Recepcion e intencion

de la coreografia inicial: Toni Aparisi

Este fragmento musical representa el vuelo
pero también la armonia, la ilusién, la emocidn, el juego,
la ensonacion, la alegria y la infancia. La melodia ayuda a
ascender, a subir, a perderse y evoca nubes, cielo, natura-
leza y colores. Para evocar la ingravidez se resolvi6 escé-
nicamente con arneses, de los que colgaban los dos bai-
larines, que permitian su elevacién.

El conductor sonoro del movimiento es la melodia
através de la cuerda y la majestuosidad que propone. Se uti-
lizan movimientos de natacién para subir y para bajar, con
posturas cerradas, para evocar en el espectador el peso cor-
poral y favorecer el movimiento de bajada, y figuras abiertas,
para flotar o planear. El movimiento es lento y flotante pero
con densidad y los cuerpos se mantienen muy elevados.

En la escena final, la de la despedida de los dos
personajes, la coreografia narra un resumen de lo que les
ha ocurrido, a través de un didlogo coreogréfico entre los
dos: con cogidas, en las que se eleva a la bailarina, movi-
mientos amplios, fluidos, largos y con muchas suspensio-
nes. Cuerpos ligeros y muy sostenidos, con pocos acen-
tos a nivel energético en los movimientos, que son muy
lentosy bien dibujados, pasando de una forma a otra (ge-
neralmente formas muy abiertas) sin brusquedad. El mo-
tor del movimiento se encuentra en el torso y los brazos,
con velocidad algo retenida y decelerada. Los desplaza-
mientos tienen trayectorias circulares concéntricas, li-
neales y diagonales. Los dos intérpretes utilizan baile y
gestualidad respondiendo a la narratividad de la musica.

3.4.3. Recepcion e intencion
de los coredgrafos del experimento

Paco Bodi

Siente que la musica le produce velocidad, una
explosidn de alegria, ilusidon y apertura corporal y emo-
cional. La interpreta como una “conclusion”, el resultado
final de una historia, la resolucion “feliz” de una aventura.
Se imagina en plena naturaleza (flores, colores, monta-
fas, rios, pajaritos, etc.) en un vuelo libre por el cielo, con
mucha luminosidad alrededor. La melodia y sus cambios
de intensidad son los estimulos sonoros que le condu-
cen. Verbaliza muchas posibilidades dinamicas de movi-
miento (correr, saltar, ir al suelo, girar, etc.) y de utiliza-
cién del espacio (amplitud de recorridos) con altura cor-
poral variable. Peso ligero, energia explosiva y flotante y
formas abiertas. La expresion depende tanto del movi-
miento como de acciones teatrales.

Idoya Rossi

Verbaliza que la musica es “una apoteosis que
sobrecoge”, produciéndole alegria y sorpresa. Visualiza
un vuelo con mucha velocidad “a vista de pajaro”, que le
permite una panoramica del paisaje. Estd aprendiendo a
volary siente expansiény ganas de libertad. La melodia'y
las intensidades de la musica la conducen. Estas sugieren
alturas corporales elevadas, apertura en las formas y
magnitud en el movimiento y en los desplazamientos
con una energia intensa y explosiva. Peso ligero y movi-
mientos fluidos, con utilizacidon de diferentes dinamicas
(pasos, giros, rodadas, etc.).

3.4.4. Percepcion del color

Esta pieza ha generado unas respuestas claras y
congran seguridad, con una paleta de colores vivos y bri-
llantes (amarillo, azules claros, verde, fucsia, rojo). Estos
colores responden a la percepcién de naturaleza, cielo y
nubes que indican los coredgrafos mas que a los colores
de la coreografia original que por razones narrativas de-
bia presentar otra gama.

3.4.5. Comparativa de intenciones

y recepciones

Se trata de un fragmento que representa un
vuelo “eufénico y esperanzador”, emblema de la libertad,
y que evoca un estado emocional de alegria y felicidad.
Es musicalmente muy intenso, “grandilocuente”, con
una energia “amplia y poderosa” en crescendo 'y el modo
mayor invita a la expansién emotiva generando estados
animicos comunes a las resoluciones coreogréficas.

La melodia y las alturas de sonido llevan los
cuerpos haciala ligereza, posturas abiertas, movimientos
fluidos y continuados incluyendo ralentizaciones. El mo-
tor fisico se sitda en la parte alta del torso, con mucha
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participacion de los brazos. Se visualizan espacios muy
amplios, tendencialmente centrales, con recorridos erra-
ticos y momentos de falta de desplazamiento. Destaca la
posicion frontal de los bailarines con respecto al publico.
La narratividad del fragmento se registra en todas las co-
reografias, ricas de momentos gestuales y acciones.

4. Conclusiones

En los cuatro fragmentos musicales utilizados
en nuestra investigacion, la metodologia utilizada por
Pep Llopis ha originado estructuras muy concretas (mu-
sicales y coreograficas) que han logrado generar, en las
coreografias experimentales, respuestas mas que simila-
res a las originales. La retro-alimentacién, clave del pro-
ceso creativo de Pep Llopis y Ananda Dansa, ha resultado
ser eficaz y productiva también en estas coreografias. La
composicién musical para danza de Pep Llopis, propone
estimulos sonoros que sirven para despertar en el baila-
rin su imaginacién y sensorialidad (narratividad del dis-
curso musical), ofrecerle un soporte y/o sustrato ritmico
que sustenta su movimiento hasta el final (motor), y una
linea melddica (incluso atonal) que modula su energia
(cualidades para el movimiento). El hecho que los dos co-
redgrafos tengan en comun tanto una formacién de ba-
llet cldsico como una formacién y experiencia en danza
contemporanea puede explicar parte de los movimien-
tos realizados, y para tener una distincion mas detallada
de los elementos coreograficos imputables a la musica, a
laformacién y a la idiosincrasia del bailarin, seria necesa-
rio repetir el experimento con coredgrafos de diferentes
formaciones y escuelas.

Las verbalizaciones realizadas durante la escu-
cha de los fragmentos, por parte de los dos coredgrafos,
encuentran mucha convergencia con la intencionalidad
del compositor, sobre todo en cuanto a percepcion del
espacioimaginario, de las cualidades del peso, dinamicas
del movimiento, y sensoriales. Cuando el compositor ha
querido transmitir expresamente elementos de luz (os-
curidad en Monos alados) o de espacialidad, estos han
sido también percibidos por los coreégrafos. La percep-
cion abstracta de colores asociados a la musica ha gene-
rado respuestas convergentes y precisas, indicando que
las diferentes musicas sugieren gamas de colores a dife-
rentes sujetos. Las escenografias originales han utilizado
aveces de manera muy precisa las gamas de color sugeri-
das a los sujetos del experimento, pero sin ser algo siste-
matico. La vinculacién de la musica a colores abstractos
requiere una serie de estudios especificos, pero pode-
mos sugerir que la musica sugiere unos colores que no
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pueden ser completamente ignorados en la escenogra-
fia a menos de querer crear una incongruencia.

Retomando el concepto de Balanchine sobre lo
que la musica sugiere en la danza, podemos concluir que la
influencia de la musica es compartida en cuanto a gestos,
movimientos y espacialidad sobre todo, es decir los elemen-
tos abstractos del lenguaje coreogréfico, pudiendo aplicar
estos elementos a imagenes y narrativas divergentes.

Referencias

Asakura, Keiko. (2008). The Role of the Body Movementin
Listening to a Musical Composition. En: 10th Inter-
national Conference on Music Perception and Cogni-
tion (ICMPC 10), Sapporo, Japan, pp. 675-678.

Bermell, Ma Angeles. (2000). Evaluacién de un programa
deintervencién basado en la musica - movimiento
como optimizador del aprendizaje en la educacién
primaria. (Tesis doctoral: Universidad de Valencia).

Brozas, M2 Paz. (2003). La expresidon corporal en el Teatro
Europeo del Siglo XX. Ciudad Real: Naque.

Frego, R.J. David. (1999). Effects of aural and visual condi-
tions on response to perceived artistic tension in
music and dance. Journal of Research in Music Edu-
cation, 47,1, 31-43.

Giménez, Carmen. (2000). Apuntes para una semiologia
de la danza. Valencia: Ayudas a la formacion e in-
vestigacion de la Generalitat Valenciana.

Markessinis, Artemis. (1995). Historia de la danza desde
sus origenes. Madrid: Librerias Deportivas Esteban
Sanz Martier.

Martinez, Isabel & Epele, Juliette. (2012) ;Cémo se cons-
truye la experiencia intermodal del movimiento y
la musica en la danza? Relaciones de coherencia en
la performance de frases de musica y de movi-
miento. Cuadernos de mdusica, artes visuales y artes
escénicas, 7, 2, 65-82.

Meschini, Fabrizio. (2013). La influencia de la musica en los
elementos coreogrdficos: un estudio experimental.
(Trabajo fin de Master: Universitat Politecnica de
Valéncia).

Meschini, Fabrizio & Payri, Blas. (2013). MUsica, energia y
desplazamiento: un experimento de musica y co-
reografia. En: Encuentro “Lo sonoro en el audiovi-
sual: estado de la cuestion”, 10 Festival de cine de Ali-
cante. Alicante, Espafa. En linea: https://polifor-



Fabrizio Meschiniy Blas Payri
Intencidn y recepcion de la musica para coreografia

mat.upv.es/access/content/group/DOC_31469_
2012/experimentos/musicaYDanza/index.html

Pasi, Mario. (1980). El Ballet: enciclopedia del Arte Coreo-
grdfico. Madrid: Aguilar.

Payri, Blas. (2013). Las Asociaciones entre Musica y Color:
Un Estudio Perceptivo Preliminar. En: Encuentro
“Lo sonoro en el audiovisual: estado de la cuestion”,

10 Festival de cine de Alicante. Alicante, Espafa. En
linea: https://poliformat.upv.es/access/content/
group/DOC_31469_2012/experimentos/musicaY-
Color/index.html

Toiviainen, Petri; Luck, Geoff & Thompson, MarcR. (2010).
Embodied meter: Hierarchical eigenmodes in mu-
sic-induced movement. Music Perception: An Inter-
disciplinary Journal, 28(1), 59-70.

situlrte 39



