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Resumen

En los ultimos afios, se han hecho avances significativos en relacion con la comprension de
los procesos cognitivos y el cuerpo, en especial desde la antropologia cognitiva, las neurociencias y
mas recientemente desde la Ciencia Cognitiva.

La Ciencia Cogpnitiva, en su enfoque encarnado plantea una articulacién estrecha del cuerpo,
las experiencias, la cultura y las emociones con la cognicién; elementos de interés y desarrollo en la
presente investigacion que busca aproximarse al proceso de ensefianza y aprendizaje en el campo de
la danza.

Este estudio tuvo un abordaje cualitativo, con enfoque exploratorio a través del estudio de
casos; y se complement6 con datos cuantitativos obtenidos del equipo de captura de movimiento
(Motion Capture, MoCap) que aportdé un componente de objetividad en la metodologia.

Se planteé como objetivo general determinar en cuatro bailarinas (dos bailarinas de ballet y
dos de flamenco), las heuristicas representacionales corporales-cognitivas dentro del proceso de
aprendizaje de un nuevo repertorio de danza contemporanea.

Para lograrlo, se formul6é una metodologia compuesta por cinco momentos especificos para
el proceso de aprendizaje, que incluyeron elementos claves de una clase de danza (observacion,
verbalizacion, retroalimentacion y ejecucion), para finalizar el proceso con la ejecucion de la
bailarina sin el acompafiamiento de la coredgrafa, evidenciando lo que aprendio del nuevo repertorio;
después de cada momento la bailarina evalué su propio desempefio. Complemento a ello se utiliz6
el equipo MoCap, que permitié capturar las mediciones de manera computarizada y posteriormente
comparar los datos sobre el desempefio de cada bailarina en los diferentes momentos (comparacion
con su propio desempefio) y comparar los datos con los datos del “patrén” establecido por la
coredgrafa (comparacion con el desempefio de la coredgrafa). Ademas, se obtuvo la opinion de dos
expertos en la ensefianza de la danza y el video de lo ocurrido durante todo el proceso de cada
bailarina que aport6 informacion relevante para la interpretacion y analisis de los datos.

La investigacién involucré profesionales de la danza, de ingenieria, ciencia cognitiva,
docentes de la ensefianza de la danza lo que permitié la comprensién del fendmeno de interés desde
diversos puntos de vista y a la vez aportd mayor robustez en la metodologia y el andlisis de los

resultados.

vii



El estudio presente plantea la idea de representaciones corporales-cognitivas como base de la
cognicion humana, lo cual supone la configuracion epistémica de un ser humano anclado en su
CUerpo, sus contextos y experiencias.

Se puede indicar que la presente investigacion aporta elementos incipientes pero
importantes, ya que aborda la necesidad de repensar la cognicion desde las coordenadas de una
nueva revolucion de la cognicion humana. Ademas, ofrece la posibilidad de hacer aproximaciones
a la cotidianidad humana desde espacios antes marginales para la Ciencia Cognitiva, tales como el

arte, la danza, la musica, el deporte y el movimiento humano.
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Introduccion

Desde el punto de vista cognitivo-evolutivo, los hominidos antecesores a la especie homo
sapiens sapiens desarrollaron diversas maneras de explorar lo desconocido, crear rutas alternas para
tomar decisiones, mejorar sus habilidades para solucionar problemas y con ello adaptarse al
contexto, permitiendo su sobrevivencia. Unas veces utilizando pinturas rupestres, otras creando
herramientas méas adaptativas a veces efectuando rituales y, por mas que parezca impréctico para la
sobrevivencia, la musica y la danza también fueron parte de los recursos complejos utilizados para
crear procesos de adaptacion y sobrevivencia (Byrne, 1995; Donald, 1993; Kaas, 2013; Le Breton
2009).

Lo anterior ha llevado al planteamiento de la siguiente interrogante; ¢podran existir
conexiones entre el desarrollo de los procesos cognitivos, el lenguaje y las emociones con aspectos
que tradicionalmente les denominamos culturales? Algunos investigadores ven una alta relacion
entre los procesos de socializacidn que en nuestra especie y en antecesoras son muy poderosos (Hrdy,
2009), con algunos elementos como las formas de crianza cooperativa, la atencion compartida y los
recursos empaticos.

La crianza cooperativa seria una pieza importante para el desarrollo de los
procesos cognitivos que dependen de la vida social y para la incorporacion de la
danza en el repertorio del comportamiento de animales con fuertes procesos
empaticos, con habilidades de imitacion y aprendizaje altamente desarrolladas.

(Olmstead y Kuhlmeier, 2015, p. 14)

Para Hrdy (2009) existié una especie de simios en algin momento del pleistoceno (1,8
millones de afios a 10.000 afios) que antecedié la existencia de los cerebros homo sapiens sapiens
que ya ponian en practica la crianza cooperativa. Esto implicaba la basqueda de socios para la crianza
de los hijos e hijas y el desarrollo de vinculos complejos. Las habilidades para la ayuda, cooperacion,
sincronizacién, atencidn colectiva y asociacion selectiva fueron base, segun Hrdy (2009, 2010), para
la aparicion de la danza como una actividad, no sélo orientada culturalmente sino sostenida
bioldgicamente.

Lo anterior para algunos investigadores supondria la aparicion de una habilidad de
aprendizaje distinta a otras orientadas, sobre todo, por la imitacién, la atencion conjuntay la empatia
social; esto es, la capacidad de aprendizaje conjunta que posiblemente implicé en la danza, no

solamente la aprehension de ritmos y repertorios sino de una especie de lenguaje corporal



intencional. La relacion de la danza, los procesos de aprendizaje conjuntos y el desarrollo de
operaciones cognitivas no es para nada superficial y resulta de especial interés para la ciencia
cognitiva (CC) que en estos momentos de su desarrollo buscan explorar actividades cognitivas en su
conjunto natural coarticulado de operaciones, que conforman la cotidianidad humana y que es el
escenario real de nuestra cognicion.

Para Meltzoff y Prinz (2002), los procesos de imitacion compleja dieron lugar a operaciones
de aprendizaje diferentes a las de otros animales (Bukart, 2009) tales como los necesarios para la
danza, situacién que inicia con las habilidades pre-alambradas de los nifios para notar los
movimientos corporales de los demas; especialmente los movimientos de los rasgos faciales, lo que
les va dando poco a poco un aumento en la conciencia corporal (Dautenhahn y Nehaniv, 2009) y
continda con el desarrollo de habilidades como la teoria de la mente y los procesos motores de
imitacion, organizados en representaciones articuladas socialmente (Burkart, 2009; Cavalli-Sforza
y Piazza, 2004).

A pesar de que la danza y el aprendizaje resultan ser parte del entramado sistema de
elementos bioldgicos-culturales que se vinculan con los procesos cognitivos, como antes
mencionamos, no es sino hasta finales del siglo pasado que la psicologia cognitiva (De Vega, 2005;
Megias, 2009; Segovia, 2012), la antropologia (Auckland, 1999; Le Breton, 2009; Silenzi, 2012) o
las neurociencias empiezan a interesarse en la danza y, mucho mas recientemente, la CC (Brown y
Parsons, 2008; Calvo, Glaser, Grezes, Passingham, y Haggard, 2005) vierten algunas de sus miradas
en un fendmeno que integra aspectos complejos de caracter cognitivo, movimiento, arte, conciencia
y cuerpo, interés, sobre todo, para el tipo de CC llamada analégica o encarnada (Pozo 2001).

En los dltimos afios, se han hecho avances significativos en nuestra comprension de la
relacion del cuerpo con los procesos cognitivos, en especial desde la antropologia cognitiva, un
sector de la neurociencia y la CC. Estos hallazgos y desarrollos tedricos ofrecen la promesa de
desarrollar nuevos conocimientos sobre la estética y la practica del baile, tal como también lo hace
la teoria enactiva (Colombetti, 2010; Gapenne, 2010; Dominici et al., 2011), la cual plantea que el
conocimiento se construye por medio de las experiencias de manera corporizada y sincronica con el
entorno. La teoria enactiva o enaccion retoma al cuerpo como protagonista en los procesos
cognitivos, por lo que se enfrenta al problema cuerpo versus mente y plantea el cuerpo como una

extension de la mente (Varela, Thompson y Rosch, 1992).
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En la actualidad algunos bailarines (as) y coredgrafos (as) han mostrado su interes en la CC
y vienen colaborando con cientificos cognitivos con el fin de explorar vias conjuntas de cooperacion
(Blasing, Puttke y Schack ,2010; Sevadlis y Keller 2011; Oikonomou, 2012); esto resulta una
asociacion que promete importantes desarrollos y ganancias para ambos sectores marcados por la
diferencia de sustratos (uno refiriendose a la actividad artistica y el otro a la cientifica).

La danza como espacio de estudio puede ser vista como una practica individual, colectiva
0 social; también como una expresion artistica 0 como una disciplina, pero en todas ellas, sin duda,
existe un enriquecido espacio para explorar la relacion del cuerpo, el movimiento y los procesos
cognitivos.

El objetivo en esta tesis es aproximarse de manera exploratoria a las relaciones existentes
entre las representaciones corporales- cognitivas implicadas en el aprendizaje de un repertorio o

frase de danza.

Justificacion

Este estudio aborda un tema no tradicional para la CC, estableciendo un enlace entre los
procesos cognitivos estudiados de manera formal desde la ciencia, con aspectos artisticos y de
aprendizaje planteados desde la danza. Lo anterior, tomando en cuenta los recursos
representacionales de tipo corporal y cognitivo para el aprendizaje de un nuevo repertorio de danza.

En Costa Rica no se encontrd ningun estudio en esta linea, por lo que la investigacion resulta
novedosa y abre caminos para relaciones de naturaleza semejante. Por otro lado, el aporte de algunos
principios de la teoria enactiva y modelos analégicos de la CC podrian dar una aproximacion al tema,
maés cercana al universo seméantico de la danza.

Otro aspecto innovador a nivel metodologico es que hace incursion en el estudio comparado
de dos estilos de danza frente a un tercero; el ballet y el flamenco, frente a la danza contemporanea,
agregando complejidad y siendo de interés para diferentes areas de la danza.

Las tres disciplinas antes mencionadas tienen importancia en el ambiente dancistico
nacional, por lo que la investigacién podria beneficiar a un sector robusto de este arte en Costa Rica.
En los Gltimos afos, se ha dado la apertura de diferentes instancias formativas en danza, con un
importante desarrollo en el ballet, flamenco y danza contemporanea por lo que se cree que algunos
de los resultados de la investigacion pueden traducirse en recursos para las metodologias vinculadas

con la ensefianza de dichas disciplinas.



Para las CC del pais, esta propuesta ofrece problematizaciones y aportes tedricos en las
relaciones de representaciones corporales-cognitivas, puesto que abre posibilidades para repensar la
cognicion desde el cuerpo, asociado especificamente a los procesos del aprendizaje humano.
Situacion que también resulta de interés cientifico para las ingenierias interesadas en el movimiento
humano.

Esta investigacion utilizé dentro de la metodologia un equipo de captura y rastreo de
movimiento Ilamado Motion Capture (MoCap), del Centro de Investigaciones en Ciencias del
Movimiento Humano de la Universidad de Costa Rica; por tanto, agrega un recurso innovador para
la recoleccion de informacion en investigaciones de la CC en el pais. Con el uso de dicho equipo se
agrega confiabilidad a la informacidn obtenida y facilita su sistematizacion.

A nivel tedrico-conceptual, esta propuesta hace una aproximacion hacia un concepto de
representacion cognitivo que se coarticula con lo corporal; es decir, una representacion corporal-
cognitiva. Este constructo resulta necesario para comprender las heuristicas del reconocimiento y el
aprendizaje de nuevos repertorios. Todo esto genera un aporte tedérico al modelo de las
representaciones mentales tradicionales, de igual forma se podria decir que agrega recursos

conceptuales a la propuesta enactiva.

Pregunta de investigacion:

El desarrollo del presente estudio esta en el marco de la CC analdgicas o encarnadas el cual
toma en cuenta la materialidad y corporalidad de los sujetos epistemolégicos, esto desde una
disciplina que por mucho tiempo se ha considerado mas del area del arte: la danza.

El aprendizaje efectivo de nuevos pasos, posiciones, frases y repertorios en danza requieren,
sin duda, por parte del practicante recursos cognitivos, emotivos y corporales; por tanto, se cree que
la danza como situacion de investigacion ofrece un elemento de trabajo importante para la CCy con
las ingenierias vinculadas con el movimiento humano.

El problema investigativo que se planted en el presente estudio se resume en la siguiente
pregunta:

¢Cuales podrian ser las heuristicas representacionales corporales-cognitivas en el

aprendizaje de un repertorio de danza contemporanea en practicantes del flamenco y de ballet?



Objetivo General:

Describir las heuristicas representacionales corporales-cognitivas en el aprendizaje de un
repertorio de danza contemporanea en practicantes del flamenco y el ballet.

Objetivos Especificos
a) ldentificar el papel que juegan las representaciones corporales-cognitivas en las

heuristicas del proceso del aprendizaje de un nuevo repertorio de danza contemporanea.

b)  Analizar el papel que juegan las representaciones corporales-cognitivas en las
heuristicas del proceso del aprendizaje de un nuevo repertorio de danza contemporanea.



Antecedentes

Durante casi tres décadas, la ciencia cognitiva ha transcurrido por una tension entre la vision
computacional tradicional de la mente, la cual minimiza la importancia del cuerpo, y la ciencia
cognitiva encarnada, que enfatiza que la cognicion depende en gran medida del cuerpo. Segun los
defensores de la ciencia cognitiva encarnada, la dependencia de la cognicion del cuerpo es tanto
causal (el cuerpo mas alld del cerebro desempefia un papel causal significativo en la actividad
cognitiva) como constitutiva: el cuerpo es parte del sistema cognitivo (Olmstead, y Kuhlmeie, 2015;
Shapiro, 2011; Stewart, Gapenne, Di Paolo, 2010; Maiese, 2011).

La ciencia cognitiva encarnada abarca una variedad de puntos de vista filosoficos y
programas de investigacion empirica. Algunos enfoques intentan revisar los modelos tradicionales
de computacion, representacion mental y agencia, basandose en modelos funcionales del cuerpo;
otros enfoques se apartan de la tradicion computacional al rechazar sus supuestos centrales sobre la
mente.

El andlisis de la representacion desde los enfoques incorporados, enactivos y extendidos ha
incrementado; autores como Clark y Grush (1999); Menary (2007); Rowlands (2006); Wheeler,
(2005); ofrecen un analisis de la representacion en la accion encarnada. Esta propuesta se opone a la
representacion desde el enfoque de la Ciencia Cognitiva Digital con las siguientes caracteristicas: 1.
es interna (es una imagen, simbolo, configuracion neuronal); 2. tiene duracion (es algo identificable);
3.es intencional (se refiere a algo distinto a si mismo, tiene contenido); 4. requiere interpretacion (su
significado se deriva de la economia semantica del sujeto, como una palabra o una imagen; su
significado se fija en el contexto); 5. es un proceso pasivo (producido, promulgado, provocado por
alguna situacion particular) ( Dretske,2003; Dreyfus, 2002; Gtadziejewski, 2016; Ryder,2010).

Por tanto, la propuesta desde la accion encarnada presenta la representacion desacoplable; es
decir, funciona incluso cuando la caracteristica u objeto del que es una representacion esta ausente
del entorno. La idea de desacoplamiento es que el sujeto puede "desconectarse™ y representar
(imaginar o recordar) una accion, un objeto o un contexto, incluso si esa accion, objeto o contexto
no esta presente actualmente. En consecuencia, la representacion implicaria una forma de
desacoplamiento de la accion, del objetivo de la accidn o del contexto actual. Una pregunta sobre la
representacion en accion es si laaccion en si depende de este tipo de representacion, tradicionalmente

definida y otra pregunta es si puede haber un elemento desacoplado dentro de la accion misma.



Algunos tedricos dan respuestas negativas a estas preguntas y adoptan una vision anti-
representacionalista. Ejemplo de ello es Dreyfus (2002), quien sostiene que para una accion
intencional practicada o habil no se requiere representacion, definida tradicionalmente como
“interna”; ademads, agrega que el aprendizaje y la accion no requieren representaciones mentales
proposicionales, tampoco requieren representaciones cerebrales semanticamente interpretables.

El concepto de representacion (como se usa en la Inteligencia Artificial) permanece
independiente del contexto y estd ligado a los estados epistémicos de saber-qué, desde el
conocimiento proposicional, cuando todo sobre la accion y el saber- como depende de estar en el
mundo (Dreyfus, 2002).

La postura anti-representacionalista presentada por Berthoz y Petit (2006) establece que el
cerebro es un érgano de accion méas que un drgano de representacion; ademas, buscan distanciarse
de la filosofia que pone al lenguaje en primer lugar y que modela la accion sobre la representacion
del lenguaje, donde la accion equivale al movimiento mas la representacion.

Lo que ocupa el lugar de las representaciones en las explicaciones de la accion no
representacionalista es una forma de inteligencia en linea basada en la percepcion que genera accion
"a través de interacciones causales complejas en un sistema extendido del cuerpo y el entorno”
(Wheeler 2005).

Otras propuestas no representacionalistas, como la de Clark (1997), sugieren que tiene que
haber algo asi como "representaciones orientadas a la accion" (AOR por sus siglas en inglés) que
funcionan como mapas motores propios temporales del entorno que estdn completamente
determinados por la accion especifica de la situacidn. En este modelo, no es que los AOR representen
el mundo preexistente en una imagen interna, o que lo tracen en un patrén neuronal: méas bien, "como
es el mundo esta codificado en términos de posibilidades de accion "(Wheeler 2005). Lo que se
representa en las AOR no es el conocimiento de que el entorno es x, sino el conocimiento de cémo
navegar en ese entorno. Los AOR son especificos de la accion, propios en relacion con el agente y
dependientes del contexto.

Para argumentar que ciertos tipos de movimientos corporales pueden ser considerados como
representativos, Rowlands (2006) distingue entre acciones intencionales, actos subintencionales y
actos preintencionales. Los actos subintencionales son movimientos no intencionales; por ejemplo,
los de la lengua, de los que no somos conscientes, para los cuales no hay razén y que no tienen

ningun proposito relacionado con la accion. Los actos o "hechos™ preintencionales incluyen acciones



moduladas por retroalimentacion que se encuentran por debajo del nivel de intencion pero que
generan el cumplimiento de una intencién; por ejemplo, los movimientos sacadicos (oculares) estan
gobernados de alguna manera por la intencién / tarea, pero no son intencionales en el sentido de que
no se toma la decision de utilizar esta tactica visual. Por ultimo, las acciones intencionales son
aquellas que son ejecutadas de manera explicita. Rowlands (2006) sostiene que el movimiento
preintencional que constituye la estructura actual de la accidn intencional es representativo. El
considerar estos tres aspectos de la accién conjunta permite comprender la estructura temporal
dinamica de la accion misma.

Segun Rowlands (2006), las caracteristicas del tipo de procesos que componen la accién no
son internos, ya que se extienden para incorporar aspectos ambientales y son solo "débilmente"
neuronales. No se pueden caracterizar en términos de duracién simple, sino que son procesos
temporales, dinamicos y distribuidos; son pragmaticamente activos, contribuyendo proactivamente
a la adaptabilidad del sistema y no son desacoplables; deben involucrar una anticipacién continua y
en linea de un estado motor predicho; no implica interpretacion.

Existe evidencia de que puede haber representaciones de tipo visual analdgica y, al mismo
tiempo, categorial (Gallant, 2012); El autor planted un ejercicio donde buscaba reproducir las
iméagenes visuales de un sujeto, obtenidas en un aparato de resonancia magnética funcional. Esto
evidencio que existen imagenes mentales, modales, categoriales y que presentan con codigo propio
lo visual.

La cognicion es caracterizada por ser corporizada, embebida y extendida (Robbins y Aydede,
2009); No solo ocurre en el cerebro del que conoce sino en todo el cuerpo, pues existe una intima
imbricacion entre la cognicion y una tarea que se extiende mas alla de los limites que el cuerpo tiene.
Por ello se puede considerar un mapa, o un ordenador como la extension de la mente misma (Clark
y Chalmers, 1998). Ante esta Gltima caracteristica de la cognicidn, autores como Menary (2012)
indican que mas que extendida la cognicion es culturizada, ya que se requiere de tener la cultura de
usar un ordenador o un mapa para dirigirse. Estas caracteristicas de la cognicion pueden entenderse
de la siguiente manera: la imagen mental se sitia no solo en diversos lugares del cerebro, como el
I6bulo occipital y parietal, sino que también requiere de los ojos (corporizada); el movimiento de
imagen mental puede imitar el tamafio de los objetos respecto a la cercania del cuerpo y hacer que
el objeto imaginado crezca. Ademas, la imagen mental es embebida, ya que conceptos como los

numeros pueden imbricarse en la representacion grafica o mental de las operaciones aritméticas.



Finalmente es culturizada, debido a que el imaginario social y las narraciones hacen que la
imaginacion se enriquezca de una manera notable (lachini, 2011).

Como se ha visto anteriormente, las contrapropuestas de las teorias que sostenian que las
mentes estan ubicadas en las cabezas, enfocan su mirada tanto a los cuerpos como al mundo mas alla
del estos. La hipotesis de Rupert (2009) de la mente extendida reconoce que muchas cosas, incluidas
aquellas que estan fuera de la cabeza, provocan procesos cognitivos. Por ejemplo, los libros, los
dispositivos tecnologicos, las palabras pueden causar procesos cognitivos; de hecho, pueden causar
ciertos procesos cognitivos en lugar de otros; pero no todas esas cosas constituyen procesos
cognitivos. Y, ciertamente, no todo lo que causa procesos cognitivos constituye procesos cognitivos.
Por otro lado, Rupert (2009) identifica aspectos de la practica explicativa en las ciencias cognitivas
relevantes para la evaluacion de la tesis de la cognicion extendida, como la identificacion de sistemas
cognitivos con durabilidad.

La exploracion de las presiones evolutivas ha dado lugar a la cognicion representativa;
autores como Godfrey-Smith (1996) y Sterelny (2003) han enfatizado el papel que juega la
complejidad ambiental. Sin embargo, Schulz (2018) sugiere que se ha pasado por alto una parte
importante de esta historia evolutiva y argumenta que la conducta mediada por la representacion es
adaptativa porque es mas eficientemente cognitiva que la conducta impulsada por reflejos, bajo
ciertas condiciones. Cuando Schulz (2018) defiende la eficiencia de la toma de decisiones
representacional, distingue entre representaciones cognitivas ampliamente similares a creencias (del
entorno del organismo) y representaciones conativas ampliamente similares a deseos (de las metas
del organismo). Schulz (2018) esta interesado en los roles explicativos y predictivos que desempefian
las representaciones en las teorias cientificas de la generacion de la conducta, en las que no se asume
que sus contenidos sean proposicionales o conscientemente accesibles; este enfoque parece
funcionar mejor para los llamados modelos de "sandwich clasico" de la arquitectura cognitiva
(Hurley 1998), en los que el trabajo explicativo se realiza mediante representaciones amodales que
median entre la percepcion y la accion, y los procesos sensorio-motores son meras entradas y salidas.

El interés por comprender tres problemas filosoficos fundamentales a saber: el problema
mente-cuerpo, el problema de la causalidad mental y el problema de la accién intencional han llevado
a autores como Hanna y Maiese (2009), Hutoo y Myin (2017) a proponer un nuevo paradigma para
la investigacion dominante contemporanea en la filosofia de la mente y la neurociencia cognitiva: la

"explicacion de la cognicidon encarnada, enactiva radical* (REC por sus siglas en inglés), que
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cuestiona que la "mente basica" o "cognicion basica™ (i,e, todas las actividades cognitivas excepto
aquellas que involucran lenguaje publico y sistemas de simbolos culturales) no tiene "contenido”
(poseer condiciones de exactitud o veracidad). Para estos autores la cognicion basica no implica estar
en estados mentales de contenido, donde "estar en un estado de contenido” es tomar (" representar
"™ afirmar "," decir "," afirmar ") cosas como ciertas de tal manera que podrian no serlo " (p. 10).
En cambio, la cognicidn que involucra contenido requiere simbolos publicos y practicas sociales de
comunicacion simbdlica; se rige por normas semanticas y tiene condiciones de correccion. Se dice
que la afirmacion de que la cognicidn basica carece de contenido hace que la explicacion sea
"radical” en comparacién con las teorias "conservadoras” que estan comprometidas con una
explicacion de toda la cognicion que involucra el contenido; el objetivo principal es explicar como
la cognicion bésica y la cognicion que involucra el contenido se combinan en la cognicion humana.

La encarnacion, la cultura y la cognicién social se ha estudiado como una triada inseparable
en los ultimos afos. Hutto y Satne (2015) argumentan que las tecnologias linglisticas y culturales
pueden jugar un papel importante en el proyecto de enactivismo; plantean que el comportamiento
social suele estar guiado por las capacidades de emulacién, imitacion y regulacion que se establecen,
no accidentalmente, para apuntar y sintonizar con las actitudes expresivamente enriquecidas de los
demés. Rucinska (2019) plantea tipos de sintonia cultural necesarios para el juego de simulacion.
Fuchs (2016) sostiene que los héabitos y capacidades sociales se comprenden mejor a las memorias
corporales colectivas, que son formas de saber hacer encarnado. Fuchs (2016) sostiene que, en las
interacciones sociales, cada cuerpo forma un extracto de su historia pasada de experiencias con otros
que se sedimenta en la memoria intercorporea y sugiere que esta hipotesis ofrece una alternativa mas
plausible a las teorias computacionales donde el proceso de aprendizaje escribe datos de informacion
en bancos de memoria donde se almacenan y se pueden recordar a voluntad. Gallese y Sinigaglia
(2011) se centran en el papel de las simulaciones incorporadas en forma de cognicion flexibles y
adaptativas; ademads, argumentan que las capacidades para la simulacion encarnada estan
estructuradas por los encuentros del cuerpo con el mundo, y sugiere que somos capaces de construir
simulaciones sociales enriquecidas por el proceso lento del desarrollo humano (neotenia) que
proporciona una mayor capacidad de socializacion.

No cabe duda de que el transito de la CC orientadas prioritariamente a los procesos
informacionales como “locus” de la cognicion ha ido cediendo espacio a los enfoques encarnados

de la mente en donde el cuerpo, las emociones, el movimiento, el desplazamiento, entre otros
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elementos, estan posicionandose en espacios de relevancia en las teorias actuales. Un ejemplo de
esto es el desarrollo de la teoria enactiva (Dominici et al., 2011; Gapenne, 2010; Hutoo y Myin,
2017; Varela, 1999, 2006).

En el desarrollo de la CC, los aportes de la teoria evolutiva, neurociencias cognitivas, la
psicologia evolucionaria, la antropologia cognitiva y otras subdisciplinas de la CC han sido
relevantes para dibujar un sujeto cognoscente anclado en su cuerpo y su contexto (Dominici et al.,
2011; Durt, Fuchs y Tewes, 2016; Engel, Fries y Singer 2001; Gapenne 2010, 2011; Ruper, 2016;
Sheets, 2011; Shapiro, 2019; Zhitnik, 2008).

Lo anterior ha permitido el desarrollo de una serie de investigaciones en donde la relacién
cuerpo—cognicion es el eje central. Uno de los espacios de interaccion investigativa y transdisciplinar
ha sido el de la danza y la CC. Pese a su aun incipiente desarrollo vincular, los resultados
preliminares de esta relacion han mostrado resultados de interés cientifico y artistico que aun estan
pendientes de ser ampliados (Galarza y Luz; 2004; Blasing, Puttke y Schack, 2010; Keller y Sevadlis,
2011; Oikonomou, 2012; Slaughter et. al, 2011; Vinciane, 2015).

Desde la CC, la danza ha sido vista como fendmeno artistico, como fendmeno a estudiar
desde la dptica cognitiva del bailarin(a), o del espectador (a), desde la vision neurocientifica o desde
la psicologia cognitiva. Estudios como los de Brown, Martinez y Parsons (2006); Calvo-Merino,
Jola, Glaser y Haggard (2008); Cross, Hamilton y Grafton, (2006) abordaron aspectos de aprendizaje
motor, de representaciones motoras y de movimiento, asi como los procesos de aprendizaje en
bailarines expertos y novatos. Gallagher (2001); Sheets-Johnstone (2009) han explorado, sobre todo,
aspectos de indole representacional en el pablico que ve un espectaculo de danza, en elementos de
desempefio motor, teoria de la mente, neuronas espejo, desplazamiento, expectativa cognitiva y de
ritmo.

En una serie de investigaciones (Blasing, et. al, 2010; Calvo-Merino, Grexez, Glaser y
Passingham, 2006; Lucznik y Loesche, 2017; Orgs, Dombrowski, Heil y Jansen-Osmann, 2008) se
demostré como los circuitos de las neuronas tenian cambios luego de procesos de préctica de nuevos
repertorios. Cuando un bailarin(a) aprende una danza de un coredgrafo, este se dedica a la imitacion
deliberada y prolongada de los movimientos de la otra persona. Con el modelado continuo y el
entrenamiento del repertorio, el aprendiz encuentra mas facil imitar una serie de movimientos,
incluso si algunos de los movimientos son nuevos; esto se da, al parecer, porque se produce una

mayor utilizacion de los circuitos de neuronas.
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En un campo mas orientado hacia la antropologia y psicologia cognitiva, (Abraham, 2021;
Kaepler, 2000; Hagendoorn , 2003, 2004, 2009; Lehman, D’Mello, y Person, 2010; Sweet, 2016),
han estudiado elementos cognitivos y antropolégicos de la danza, fundamentados en tres aspectos
principales : el arte y la experiencia estética, que se rigen por reglas implicitas y explicitas, algunas
de las cuales tienen sus raices en la antropologia, psicologia humana y la funcion cerebral; la
dualidad entre las propiedades estéticas de una obra y la experiencia estética de un observador,
entendida provisionalmente como la totalidad de los pensamientos, sentimientos, recuerdos y
asociaciones ocasionados por la observacion de las propiedades de un evento de danza, la estética
del objeto, etc. y en los procesos de aprendizaje del observador (aprendiz o coreografo). Glass
(2005); Grove, Stevens y McKechnie (2005); Howard (2009); Gémez y Platas-Neri (2020), desde la
antropologia cognitiva, abordaron los procesos relacionados con el aprendizaje y la observacion en
la danza.

En los altimos afios se han realizado estudios utilizando la tecnologia en areas como la danza,
tal es el caso del estudio de Bléasing (2014) que utilizo el equipo de captura de movimiento (MoCap
por sus siglas en inglés) para el desarrollo de un estudio junto con bailarines y profesores de danza.
Su interés consistio en corroborar cientificamente como se suelen aprender mejor los patrones de
movimientos, si mediante la observacion o la escucha. Asi, en su estudio, habia una division estricta
entre el aprendizaje de la secuencia de baile adquirido a través de la observacién y el aprendizaje
mediado sélo por la escucha de instrucciones verbales. Se utilizaron instrumentos de medicion del
patron de movimientos de danza tanto a corto como a largo plazo. En dicho estudio se evidencié que
el aprendizaje por observacién es mas efectivo que el aprendizaje mediante la escucha de la
instruccion, aspecto que se reafirmd por medio de la autopercepcién de los bailarines que
participaron en el estudio.

Otro estudio en el que se utilizé el MoCap tuvo como objetivo clasificar con precisién el
género musical utilizando caracteristicas derivadas de sefiales de audio. En este estudio se evidencid
que el género musical, asi como las caracteristicas de audio de bajo nivel de la musica, influyen en
el movimiento inducido por la musica; sin embargo, no se ha explorado el grado en que dichos
movimientos son especificos de un género a otro. Los datos se clasificaron por género y por bailarin
individual; la clasificacion individual fue notablemente mas precisa que la clasificacion por género.
Los resultados se discutieron en términos de cultura y cognicion incorporadas (Carlson, Saari,

Burger y Petri Toiviainen, 2020).
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En el 2021, Hui-Yu, Yung-Hsun y Artie realizaron un estudio con el propdsito de explorar
el potencial de los sistemas de captura para mejorar las habilidades de baile de los estudiantes de
secundaria. A través de este identificaron que el uso del MoCap facilité la documentacion de los
movimientos de los bailarines, lo cual generé material de referencia para que los estudiantes
mejoraran sus habilidades a través de la practica personal; ademas, sirve como material didactico en
el estudio de danza. Se evidencid que la incorporacion de tecnologias MoCap en el arte de la danza
se esta volviendo necesaria para lograr el maximo rendimiento.

Otros estudios se han centrado en comprender la accién y la cognicion social a traves de la
danza como una herramienta de investigacion (Sevdalis y Keller, 2011). Se presentaron los
mecanismos conductuales y cerebrales que median los vinculos entre los procesos perceptivos y
motores invocados durante la observacion y ejecucion de la accion coordinada espacial, temporal y
la interaccion interpersonal. Dichos hallazgos se enfocan en los procesos relacionados con la
experiencia y la pericia motrices, el aprendizaje y la memoria, la comprension de la accién, la
intencion y las emociones y la sincronizacion y el tiempo audiovisuales. Se considera la relacion
entre la investigacion sobre la danza y las explicaciones de la cognicion incorporada méas general de
la comprension de la accion y la cognicion social. Por ultimo, se discuten cuestiones y cuestiones
abiertas relativas al disefio experimental con miras a estimular la investigacion futura sobre los
aspectos sociocognitivos de la danza.

Se ha demostrado que en el aprendizaje de la danza los movimientos pasan por mecanismos
no conscientes y que la instruccion consciente, o que el aprendiente aplique auto-instrucciones
verbales, puede inhibir parte del proceso de aprendizaje de repertorios de movimientos. Parece ser
que la “conducta verbal interna o externa” también tiene un “efecto de eclipse” en ejecuciones de
movimientos complejos, como si los procesos cognitivos de la “teoria de la teoria” interfirieran con
los del “simulacionismo” (Gribble y Mattar, 2005; Raules, 2014)

En nuestro contexto, no se encontraron investigaciones sobre el tema, lo cual

evidencia la pertinencia de la actual propuesta.
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Marco Tedrico

La presente propuesta se basa en la cognicion y la llamada “encarnacion” de los procesos
cognitivos que ha surgido como vertiente de las CC desde finales del siglo pasado y se ha instalado
de manera paulatina como una nueva revolucion cognitiva (Clark y Chalmers y Clark, 1998; Clark,
2007; Frederick y Aizawa, 2008; Glenberg, 2011; Gray, 2014; Shapiro, 2014; Beilock, 2015g;
Rupert, 2019).

Una de las premisas clave de dicho constructo tedrico es considerar que la cognicion humana
acontece, sin duda, en un cuerpo, aunque los procesos cognitivos se puedan modelar desde
basamentos tedricos o desde procesadores de informacidn artificiales. Al menos en el caso humano,
el cuerpo es la base de los procesos cognitivos y esto establece una diferencia cualitativamente
significativa en la conceptualizacidn de aspectos centrales de las CC y uno de ellos es el tema de las
representaciones (Shapiro, 2014; Rupert, 2019).

El cuerpo y las experiencias a través de este en el mundo orientan y dan sustancia a la
cognicion humana (Clark; 2007; Frederick et. al 2008, Rupert, 2019). Sin embargo, para la CC esta
afirmacion no ha sido aceptada desde sus inicios. Segun Shilling (2003, p 17), “el cuerpo ha sido
histéricamente algo de una presencia ausente en la ciencia cognitiva clasica”; por tanto, autores como
Hutto y Myin (2017, p 79) indican que se debe “reconsiderar colocar el cuerpo en el corazén de la
ciencia cognitiva, mas que plantearlo como periférico a la disciplina; y mas importante en el centro
de nuestras construcciones tedricas que tomen en cuenta la vida cotidiana de los sujetos epistémicos
de la ciencia cognitiva”. Por esto, desde principios de la década de 1990, “el cuerpo” como objeto
de interés ha llegado a tener una verdadera bonanza en investigaciones y desarrollos teéricos en el
estudio de los procesos cognitivos.

Actualmente, es evidente la cantidad y diversidad de trabajo académico contemporaneo que
aborda la relacion de la cognicion con el cuerpo (Clark y Chalmers 1998; Clark, 2007; Beilock,
2006; 2015; Frederick y Aizawa, 2008; Shapiro, 2014; Rupert, 2019) y esta situacion es posible
identificarla en ciencias conexas como la antropologia, sociologia, inteligencia artificial,
neurociencia y otras, lo que evidencia un cambio de concepcién paradigmatica (Crossley 2001;
Mohanram 2004; Shilling, 2003; Stratton 2001; Tebbel 2003; Weitz 2002). Dicho cambio de
concepcidn ha influenciado areas antes no interesadas en la cognicion como la pedagogia, las
ciencias del movimiento, las artes, y para efectos del presente estudio, la danza (Smith-Autard, 2002;
McCutchen, 2006; Martinell, 2009; Bales, 2006; Beilock, 2008; Shapiro, 2014).
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El presente proyecto de investigacion conceptualizé la danza como una actividad humana
artistica, que a la vez hunde sus bases en los procesos evolutivos de la especie y se sustenta en
contenidos formantes de la cognicién como el movimiento y la socializacion (Frederick y Aizawa,
2008).

En lo que sigue, se abordan propuestas conceptuales y tedricas que establecieron las bases
para el analisis de los resultados obtenidos en relacion con las heuristicas representacionales
corporales-cognitivas involucradas en el proceso de aprendizaje.

De la cognicién desencarnada al cuerpo con cognicién

El advenimiento de la CC como marco interdisciplinario integrado para el estudio naturalista
de la mente y como producto de una confluencia de intereses cientificos de mediados del siglo pasado
tuvo el poder de cambiar la manera en que se comprendia a los seres humanos y sus capacidades
cognitivas.

El amplio interés de la CC en sus inicios estaba orientado a temas como: la inteligencia de
los sistemas, la naturaleza cognitiva del cerebro, las redes neuronales artificiales, el procesamiento
de la informacidn, las funciones mentales, el control sensoriomotor, el lenguaje, la produccion y
procesamiento de la informacién, resolucion de problemas y otros; lo cual fue poco a poco
organizandose en torno a ejes centrales, entre ellos el de las representaciones mentales.

Para la comprension de este objeto de estudio se requeria la intervencion e integracion de
varias disciplinas (desde la inter y transdisciplinariedad) como filosofia de la mente, linguistica
cognitiva, psicolinguistica, inteligencia artificial, informatica, psicologia cognitiva, neurociencias y
antropologia. A partir de los afios noventa aproximadamente, otras areas de la ciencia se han
interesado por este proyecto: la primatologia cognitiva, la etologia humana, las teorias evolutivas y,
ultimamente, la pedagogia. Del afio 2000 en adelante han tenido lugar una serie de derivaciones de
la CC; por ejemplo, la CC de la religion, la CC del desarrollo humano, la CC de la danza y arte, las
CC y el movimiento humano, entre otras. Estos son enfoques orientados especificamente a algunas
subéreas de otras disciplinas.

Para efectos generales, la CC han generado dos grandes paradigmas con una alta hegemonia
y un tercer sub-paradigma de interconexion. Desde la fundacion de la CC hasta aproximadamente la

década de los noventa del siglo pasado, se podia hablar de un fuerte interés en los procesos orientados
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a la informacion, su dindamica, almacenamiento, forma de organizarse y su decantado en las Ilamadas
representaciones mentales, lo cual dio lugar a una CC denominada por algunos como Ciencia
Cognitiva Digital (CCD) (Pozo, 2021). Este paradigma continta vigente hasta nuestros dias, sin
embargo, no con el mismo impetu que al inicio.

Por otro lado, se ha desarrollado la Ciencias Cognitiva Analogica (CCA) (Pozo, 2001,
Gentner, Holyoak y Kokinov, 2001) como un sub-paradigma de enlace con lo que se llam6 CC
Encarnada (Varela, Thompson y Rosch, 2016).

La CCA fue una propuesta de transicion, sobre todo orientada a ser una critica de las visiones
tradicionales de la CCD, que incluye de manera robusta aspectos contextuales, emocionales,
corporales y visiones de la mente no necesariamente organizadas en torno a las representaciones
mentales, en algunas de sus propuestas. Esta critica se fue fortaleciendo, generando un conjunto de
investigaciones organizadas en torno a la incorporacion de la corporalidad y el contexto en los
procesos cognitivos que se llamé CC Encarnada o CC Corporalizada, que es una traduccién del
adjetivo inglés Embodied Cognition (Varela, Thompson y Rosch, 2016; Wright-Carr 2018).

Por tanto, la CC Analdgica fue una vision contrapuesta a la vision informacional reductiva
de la CC digital, planteando una diferencia significativa entre informacion y conocimiento,
validando la nocién de cuerpo maés alla de la vision funcionalista de la CC digital y desarrollando
elementos como las emociones, la semantica y la pragmatica.

La CC Encarnada toma de la CC Analdgica su agenda y profundiza contenidos como la vision
corporal de la cognicidn, las emociones en su mas amplio sentido, la idea de la omnipresencia de la
cultura en los procesos de pensamiento, en la toma de decisiones y la resolucion de problemas desde

los contextos, la teoria evolutiva y otros.
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Figura 1.

Resumen de la propuesta de CC Analdgica como respuesta a la CC Digital.

CCANALOGICAS

Cultura .

Contexto Emociones
CC Analégica
toma en
consideracion: .
. Cuerpo
Abordaje de las Nuevas
representaciones visiones de
mentales mente
Lenguaje
Diferencias entre L
Lo ., Semantica
informacion y
conocimiento Pragmatica

Nota: se evidencian los elementos que toma en consideracion las CC Analégicas, como una
contrapropuesta a la CC digital.

En los Gltimos afios, se han alcanzado avances importantes en la comprension de la relacion
del cuerpo con los procesos cognitivos. En la presente década se han involucrado constructos como
la teoria enactiva, el planteamiento de la cognicion encarnada y otras visiones actuales en CC, la cual
plantea que el conocimiento se construye por medio de las experiencias de manera corporizada y
sincronicas con el entorno (Varela, 2016).

Las propuestas encarnadas de la cognicion, y en general de la CC Analdgica, parten de un

nuevo y enriquecido escenario de la CC que retoma al cuerpo como protagonista en los procesos
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cognitivos, por lo que se enfrenta al problema cuerpo versus mente/cognicion desde otro “locus” y

plantea el cuerpo como origen indiscutible de la cognicién.

La CC Encarnada ha tenido que replantearse un nuevo sujeto epistémico, ahora partiendo

desde el cuerpo, atravesado por la cognicién social, lo cual no niega la cognicion individual ni

algunas posiciones semi-internistas de la mente; pero si resalta el valor de las emociones, del

lenguaje natural en toda su extension y la cultura. A su vez, esto impacta la nocion de las

representaciones mentales, nucleo central de la ciencia cognitiva digital y tradicional.

Figura 2.

Replanteamiento del sujeto epistémico desde la CC Encarnada.

¢{COMO ES EL SUJETO EPISTEMICO DESDE LA

CC ENCARNADA?

Con cue rpo

Con lenguaje
natural

Sujeto
epistémico

Cultural

—

impactando en una nueva vision de las

Emocional

representaciones mentales.

Nota: se incluyen las implicaciones en el sujeto epistémico desde las CC Encarnada.

Atravesado por la
cognicion social



19

A pesar de que la CC Encarnada aparece en el escenario de la CC con fuerza desde los
trabajos del bidlogo Francisco Varela, el filosofo Evan Thompson y la psicologa Eleanor Rosch
(1993 y 2016), asi como el linguista George Lakoff y el filésofo Mark Johnson (1999), esta vision
ya poseia valiosos antecedentes. Como sefiala Wright-Carr (2018):

...Por supuesto, las raices de la perspectiva corporecizada son mas antiguas. Estas pueden
hallarse en la obra del psicdlogo William James (1910a, 1910b y 1910c); en los textos de los
fenomendlogos, de manera especial Edmund Husserl (2001 y 2005) y Maurice Merleau-Ponty (1945
y 2012), escritas en la primera mitad del siglo XX; en las publicaciones de los biélogos Jakob von
Uexkill (1957 y 1982), del mismo periodo, y Humberto Maturana (1980), de la siguiente generacion.
Francisco Varela, coautor del libro definitorio mencionado, fue discipulo de Maturana y publicd
algunos trabajos con él (Maturana y Varela, 1980 y 1999). La psicologia ecoldgica de James Gibson
(1986), desarrollada durante la segunda mitad del siglo XX, es vista cada vez mas como precursora
de la perspectiva encarnada; sus conceptos siguen vigentes. En las areas de la teoria estética y la
comunicacion visual, John Dewey (2005) y Rudolf Arnheim (1969) hicieron hincapié en la
importancia de la experiencia sensorial y el pensamiento visual en la cognicion. Ambos conceptos
anticipan la perspectiva corporeizada y siguen siendo compatibles con ella (Johnson, 2007). Un hilo
comun que corre a través de estos textos es el rechazo del paradigma cognitivista (0
computacionalista) que fue dominante en la segunda mitad del siglo XX, con su modelo, cada vez
menos sostenible, de la manipulacion descorporeizada, mediante reglas, de las representaciones
internas de un mundo exterior.

(2018, p. 74-75)

Actualmente mucha de la CC Encarnada acepta las representaciones mentales, pero sin el
centrismo informacionalista, y se orienta a enriquecer dicha conceptualizacion con la idea de
representacion corporal-cognitiva, lo cual supone una reinvencién de muchos de los presupuestos
mas tradicionales de ese constructo. Por ejemplo, Pozo (2021) ya evidencia una trayectoria del
planteamiento de representacion mental que va desde las teorias mas incipientes y computacionales
de tipo calculo de predicados a modelos mas encarnados, sociales y culturales. Sin duda, la
problematizacion de las representaciones mentales es uno de los temas centrales en la CC Encarnada
(Chemero, 2011, 2013; Johnson, 2007, 2015, Lakoff y Johnson; 1999).
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El enfoque de la CC Encarnada no es por el momento una propuesta unificada y aun tiene
pendientes situaciones por resolver; sin embargo, parece ser un espacio prometedor que aporta una
vision mas integral del ser humano y sus procesos de construccion de conocimientos.

Algunas propuestas que se enmarcan en la perspectiva corporeizada se aproximan a la

comprension de aquellos procesos cognitivos presentes en la actual investigacion.

Enfoques dentro de un joven paradigma

Parece existir desde finales del siglo pasado un cambio de timoén en la CC, la “E” ha pasado
a ser, segun algunos investigadores, parte de la nueva vision de la cognicion humana. La “E”
corresponde al nuevo paradigma encarnado y engloba una serie de enfoques y tendencias de la CC
tales como la teoria Enactiva, la cognicion Embebida y la cognicion Extendida.

Este movimiento “E” se ha visto motivado por la bisqueda de la cognicion verdaderamente
humana; es decir, social, cultural, histérica, corporal y emocional, lo que permite pasar de un modelo
estatico y estereotipado de la mente a uno fluido, cambiante y emergente, capaz de reflejar la
adaptabilidad propia de la naturaleza humana en los diferentes contextos y frente a situaciones por

resolver.

Figura 3.

Enfoques y tendencias dentro del paradigma “E”.

ﬂ Paradigma "E" ﬂ

01 02 03
TEORIA COGNICION COGNICION
ENACTIVA EMBEBIDA EXTENDIDA
Cuerpo Contexto Recursos
Experiencia Ambiente externos como
Percepcion Cultura extension de la
Accién Entorno cognicién

Nota: Se detalla los elementos considerados en los enfoques E.
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Se detallaran los enfoques mas relevantes del paradigma “E”.

Enaccion

Enaccion es un anglicismo que se deriva de la voz inglesa enaction que cada vez, y al menos
en el escenario cientifico de habla espafiola, estd logrando una aceptacion méas amplia.

La enaccidn es un concepto clave en la teoria de la mente corporeizada. Varela et al. (1993)
usan esta palabra para hablar de “la capacidad de un sistema complejo de “enactuar” un mundo” a
través de la interaccion, o “acoplamiento estructural” de un agente con su medio ambiente. La
cognicion enactiva es un fendmeno emergente; la generacion del significado mediante la experiencia
combinada de la accion y la percepcion.

(Wright-Carr 2018, p 77)

Para los enactivistas la idea de “encarnada” hace alusion a dos supuestos tedricos de mucho
peso:

a- Los procesos cognitivos humanos tienen un fundamento basado en la experiencia y
esta experiencia solo es posible por el hecho de que se tiene un cuerpo o, mejor dicho, el agente
cognitivo es cuerpo en si mismo.

b- El ser cuerpo implica en los seres cognitivos la existencia de capacidades
sensoriomotoras y estas, a su vez, estan embebidas en un contexto biologico, social, historico,
cultural y linguistico.

De los aspectos anteriores surge la posibilidad de la accion encarnada; asi pues, el agente
cognitivo que es cuerpo posee actividad motora, sensorial y puede interpretar la realidad desde su
experiencia y cuerpo, generando patrones especificos de percepcidn y accion o navegacion en el
contexto o ambiente.

Para Varela, Thompson y Rosch (2016), la percepcion y la accion son fundamentalmente
inseparables en la cognicion vivida y han co-evolucionado. De tal manera que hace de la cognicion
humana sustancialmente un producto irrepetible y solo comprensible o explicable desde estas
coordenadas evolutivas.

Para el enfoque enactivo existen dos pilares que sostienen la propuesta:

1) La cognicidn consiste en la accion guiada por la percepcion.

2) Las estructuras cognitivas emergen de los patrones sensomotores recurrentes que

posibilitan las acciones guiadas perceptualmente.



22

(Varela, Thompson y Rosch, 2016)

Estos principios posibilitan la comprension de una serie de situaciones sociales y culturales;
por ejemplo, en los que se enmarca la actividad de aprendizaje en un repertorio de danza en un
contexto situado. Las personas participantes de este hecho en mencion abordan la accién desde sus
propias historias, desde sus acervos biograficos y desde sus representaciones corporales-cognitivas
organizadas por los saberes de sus propias especialidades dancisticas. En otras palabras, no se trata
de simplemente activacién cognitiva, de la puesta en marcha de sistemas estandares de aprendizaje
motores o del seguimiento de rutinas en un ambiente evaluativo y extrafio a las bailarinas
participantes; por el contrario, el aprendizaje va mas alla, se trata de acciones encarnadas en marcos
experienciales particulares que, de alguna forma, a pesar de los elementos estandares, también hacen
Unica cada ruta o heuristica de aprendizaje.

En este punto Ingold (2011ab) plantea una reflexion con la metafora del escribir; genera una
critica sobre la diferencia entre escribir y dibujar lineas, considera que una accion no necesariamente
es mejor que la otra y no acepta la idea de que el escribir es plasmar simplemente conceptos en un
papel, sino que lo plantea mas alld de comportamiento “maquiniles” (automatizado o robético) y los
aborda como procesos de elaboracion creativa; esto es enactividad.

Una perspectiva biolégica de la cognicidn, la percepcion y la accion abre un abanico de
posibilidades para el estudio de la cultura y todos los elementos que la componen, incluyendo los
sistemas compartidos de signos, como los lenguajes visuales y verbales. Ingold (2011a, 2011b)
explora las posibilidades de una antropologia basada en la biologia, conciliando los contextos
ecoldgico y sociocultural de los agentes humanos como organismos vivos y como miembros de una
sociedad. Ademas, critica la dicotomia dibujar-escribir, asi como la manera en que la primera
actividad es subvaluada y la segunda sobrevaluada. No esta de acuerdo con la concepcion comun de
dibujar y escribir como la proyeccion de las ideas sobre una superficie; prefiere ver estas acciones
como un proceso de elaboracion.

Para Ingold (2011ab), el actuar se hace desde un lugar dinamico, interno, historico, cultural:

No es una cuestion de imponer la forma sobre la materia, como en el llamado
modelo hilemorfico de la creacion, sino de intervenir en los campos de fuerza

y los flujos del material, donde las formas de las cosas surgen y son sostenidas.
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Asi la creatividad de la elaboracion esté en la practica en si, en un movimiento
de improvisacion que resuelve las cosas sobre la marcha.
Ingold (2011b, p. 178)

Desde el anterior punto de vista enactivo, el aprender un repertorio de danza se plantea desde
un espacio subjetivo, desde un yo corporal y cognitivo que crea para aprender, construye desde su
cuerpo y desde como este se ha formado particularmente. Es por eso que se habla de heuristicas, esas
rutas propias de cada bailarina o bailarin para aproximarse a la experiencia que se supone
contraimagen corporal de lo que deben generar como imagen; la imitacion y adaptacion del nuevo
repertorio es parte del acto creativo que ocurre en la danza.

La accién corporal es una accién cognitiva que le da primacia a los procesos de formacion,
mas que a sus productos finales. Parece ser que se podria decir lo inverso desde la accidn consciente:
la accidn cognitiva es una accion corporal que le da primacia a los procesos de formacion, mas que
a sus productos finales (Ingold, 2011)

El enfoque enactivo se articul6 inicialmente como un programa para comprender la cognicion
desde una posicion psico-bioldgica planteada por Varela, Thompson y Rosch (2016) pero que pronto
fue generado simpatizantes que aportaron elementos valiosos (Thompson; 2007; Barandiaran y
Ruiz-Mirazo 2008; Di Paolo 2009; Rohde y lkegami, 2009; Shapiro, 2020; Torrance, 2007),
configurando una propuesta robusta y actual, la cual surge desde la critica al modelo tradicional en
CC y ha generado nuevas formas de conceptualizar las representaciones desde el binomio cuerpo-
cognicion; orden en que evolutivamente aparecen en el escenario de nuestros ancestros.

La propuesta enactiva como parte del movimiento “E” suele estar asociada a las palabras:
autonomia, sentido, accion, movimiento, emerger, encarnar y experimentar. Estos son conceptos
coherentes, radicales y, a la vez, principios muy poderosos que establecen claras pautas
metodoldgicas para investigar y que dan como resultado una cognicion flexible, corporizada y
cambiante. Esta propuesta pretende hacer una ruptura radical con los formalismos del procesamiento
de la informacion y la representacion simbolica en su modelo mas reductivo; es decir, en el nivel
sintactico del lenguaje, y plantea una representacion orientada hacia la semantica y pragmatica y sin
duda interesada en las representaciones corporales o con contenido no linglistico.

A pesar de la fuerza actual del enfoque enactivo, aun no existe un modelo unificado, tal y

como sucede con la mayoria de las propuestas “E”. Esto solo evidencia el gran interés sobre la
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tematica y la existencia de una etapa joven en esta llamada segunda revolucion cognitiva (Pozo,
2001).

Una revision de la propuesta en general evidencia la existencia de una variedad de conceptos
relacionados con lo “enactivo”, que bien puede dar paso a la relacion con otras propuestas “E”, como
la cognicion situada o la cognicion extendida. Esto puede darse debido a la cercania de las ideas 0 a
la elaboracion de redes conceptuales (Wilson, 2002; Gove, 2011).

En ocasiones “enactivo” se ha tomado simplemente como sindnimo de activo, “encarnado”
como sindnimo de fisico, “dindmico” como sindénimo de cambiante y “situado” como sindnimo de
intercambio de informacidn con el medio ambiente. Para finales del siglo pasado, la disyuntiva de
que si el enactivismo era una reforma del modelo tradicional o parte de una verdadera revolucion
cognitiva ya estaba dejando de ser un debate (Shapiro, 2020). Actualmente se puede hablar del
movimiento “E” que incluye el enfoque enactivo, como un verdadero cambio paradigmatico en
desarrollo y con consecuencias aun no claras (Shapiro, 2020). La presente investigacion se inscribe
en ese escenario de cambio y apuesta por la importancia de las representaciones corporales-
cognitivas y por la relacion coarticulada entre cuerpo-cognicion-movimiento-accion y flexibilidad

adaptativa.

Figura 4.

Elementos que se coarticulan en las representaciones corporales-cognitivas.

Representaciones corporales-cognitivas
estan articuladas por:

Flexibilidad =
Cognicion Cuerpo Accion . Movimiento
adaptativa

Un elemento que se ha aclarado sobre la teoria enactiva, es si esta se encargaba solo de los

niveles inferiores de los procesos cognitivos, por su cercania con lo corporal y lo biolégico, o si
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también podia aportar algo sobre los niveles superiores de los procesos cognitivos y explicar aspectos
como, por ejemplo, la conciencia o la toma de decisiones (Shapiro,2020).

Aplicando lo anterior al presente proyecto, la teoria enactiva debe dar cuenta de los procesos
no conscientes de las bailarinas al aprender una secuencia de movimientos y de aquellos que tienen
que ver con la toma de decisiones conscientes a la hora de ejecutar un movimiento o reflexionar
sobre lo ocurrido luego de la accion imitativa. Para el enactivismo, la experiencia es fundamental
tanto metodoldgica como teméticamente, asi pues, la investigacion planteada se nutre de una
aproximacion a la cotidianidad de los agentes corporales-cognitivo; i.e., las participantes de la
investigacion, justamente desde la experiencia y la evaluacion de esta. La experiencia en el enfoque
enactivo esta entrelazada con estar vivo y representar un mundo de significado.

Como parte del método enactivo, la experiencia va mas alla de ser datos para ser explicados
y €s por eso que se ha construido un aparato metodologico de aproximacion a la experiencia del
aprender; un repertorio que toma en cuenta lo mecéanico y automatico medido desde el equipo de
Motion Capture (MoCap), asi como la observacién externa de la situacion, aunado a la revision de
las explicaciones y reflexiones propias de las bailarinas sobre su actuar.

Cognicién embebida

Otro de los enfoques “E” es el de la cognicidbn embebida (o situada); este parte del
presupuesto de que la mente del agente/sujeto esta completa e intimamente situada en un contexto
especifico y en el ambiente de ese contexto, con lo cual aporta una perspectiva sistémica que trata la
cogniciéon como una emergencia de la relacion del sujeto cognoscente con el contexto.

Como sefiala Wright-Carr (2018, p. 78):

...la mente, el cuerpo y el ambiente son partes de un sistema dindmico
del cual emerge la cognicion, como consecuencia de la interaccion entre las
partes. La cognicién depende del ambiente, y de la relacién del agente
cognoscente con ello, incluyendo los valores o las amenazas potenciales que
ofrecen los objetos o seres percibidos. Un organismo estd perceptualmente
sintonizado con su mundo segun los ofrecimientos practicos que este mundo

contiene.
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Segun Wright-Carr (2018), en la teoria embebida los sujetos/agentes encuentran sentidos
en el ambiente segun las posibilidades que este les ofrece para la interaccion significativa, incluyendo
la alimentacion, la obtencion del refugio o la comodidad, el apareamiento sexual u otra actividad.
Existe, pues, una sintonia y sincronizacion de tipo ecoldgica y sistémica; estos mecanismos son
innatos y obedecen a patrones de comportamiento fijo en los animales no auto-conscientes
(DeLoache, Pickard y LoBue, 2011); en los humanos obedecen a procesos innatos propios por ser
animales sensibles a la evolucion y adaptacion pero, a su vez, al desarrollar niveles cognitivos auto-
conscientes es posible manipular la situaciéon y generar instancias de toma de decisiones y resolucion
de problemas innovadores y creativos.

En la propuesta “Embebida” o situada de la cognicion, la actividad corporal-cognitiva del
agente/sujeto acota los limites de su ambiente en el cual se mueve; a la vez, el ambiente retroalimenta
las actividades cognitivas (Ward y Stapleton, 2012). En otras palabras, no existe una independencia
de la cognicion del ambiente y del cuerpo en el cual se situa el sujeto epistemoldgico; esta idea
demanda el replanteamiento de desarrollos tradicionales de la CC.

En el caso de las bailarinas de la presente investigacion, estas interactian con el nuevo
contexto mediante un conjunto de acciones de adecuacion, compresion y generacion de hipotesis
predictivas, las cuales anticipan su participacion en el ambiente, pero, a la vez, la estructura, textura,
sentido y l6gica de los movimientos. Existe pues desde este enfoque una actividad de aprendizaje
dindmica, que toma marcos de interaccion corporales previamente condicionados por la préctica de
su propia experiencia dancistica y contextos, pero a su vez se aventura a hacer prospeccion y

adaptacion de los nuevos escenarios y rutas de movimiento.
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Figura 5.

Elementos de la propuesta embebida dentro de la investigacion.

Las bailarinas
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Nota: se plantea una aproximacién de la cognicién embebida dentro de la investigacién.

Una de las criticas que hace la cognicion embebida o situada al modelo tradicional de la CC
es la que plantea Anderson (2003) sobre la existencia de funciones de la mente fundamentadas en
representaciones mentales que se forman por simbolos que aluden a abstracciones de forma y no de
significado.

Para Barsalou (2008), la creacion de un modelo de representacion mental que no tiene
relacion con las modalidades sensoriales de los agentes cognitivos, ni relacion con el cuerpo vy el
contexto donde se desarrolla fue un error; para Barsalou (2008), las representaciones que planteaba
la CC digital o tradicional son amodales porque plantean una representacion de la informacion sin
tomar en cuenta de forma robusta los sistemas sensoriales.

La cognicion embebida enfatiza el rol central del cuerpo, las modalidades sensoriales, el

entorno fisico y el entorno social (Barsalou, 2020). Esta perspectiva sobre la cognicién explica cémo
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esta se puede entender, no s6lo como corporizada, sino como situada en las propiedades fisicas del
entorno y situada en contextos particulares. Por lo tanto, busca aclarar el caracter situado de las
representaciones mentales al tomar en cuenta al entorno, el cuerpo, las interacciones y los sistemas
modales que nos permiten percibir y adquirir conocimiento (Barsalou, 2010).

Las teorias de la cognicion situada proponen integrar de nuevo a la percepcion y cognicion
por medio de las acciones situadas, lo que aporta importancia a los estados corporales y cerebrales
que ocurren en un contexto especifico, asi como a la re-activacion del conocimiento por medio de
representaciones modales (Barsalou, 2008).

La cognicidn situada es una consecuencia logica y natural de la cognicion corporeizada.

Para Restrepo (2018, p 116):

Si la cognicion depende del cuerpo, entonces dependera igualmente
del ambiente en el que esta ese cuerpo. Méas que una relacion organismo-
ambiente, lo que existe es una unidad. Una unidad que se configura durante
la ontogenia y se reconfigura durante la filogenia. Los organismos son
producto y productores del ambiente. EI mundo que habitan no es un espacio
ajeno a ellos, sino una construccion historica y cultural que se ha creado
para optimizar la supervivencia y la reproduccién. EI organismo, su cuerpo

y su mente estan incrustados (embedded) en un ambiente.

El constructo de cognicion desde el enfoque situado es un concepto activo, dinamico, practico
y de naturaleza relacional. Analiza la cognicién como un sistema de constantes encuentros entre el
agente/sujeto epistémico y su ambiente en donde ambos se influencian mutuamente, se coarticulan.

Una cognicién embebida o situada es una cognicién relacional; esto se puede determinar en
la relacion de una bailarina con su contexto, con la masica, con las instrucciones fisicas y verbales
en el caso de nuestro estudio. El aprendizaje de un repertorio de movimientos no es un
acontecimiento interno, aislado de la realidad externa que se puede procesar como la digestién; se
parece mas a la respiracion en su constante vinculo con las condiciones externas donde esta el aire.
Las bailarinas se mueven desde su cuerpo y no solo desde su mente; es posible ver como su cuerpo

hace representaciones corporales de manera conscientes 0 automaticas, reconstruyendo las
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indicaciones de la coredgrafa, pero a la vez creando desde las especificidades de su memoria

corporal.

Figura 6.

Elementos relacionales de las bailarinas participantes dentro de la investigacion.

La cognicion situada en la investigacion:

Mausica

Contexto Instrucciones
verbales
Bailarinas
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Su propio cuerpo
Instrucciones
Representaciones fisicas

corporales

Nota: se plantea una aproximacion de la cognicion situada dentro de la investigacion.

Si la actividad cognitiva no depende exclusivamente de lo que hace la mente en soledad,
entonces la cognicion se sirve de los recursos ambientales para su estructura y funcionamiento.

El planteamiento de Lakoff y Johnson (1980) sobre la relacién de las metaforas y la fijacion
del lenguaje con la estructuracién de la experiencia (perceptual, funcional) establece que el origen
de los sistemas conceptuales y, por tanto, en gran medida de los procesos cognitivos tienen un alto
componente metaforico y las metaforas que dan origen a los conceptos son, a su vez, una proyeccion

de esquemas de experiencias sensomotoras reiteradas.
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Otro aporte al enfoque embebido es el de John Searle (1980), quien plante6 que la sintaxis
como sustrato de las representaciones mentales son insuficientes para el desarrollo de la cognicién e
inteligencia, y que es necesaria la semantica y pragmatica como sustrato proveniente de las
interacciones corporizadas con el entorno.

El cientifico cognitivo hangaro Stevan Harnard (1990) abordo6 aspectos de la experiencia
animal no humana, tales como el dolor; desarroll6 una teoria que aborda el problema de la fijacion
de simbolos, en el cual se argumenta que el significado debe estar fijado en la experiencia con el
referente para aprender las relaciones entre los simbolos y los patrones sensoriomotoras.

Dentro de los autores y supuestos que apoyan la cognicion situada o embebida se encuentran
Lawrence y Barsalou (1999, 2008, 2010, 2020), quienes desarrollan la teoria de los Sistemas de
simbolos perceptuales y lo plantean como critica directa a las representaciones amodales de la CC
digital. Este planteamiento es central para fundamentar la cognicion situada y ha generado
investigaciones que han inspirado otros desarrollos en el campo del desarrollo de una idea de la

representacion corporal-cognitiva.

Cognicion extendida

Uno de los enfoques mas radicales que suponen todo un reto para la CC digital es el de la
cognicion extendida. Bajo la frase “la mente no esta en la cabeza” se plantea que los procesos
cognitivos van mas alla del mismo entorno del cuerpo. Esta cognicién emerge de la interaccidn con
el medio.

La propuesta de la mente extendida surge de Chalmers y Clark (1998), cuando indican que
los procesos informacionales y computacionales se encuentran diseminados por el entorno, e incluso
puede llegar a confundirse con este.

La extension de la mente sea este por el uso de una herramienta o un dispositivo electrénico
0 incluso por otras personas, es un sistema que se presenta integrado de forma esencial y no
accidental al sistema cognitivo del agente/sujeto epistémico; se convierte en una prétesis con
evidentes funciones especificas (Brown, 2015).

Ahora bien, para identificar los recursos que pueden ser una extension de los procesos

cognitivos del agente, Bietti (2011) propone que deben cumplir con el principio de paridad:
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Si al enfrentarnos a cierta tarea, una parte del mundo funciona como un
proceso que si estuviese en la cabeza no dudariamos en aceptarlo como
una parte del proceso cognitivo, entonces esa parte del mundo es (en ese
momento) parte del proceso cognitivo. El Principio de Paridad es el punto
de partida para que Clark (2008) proponga cuatro criterios que todo caso
de cognicion extendida debe cumplir para ser considerado como tal: (i) el
artefacto o el recurso que el agente posee tiene que ser confiable, estar
disponible y ser normalmente invocado; (ii) la informacién recuperada
debe ser automaticamente aceptada y no sujeta a cuestionamiento; (iii) la
informacion contenida en el artefacto o recurso tiene que ser facilmente
accesible cuando se la requiere; y (iv) la informacion en el artefacto o
recurso ha sido conscientemente aceptada en algin momento del pasado,

y en efecto, hay una consecuencia de esta aceptacion. , p 32)

Siguiendo la misma linea de pensamiento, para Wright-Carr (2018, p 79), tomando a
Merleau-Ponty (2012, p 144), aporta un ejemplo:

El baston del ciego ha dejado de ser un objeto para él; ya no lo percibe en
si. Més bien, la punta mas lejana del baston se transforma en una zona
sensible, ampliando el alcance y el radio del acto de tocar. Ha llegado a ser
analoga a la mirada. Cuando se exploran los objetos, el largo del bastén no
interviene explicitamente, ni actia como mediador: el ciego conoce su
extension por la ubicacion de los objetos, no la ubicacion de los objetos
por la extension del baston. La ubicacion de los objetos se da
inmediatamente por el alcance del gesto que los encuentra, en el cual, mas
alla de la extension posible del brazo, el radio de accién del baston es
incluido. Si quiero acostumbrarme a un baston, lo pruebo. Toco algunos
objetos y, después de algin tiempo, lo tengo “en mano”. Veo cudles

objetos estan “al alcance” o fuera del alcance de mi baston.
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Los agentes cognitivos naturales (humanos y no humanos) extienden sus capacidades para
acoplarse en los ambientes, usando herramientas externas a las estructuras corporales para ampliar a
su vez las posibilidades para la accion, percepcion y comunicacion (Bietti, 2011; Colombetti, 2015;
Clark, 2008).

Existen varios desarrollos que han impulsado a la propuesta de la cognicion o mente
extendida, una de ellas es la de la hipdtesis del exocerebro de Bartra (2014). Para este investigador,
durante el proceso evolutivo de la especie homo sapiens sapiens se hizo necesario y, a la vez fue un
gigantesco salto evolutivo no solo biolégico sino también cultural, el acudir a una adaptacion
extrasomatica que supliera las necesidades que no pudieron resolverse solo mediante evolucion
biologica.

El exocerebro, que es todo el sistema formado por la cultura material
y simbdlica que ha creado el Homo sapiens, ha sido elaborado por
esta especie para satisfacer algunas carencias neurobioldgicas. La
creacion de circuitos cognitivos externos, como los denomina el
propio Bartra, amplia y mejoran la estructura y el funcionamiento de
la actividad cognitiva. De manera que no toda la cognicién estaria
dentro del craneo, sino que parte de ella estaria en y dependeria de
las condiciones materiales y simbdlicas de la cultura.

(Restrepo, 2018, p 120)

Aunado a lo anterior, Kirsh (2009) sostiene que el aparataje cognitivo de nuestra especie es
capaz de usar tanto representaciones internas como externas e indica que la interactividad consciente
0 no, es una de las capacidades a nivel cognitivo y no solo la centralidad en lo interno como lo
propone mayormente el modelo de la CC digital. Indica, ademas, que ... la resolucion de problemas

como un proceso que puede estar en parte en la mente y en parte en el mundo...” (p. 177).

Algunos presupuestos de valor y pertinencia

Actualmente no se puede decir que la nueva revolucion cognitiva al buen estilo del
movimiento “E” tiene todo resuelto; por el contrario, muchos retos se presentan, no solamente en la

labor de retomar aspectos del modelo clasico de la CC que son sensibles a un replanteamiento
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productivo y que den cuenta del ser humano en su contexto real. Por otro lado, no todo lo abordado
por la CC digital o tradicional ha caducado o carece de vigencia hoy en dia, y posiblemente debera
ser asumido en un gran modelo de la CC desde una propuesta epistemoldgica al estilo de Lakatos.
Lo aparentemente cierto es que la CC esta en un proceso de avance evidente y galopante ofreciendo
nuevas comprensiones y explicaciones a fenémenos como los estudiados en esta investigacion
(Restrepo, 2009; Consiglio y Martinez, 2021).

La nueva revolucion cognitiva presenta una cognicion humana que busca alejarse de los
procesos maquiniles y computacionales tradicionales de la CC y dependen positivamente de los
detalles materiales y temporales de su implementacion, incluyendo la historia de las interacciones
entre el agente encarnado y su mundo (Gallagher, 2005, 2011). Esto significa, en primer lugar, que
muchos elementos fisioldgicos, moto-reguladores y adaptativos del "bajo nivel™ que involucran al
cuerpo no neuronal y al medio ambiente participan activamente en las formas mas bésicas de la
cognicidn (sensoriomotora, afectiva, adaptativa) y, a la vez, modelando el “alto nivel cognitivo
(conciencia, razonamiento, toma de decisiones) estructuralmente en andamios y aportando forma
(Menari, 2010; Consiglio y Martinez, 2021).

Pero muchas veces estos sistemas de “bajo nivel” cognitivo son los que tienen un contacto
mas directo con el medio, con los otros agentes y con las propias autoregulaciones; por ejemplo, por
medio de los sistemas hormonal e inmunolégico (Marin y Kipnis 2013), auto-respuestas némicas y
periféricas (Aranyosi 2013) sin los cuales los procesos cognitivos de “alto nivel” no podrian existir.
Esta necesidad hace pensar en la intrinseca coarticulacion de los multiples sistemas de los agentes
(que son evidente y biol6gicamente corporales) pero, ain mas, de las relaciones de estos agentes con
el medio/contexto y otros agentes.

Como se menciond anteriormente, las limitaciones biomecanicas y morfoldgicas intrinsecas
de los agentes/sujetos cognitivos actuantes (grados de libertad, distribucion de peso y similares),
determinan las posibilidades de los agentes/sujetos para interactuar con el mundo y configurar su
sistema cognitivo en este didlogo constante (Brinck, 2017). Esto significa que las disposiciones
encarnadas competentes y los patrones habituales en términos de percepcion y accion, que surgen de
formas dinamicas de acoplamiento adaptativo entre los agentes encarnados y su entorno, contribuyen
de manera importante a la cognicién humana y sus representaciones corporales-cognitivas y da forma
a manifestaciones “superiores” (inferenciales, lingliisticas, representativas) de la cognicion

(Gallagher 2011).
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Las situaciones, manifestaciones y hasta posturas corporales pueden orientar drasticamente
la percepcion y los objetivos de juicio en la toma de decisiones y en el basamento para la solucion
de problemas. En consecuencia, como enfatiza Gallagher (2005), el cuerpo, i.e., el relato cognitivo
mas alla del cerebro y las posibilidades en el medio ambiente, pueden determinar los resultados de
procesos evaluativos y decisorios, lo cual aporta un planteamiento de representacion del mundo de
una forma diferente a la tradicional en la CC digital.

Han surgido diferentes propuestas en esta linea, como la tesis de la metaplasticidad, en donde
la cognicion humana emerge y se sitda en una red plastica de procesos que abarcan el cerebro, el
resto del cuerpo y el mundo (Wilson y Foglia, 2011); la propuesta de la tesis constitutiva que plantea
que los sistemas cognitivos se constituyen y realizan en patrones de actividad sensoriomotora
acoplada de forma no lineal con el entorno de incrustacion, es decir, el medio; la tesis de la
inseparabilidad cognitivo-afectiva que argumenta, en términos generales, que los patrones de
afectividad son parte integrante de la percepcion, accion y pensamiento, lo que implica que la
cognicion humana y sus sistemas dificilmente podrian entenderse aislados de la experiencia en
primera persona y a nivel social (Noé; 2005; Brinck, 2017).

Otra propuesta que viene cobrando fuerza es la de como los sistemas cognitivos le dan sentido
al mundo, amparados en modelos semanticos y pragmaticos de representacion (Nog, 2005).

En la creacién del sentido, el acoplamiento activo entre el agente cognitivo con el mundo
pasa por los otros agentes de naturaleza social. Los agentes sociales pueden participar en la
construccién de sentido individual, pero cuando comienzan a interactuar, su sentido se modifica de
acuerdo con el aspecto especifico del mundo del otro agente con el que se interactla; se crean varios
relatos de mundos en interaccion y se buscan, a su vez, calibrar o armonizar estos mundos. La
generacion de sentido se basa en la sintonia mutua de la construccion de sentido individual
(Cappuccio, 2019).

Representaciones corporales — cognitivas

Desde la revolucion cognitiva de la década de 1950, la nocion de “representacion mental” ha

jugado un papel crucial en todas las ciencias de la cognicion. El concepto tedrico esta en el centro
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de los proyectos de investigacion en neurociencia, psicologia, psicologia social, lingiistica,
inteligencia artificial, cognitiva antropologia y cognicién animal.

Las representaciones mentales se han relacionado con habilidades o procesos linglisticos,
perceptivos, de memoria y se han usado para explicar constructos como la teoria de la mente, la
inteligencia, y otros muchos mas.

Las representaciones mentales no solo atraen a cientificos sino también a fildsofos, los cuales
han estado atentos a la tematica incluso antes de la existencia de la ciencia. A la luz de este uso
generalizado, se percibe que aln no existen acuerdos sobre una nocion y caracterizacion unificada.
Filésofos de la ciencia cognitiva discrepan no sélo sobre lo que constituye una representacion mental
sino también sobre el papel de las representaciones mentales en las explicaciones de funciones
cognitivas.

Histéricamente, la nocion de representacion mental tiene su origen en la filosofia del
discurso, aunque la afirmacion de que todos los fendmenos mentales estan dirigidos en o sobre algo,
estd mas estrechamente asociado con la caracterizacion de los estados psicologicos de Franz
Brentano (Crane, 2003).

La manipulacién de simbolos internos que representan objetos y estados de cosas se remonta
a la filosofia antigua y medieval, y ha jugado un papel destacado en la tradicion empirista britanica.
Crane (2003) afirma que "los fendmenos mentales implican representacion o presentacion del
mundo”, siendo la intencionalidad la caracteristica central de las representaciones mentales.

Para algunos autores, como Pitt (2018), una representacion mental es una entidad mental
que posee al menos propiedades semanticas y estas se relacionan con el contenido, la posibilidad de
representar algo adecuadamente o no y la posibilidad de corregir o modificar la representacion en
torno al contenido semantico; esta posicion, sin embargo, es mas propia del movimiento “E” de la
CCE que de la CC digital, en donde el énfasis parece estar en los, procesos computacionales a fin de
cuenta, semejante a calculos de predicados.

Es también sabido que existen posiciones en donde las representaciones mentales ya tienen
un significado comprometido: una representacion mental es un objeto fisico (generalmente
instanciado en el cerebro por estructuras neuronales) que poseen propiedades semanticas (Ryder
2009).

El enfoque convencional de la nocion de representacion es captado por Bechtel (2016), quien
hace alusion al modelo de la CC digital, segun quien la mayor parte de la investigacion en ciencia
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cognitiva se dedica explicitamente a identificar representaciones y determinar cobmo se construyen y
utilizan los mecanismos de procesamiento de informacion.

El debate también estd en funcion de si las representaciones mentales presentan un
comportamiento dual; por un lado, son de naturaleza semantica o linguistica, llamada a veces
simbdlica (aungue esto es un juego de palabras porque a lo que se refieren es a relaciones sintacticas
sin contenido real de tipo seméntico) o a las representaciones con contenidos sensoriales 0 no
linglisticos. Sin embargo, las CC digital tiene una gran preferencia por el primer modelo
(Crane,2003; Ryder, 2010).

El uso moderno de la representacion mental en la CC se puede rastrear de regreso a la
introduccién de la computadora digital como metéfora del pensamiento sobre la mente. Este enfoque
ayudd a concretar la idea de que pensar es una serie de operaciones de permutacién sobre
representaciones mentales. Luego, la introduccion de la neurociencia abre un acalorado debate
relacionado con que si el cerebro debe ser visto como meramente un tipo avanzado de computador
0 no (Sprevak, 2010).

En defensa de la propuesta digital de la cognicion siempre esta el argumento esgrimido que
las visiones computacionales de las representaciones mentales y de la cognicion pueden arrojar luz
sobre el desarrollo mental de los seres humanos. Evidentemente la propuesta de la CC Encarnada va
por otra ruta y critica de varias formas estas ideas, eliminando la idea de representacion mental tal y
como la conoce la CC digital o creando una version encarnada de esta. (Shea, 2018 y Bechtel, 2016).

Un intento por encontrar un punto medio del enfoque seméantico de la representacién mental
y la CC digital es el argumento de que las propiedades sintacticas de los simbolos mentales son
causalmente eficaces, en la medida en que las propiedades semanticas de los simbolos mentales estan
correlacionadas sistematicamente con sus propiedades semanticas y las propiedades seméanticas de
los simbolos son relevantes para los procesos mentales causales y se puede utilizar para realizar un
seguimiento de ellos (Ryder, 2010; Shea, 2018).

Se ha encontrado otro problema en el debate sobre como explicar la racionalidad de las
transiciones en pensamientos. Se piensa en el razonamiento de un individuo como un proceso
psicoldgico que comienza aceptando algunas proposiciones (premisas) y termina con ella aceptando
una nueva proposicion (la conclusién), a la cual lleg6 a través de alguna operacion inferencial (por
ejemplo, modus ponens, modus tollens). Para que tales patrones de pensamientos sean racionales,

las relaciones causales entre los estados psicologicos de este individuo deben reflejar las relaciones
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semanticas entre los contenidos de las proposiciones. El establecer como pueden las propiedades
causales de creencias del individuo (0o mas generalmente de sus actitudes hacia proposiciones)
reflejar sus propiedades seménticas, es parte del debate acalorado que sin duda la CC Encarnada
plantea, ya que incluso desde el principio el sujeto cognitivo de esta discusion carece de cuerpo,
contexto, historia y cultura; esta ausente de experiencias y contenidos pragmaticos (Chemero 2011;
Bruineberg y Rietveld 2014).

Las criticas al modelo desencarnado y a-contextual de las representaciones mentales no solo
inicio dentro del mismo paradigma de la CC digital, aunque fue marginado en su momento, sino que
ahora constituye un caldo de cultivo para nuevas reflexiones desde la CC Encarnada (Clark 2015;
Orlandi 2016, Gladziejewski, 2016; Kiefer y Hohwy 2018; Block 2018;).

Para la CC, los sistemas cognitivos no solo contienen informacion, sino que esa informacion
es utilizada para representar partes o elementos del mundo (funcién representacional de la
informacidn). Ademas, los sistemas cognitivos disponen de mecanismos para el aprendizaje, lo que
permite la incorporacion de la nueva informacion, convertirla en conocimiento, modificar y
actualizar los ya existentes y con esto cambiar la representacion sobre algiin componente del mundo.
Ademas de intercambiar esas representaciones y conocimientos por medio del lenguaje y la cultura,
los seres humanos en su proceso evolutivo se han organizado en grupos sociales que han generado
sistemas culturales (“nichos cognitivos™) y dentro de estos, procesos de ensefianza implicitos.
(Tooby y DeVore, 1987)

La conceptualizacion de los términos: informacion, representacion y conocimiento ha sido
uno de los temas mas discutidos en el estudio de las representaciones mentales ya que en muchas
ocasiones se utiliza de manera indiferenciada informacion y conocimiento. Sin embargo, se cree que
esto una reduccion del significado de las representaciones a computos matematicos y de este modo
se han planteado alternativas tedricas a la psicologia computacional del procesamiento de la
informacidn. La representacion implica la clasificacion de la informacion en el sistema de memoria
y el uso funcional de dicha codificacion generada como sustituto del suceso representado; el

conocimiento tiene que ver con la actitud proposicional con respecto a la representacion.

Representaciones proposicionales o en imagenes
Este fue el primer gran debate sobre la naturaleza de las representaciones mentales y se

remontan a los primeros modelos de psicologia cognitiva, donde se consideraba que la mente humana
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se apoya de descripciones proposicionales internas de los objetos y sus relaciones; un proceso donde
se toma toda la informacion recibida y se codifican todos los contenidos de la memoria.

Por otro lado, se tenia otra posicion fuerte donde se retoma el valor de las iméagenes como un
sistema representacional, Bajo esta perspectiva no se niega la existencia de las representaciones
proposicionales, incluso se propone la existencia de un doble sistema de representacion
complementario en la memoria (imagenes y proposiciones).

Ante este debate, autores como Anderson (1978) propone la “hipdtesis de la
indeterminacion”, la cual plantea que es posible decidir empiricamente entre los dos sistemas de

representacion en discusion ya que se considera que son procesos complementarios.

Memoria semantica o episodica

Segun los supuestos logicistas del procesamiento de la informacion, la memoria consistia en
una red de unidades de informacion conectados mediante enlaces o relaciones factuales y eslabones
que generan el conocimiento proposicional; bajo este planteamiento la memoria puede ser
considerada como un diccionario organizado por reglas y criterios semanticos, conectados por redes
semanticas.

Siguiendo con la metéfora del diccionario, conforme este crece en densidad y las redes
semanticas se amplian, se plantea que la representacién estd compuesta de dominios
“semanticamente ricos”; dicho planteamiento detoné dos problemas: el del significado y el del origen
del conocimiento semantico.

Desde el modelo logicista asumido por el procesamiento e informacion, como se describio6
anteriormente, las representaciones almacenadas son abstractas, responden a clases de objetos y a
las relaciones logicas entre ellos. Sin embargo, la memoria humana no solo contiene informacion de
este tipo, ya que también dentro de los recuerdos se encuentran hechos y sucesos individuales
organizados por criterios temporales y espaciales, por lo que surgen las representaciones episodicas
(Tulving, 1972), y con esta conceptualizacion se resalta la importancia del contexto en la
organizacion y recuperacién de contenidos de la memoria.

Otra de las contribuciones del modelo de memoria episddica en la comprension de la
memoria humana es la ubicacion del tiempo como eje organizador del recuerdo y de la memoria. De

este modo la memoria se teje con dos tipos de representaciones; el primero, se constituye por
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acontecimientos pasados, y también acontecimientos imaginados y el segundo tipo, se nutre por la
conciencia del cuerpo, lo cual comprende estados corporales y emocionales.

La autobiografia se constituye como una narracion interpersonal y una memoria colectiva
que esta conformada por sensaciones corporales, asi como por recuerdos y experiencias compartidas
que son narrativas con otros (Damasio, 2018).

La relacion entre la memoria seméntica y la episodica tiene mayor sentido si se asume de que
se trata de dos tipos de representacion dentro de un sistema general de memoria, las cuales son

formas distintas de recuperar las representaciones y no solo seria una relacion casual y anecdotica.

Memoria declarativa o procedimental

El planteamiento de que sistema cognitivo estd compuesto por dos subsistemas, el que
almacena el conocimiento declarativo; es decir, el que contiene informacion sobre el “saber qué” tal
como las descripciones, teorias, axiomas sobre el mundo, y el que almacena el conocimiento
procedimental, responde al “saber coémo”, tales como secuencias de acciones para actuar en el mundo
(Anderson, 2000). Por tanto, el significado de un concepto depende del conocimiento semantico del
sujeto y, aunque se espera que la memoria procedimental representa los procedimientos, su
naturaleza automatica hace que solo dé cuenta de aquellas acciones que se dan sin control consciente;
sin embargo, la ejecucién de acciones complejas requiere de otros conocimientos estratégicos, como

la metacognicion, para no reducir a la automatizacion todos los procesos.

Esguemas o modelos mentales

Este dilema se hizo evidente en los afios setenta, cuando la inteligencia artificial requiri6 del
disefio de programas que fueran més alld del reconocimiento de ciertas palabras, lo que marco la
insuficiencia de los modelos de memoria semantica. Para subsanar esta deficiencia, se crearon
programas con ‘“paquetes” de informacidon organizada semanticamente para tareas o areas
especificas; este tipo de representaciones se conoce como esquemas, los cuales se encuentran
organizados de modo jerarquico y estan orientados a la accion mas que a la descripcion verbal. Sin
embargo, estos paquetes son rigidos e inflexibles que no se adaptan a las demandas contextuales;
por otro lado, la propuesta que busco dar respuesta a la rigidez e inflexibilidad fue la de los modelos
mentales, los cuales no son “paquetes de informacion” almacenados de una forma estable y explicita

en la memoria, Sino gque son representaciones que se construyen en respuesta al contexto y las
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demandas situacionales que en este se presenta. Dentro de las diferencias entre esquemas y modelos
mentales, se encontrd que los primeros estan listos para su consumo cognitivo; en cambio en los
modelos mentales, las representaciones se obtienen a partir de una serie de unidades de informacion
con las que se construye nuevo material cognitivo situacional (Rodrigo, 1993). Son los modelos
mentales los que recuperan la naturaleza situacional de las representaciones; su naturaleza episodica

e iconica, lo cual coincide con las nuevas corrientes de cognicion situada y distribuida.

Representaciones simbodlicas o distribuidas

El modelo clésico de procesamiento de informacion estuvo cargado de debates entre 1965 y
1985 en relacién con la memoria y el tipo de representaciones, lo que evidencié las limitaciones de
este modelo y que la metafora del computador perdiera influencia en la psicologia cognitiva. Esto
provoco en los afos ochenta el surgimiento de alternativas al modelo simbélico de procesamiento
de la informacion; una de estas alternativas es el que propone que la mente, la memoria humana es
un sistema de procesamiento distribuido en paralelo (PDP) o bien, el modelo conexionista. Esa
propuesta no considera el ordenador como metafora si no que asume una metafora bioldgica, ya que
toma al cerebro y las neuronas como las unidades de informacidn negando las estructuras de memoria
y valorando que lo Unico que hay en la memoria son pautas de activacion, las cuales conforman las
redes neuronales. Sin embargo, autores como Clark (1997) y Damasio (2018), consideran que esta
metéfora bioldgica debe considerarse no solo el cerebro si no el cuerpo, como resultado de la
seleccidn natural; es decir, el sujeto no es representacionalmente vacio, si no que contiene memoria
del ambiente por el que fue seleccionado; esta posicion defiende la naturaleza encarnada de la mente

humana planteada anteriormente.

Memoria explicita y memoria implicita

Tradicionalmente, la memoria se basé en tareas de recuerdo voluntario e intencional de
experiencias recientes (memoria explicita) y, por otro lado, tareas en las que se mide la recuperacion
de informacion en ausencia de mecanismos conscientes (memoria implicita).

A partir de dicha clasificacion se puede inferir que la memoria episodica requiere hacer uso
de recursos conscientes porque implica ubicar un hecho en el espacio y el tiempo, asi como las tareas
de memoria semantica, y el caracter declarativo de ambas forman parte de la memoria explicita; por

otro lado, la memoria procedimental formaria parte de la memoria implicita. Esto evidencia que la
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diferenciacion entre explicito e implicito puede ser el hilo conductor de las diferentes posiciones que

existen acerca de la representacion.

Individual o Cultural

El resurgimiento del enfoque vigostkianno y el reconocimiento de que el procesamiento de
la informacion clésico resultaba ser insuficiente para dar cuenta de la dindmica y el significado de
las representaciones mentales. Esto llevo a diferentes autores a considerar las representaciones
mentales (desde el modelo tradicional) deficientes para el estudio de la mente humana, ya que el
conocimiento se construye en diferentes contextos sociales y se activa con una mediacion cultural,
lo cual lleva a pensar que las representaciones mentales son colectivas y distribuidas y, por tanto, no
son unicamente individuales.

El salirse de una perspectiva individual es apoyado tanto por los modelos conexionistas como
por los modelos socioculturales, ya que ambos aceptan los modelos caracterizados por la
complejidad, la no linealidad causal, distanciandose del reduccionismo. Aunque como indica Pozo
(1997), ambos modelos se orientan a la misma direccion en sentidos contrarios; por un lado, el
conexionismo permite la comprension de la naturaleza de las representaciones implicitas, y, por el
otro, el modelo sociocultural aporta un marco tedrico que explica esas representaciones a partir de
esa naturaleza implicita.

Las relaciones entre los sistemas culturales y los propios sistemas internos de la memoria son
analizadas desde un punto de vista evolucionista de la mente y, a su vez, propone que existen
transformaciones cognitivas que aportan sistemas de representacion humana. Un sistema de
representacion es consistente con la mente episodica correspondiente a elementos culturales y dio
pie a los tres sistemas de representacion humana: a. la mente mimética, donde las acciones se
convierten en sistemas de comunicacion basicos y se representan de manera encarnada, lo que
permitio el surgimiento de la invencidn del Iéxico; b. con la creacion del 1éxico se podria tener acceso
a los sistemas de representacion basados en narraciones verbales, que permite la socializacion e
intercambio de las representaciones dando lugar a la mente mitica; y c. la invencion de los sistemas
externos de representacion que hace posible la mente teérica (Donald, 1993)

De los anteriores debates sobre el modelo de memoria que ha surgido a lo largo del tiempo
en la CC se puede resaltar diferentes giros o transformaciones en torno a la memoria. El giro de una

memoria basada en representaciones logicas y abstractas al de la memoria de naturaleza
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fragmentaria, distribuida, situacional y contextual; el giro de una memoria proposicional, simbdlica,
declarativa, explicita e individual a una memoria compuesta por imégenes, situaciones, acciones,
representaciones implicitas y distribuidas, asi como interpersonal y socialmente distribuida (Pozo,
2001). Posterior a los debates, y en un intento de integrar los diferentes estudios de memoria, se ha
llegado a una aceptacion al considerar que la memoria se compone de mdaltiples sistemas de
representacion; sin embargo, aun existe controversia cuando se intentan definir cuales son los
sistemas y los rasgos que sirven para diferenciarlos. Autores como Philippot, Schaefer (2001) y
Tulving (2002) indican que los sistemas de memoria se diferencian en la naturaleza de las

representaciones que contienen y los procesos mediante los que operan con estas.

La mente encarnada

Autores, como Damasio (1999, 2021), establecen la existencia de representaciones
primordiales del cuerpo (bioquimicas, viscerales y musculares) para reforzar que representamos el
mundo con el cuerpo. Sherpard (1994) propone que existen ciertos contenidos en la mente humana
resultado de la propia estructura fisica del mundo en el que se vive. Existen otras representaciones
primordiales 0 encarnadas, ademas de las que se refieren al mundo fisico, la vida en grupo.

La propia representacion a traves de imagenes parece estar vinculada no solo a la percepcion
si no a las acciones que fisicamente realizamos en el mundo (Schwartz, 1999; Seitz, 2000).

Desde este punto de vista, Damasio (1999, 2021) establece los “marcadores somaticos” como
aquellas respuestas emocionales implicitas que acompafan a las consecuencias de las acciones y que
tienen el valor informativo de representar lo que puede ser adaptativo.

Los estados y procesos mentales implicitos, no solo referidos al mundo social sino fisico
también, tienen un contenido emocional. Esta perspectiva de la mente encarnada podria ser una via
para incorporar las emociones a la mente. La forma en que el cuerpo interactda con el mundo
condiciona en gran media los contenidos esenciales de las representaciones en ciertos dominios
especificos

Para muchos investigadores que ya hemos mencionado antes, el mundo no se ve tal como es
si no como el propio cuerpo lo percibe, por lo que el cuerpo aporta una representacion encarnada del

mundo.
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El papel de la consciencia en la cognicion

Autores como Manzanero y Diges (1994) y Pinker (1997) se han interesado por comprender
la conciencia y establecen diferencias entre sistemas o niveles de esta; algunos ligados a la
percepcion y la atencidn, relacionados con el control ejecutivo, la metacognicion; todos ellos con un
nivel de ambicidn alto, por lo que otros autores, como Pozo (2001), proponen gue la conciencia es
la que permite que las representaciones se conviertan en conocimiento, y esta afirmacion supone
reconocer la existencia de representaciones en formato implicito; a esto se le denomina la
explicitacion.

Para la teoria enactiva, la existencia de representaciones mentales al estilo clasico, i.e., las
basadas en sintaxis que eliminan del plano central las representaciones no linguisticas no tienen
cabida. En cambio, se va por tres caminos; el primero consiste en el planteamiento de una cognicion
sin representaciones, tal y como las que se conocen en la CC digital; el segundo camino, es debatir
tedricamente sobre la existencia de representaciones, pero mucho mas robustas y con elementos
linguisticos y no lingisticos, y cuando se habla de linglisticos en estos enfoques encarnados se
asumen los niveles semanticos y pragmaticos del lenguaje. Las propuestas encarnadas plantean
modelos representacionales altamente flexibles y actuantes en relacién con las demandas del
contexto; y una tercera posibilidad es la mixta, que indica que pueden existir muchos tipos de
representaciones y estas deben ser abordadas como una bateria de recursos mentales para
comprender, explicar el mundo o simplemente actuar en él y con él.

Como se indico anteriormente, para la cognicién embebida o situada, las representaciones de
la CC digital son amodales, debido a que representan la informacién sin tener como referencia a los
sistemas sensoriales (Barsalou, 1999). Un buen ejemplo de la amodalidad podria ser el aportado por
Barsalou, (1999); si se piensa en una fruta, las propiedades representadas no tendrian relacion alguna
con las sensaciones y percepciones que median (su sabor, olor, textura, etc..), sino alguna propiedad
abstracta/arbitraria independiente de las sensaciones con las que originalmente el agente percibio y
adquirié el conocimiento de frutas con las que tuvo la experiencia. Por lo tanto, si se considera a las
representaciones como amodales propias de la CC digital, cuando se accede al conocimiento se

representa en un sistema de simbolos amodales. Este tipo de representaciones, de naturaleza amodal
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y abstracta (formal) parece estar muy alejado de lo que realmente ocurre cuando se accede al
conocimiento adquirido. Es realmente inverosimil la existencia de representaciones mentales o
cognitivas alejadas del &mbito de lo bioldgico; esto al menos cuando hablamos de cognicién humana
(Neander, 2007; Lakoff, G y Johnson, 2015; Piro, 2020).

Ahora bien, al tomar la evoluciébn como referencia, se resalta que las primeras
representaciones de la realidad fueron corporales, sensitivas, motoras, surgidas desde los referentes
mas inmediatos a los que se enfrentaban los agentes corporales. Estas representaciones aun carecian
de lenguaje y, aun luego de que los agentes desarrollaran el lenguaje, esto nos les inhibio de tener
cuerpos y tener experiencias con los cuerpos. En este contexto cobra sentido que las representaciones
sean corporales-cognitivas, ain en los casos en los humanos estdn pensando, pues al hacerlo este
lenguaje esta atravesado por las coordenadas de movimiento, disposicion espacial, temporalidad y
otros elementos que se experimentan desde el cuerpo e inclusive se plantean muchas veces desde
metéforas orientacionales, como antes se menciond (Keijzer, 2002, Lakoff, y Johnson, 2015).

La vida en sociedad supuso y supone para la especie homo sapiens sapiens la existencia de
referentes corporales que en algin momento pasaron por el calculo social; la crianza, el cortejo como
mecanismo de seleccion sexual, entre otras actividades en donde las representaciones corporales
estarian evidentes y se irian articulando con las representaciones cognitivas en la medida que los
protolenguajes y lenguajes hicieran su aparicion (De Vega, 2005; Hrdy, 2009, 2010; Olarra, 2015
Burkart, 2009; Kornblith , 2002; Martinez, 2006; Collett y Collett, 2006; Shapiro, 2007).

Danza, ciencias del movimiento, deporte y ciencia cognitiva

El desarrollo del enfoque encarnado ha permitido que disciplinas como las artes marciales y
deportivas se aproximen a la CC y trabajen en conjunto, abriendo con ello una serie de proyectos de
investigacion valiosos (McCutchen, 2006; Gappene, 2010; Cappuccio, 2019). Areas como las
ciencias del movimiento humano, la psicologia del deporte o la medicina deportiva, entre otras, se
han visto enriquecidas con los desarrollos de la CC encarnadas (Wilson y Foglia, 2011).

Ideas claves presentadas por Varela, Thompson, Rosch, (1991) sobre la teoria de la cognicién
encarnada resonaron profundamente en el desarrollo de la psicologia ecoldgica que allano el camino

hacia los cimientos de la psicologia del deporte e influy6 las ciencias del movimiento.
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Lo anterior ha permitido el desarrollo mayor cantidad de investigaciones en relacion con la
danza (Berrol, 2006; Blasing, Puttke y Schack ,2010; Keller, Sevadlis 2011), abordadas desde
aspectos estéticos, perceptivos, movimientos, desarrollo corporal, esquema corporal, representacion
del auto-desempefio hasta el aprendizaje de la danza.

La CC encarnada han abordado estudios de la danza estudiando la percepcion de los
observadores, de las personas bailarinas, desde las emociones implicitas en los procesos dancisticos.
Estudios como los de Blasing, Puttke, Schack, (2010); Brown, Martinez, Parsons (2006, 2008);
Calvo-Merino, Jola, Glaser, Haggard (2008); Cross, Hamilton, Grafton, (2006); L.ucznik y Loesche
(2017) abordaron aspectos de aprendizaje motor, de representaciones motoras y de movimiento, asi
como los procesos de aprendizaje en bailarines expertos y novatos. Berrol (2006); Gallagher (2001);
Megias (2009); Sheets-Johnstone (2011) han explorado, sobre todo, aspectos de indole
representacional en el puablico que observa un espectaculo de danza, en elementos de desempefio
motor, teoria de la mente, neuronas espejo, desplazamiento, expectativa cognitiva y de ritmo.

La idea de un sujeto que piensa desde el cuerpo, que toma decisiones y resuelve problemas
relacionados con las artes escénicas o la danza, hoy en dia se ve natural, pero en otro momento no
era posible para la CC aferrada a otros intereses y desarrollos internistas de la mente. Todo un
conjunto de abordajes desde la cognicidn situada, extendida y enactiva dan explicaciones de como
una persona bailarina construye su experiencia artistica de movimiento, de aprendizaje de
intercambio social (Engel, Fries y Singer 2001; Gapenne 2010; Mora, 2012; Ruper, 2016; Sheets-
Johnstone, 2011; Olmstead, Kuhlmeier,2015; Zhitnik, 2008).

En un campo maés orientado hacia la antropologia y psicologia cognitiva, investigadores
como Auckland (1999), Hagendoorn, (2003,2004, 2009) y Le Breton, (2009) han estudiado con su
equipo elementos cognitivos y antropoldgicos de la danza, fundamentados en tres aspectos centrales:
en primer lugar, el arte y la experiencia estética, que se rigen por reglas implicitas y explicitas,
algunas de las cuales tienen sus raices en la antropologia, la psicologia humana y la funcién cerebral,
en segundo lugar, la dualidad entre las propiedades estéticas de una obra y la experiencia estética de
un observador, entendida provisionalmente como la totalidad de los pensamientos, sentimientos,
recuerdos y asociaciones ocasionados por la observacién de las propiedades de un evento de danza,
la estética del objeto, etc. y en los procesos de aprendizaje del observador (aprendiz o coredgrafo).
Glass (2005), Grove, Stevens, McKechnie (2005) y Howard (2009), desde la antropologia cognitiva,

abordaron los procesos relacionados con el aprendizaje y la observacion en la danza.
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Investigadores como Murphy (2019), que estudian el movimiento y la representacion en el
teatro desde la CCE, evidencia la existencia de representaciones corporales, representaciones
cognitivas 0 mentales y representaciones corporales-cognitivas; ademas, Rowlands (2013), al hacer
un analisis de la CC Encarnada basada en multiples estudios, enfatiza las formas en que los procesos
mentales estan empotrados en el cuerpo y que, a la vez, surgen de él (compuestos en parte por
estructuras y procesos corporales extraneurales o, como lo indica Rowlands, “mas alla de la cabeza”),
integrados (que posibilitan el funcionar en conjunto con el entorno), representados (constituidos en
parte por la accion), y extendidos (ubicados en el entorno). Esto plantea la existencia clara de
representaciones corporales-cognitivas que, sin duda, vienen en consonancia con toda la nueva
revolucién cognitiva encarnada. Este mismo investigador explora las implicaciones para la ciencia
cognitiva desde una vision mas humana e integral de la cognicion que abandona en parte la idea
informacional y computacional reductiva de la ciencia cognitiva digital (Motofei y Rowland, 2018).

Para Rowland (2013), la cognicion no es algo que ocurre exclusivamente en la cabeza, sino
fundamentalmente algo que se hace en el mundo. De alguna forma este planteamiento se emparenta
con las ideas de la cognicion extendida, donde las herramientas no son simplemente artefactos
externos al ser humano, sino una extension de su cuerpo. Basandose tanto en la teoria evolutiva como
en un examen detallado de los procesos involucrados en la percepcion, la memoria, el pensamiento
y el uso del lenguaje, plantea que la cognicion es, en parte, un proceso mediante el cual los agentes
cognitivos manipulan y explotan objetos relevantes en su entorno (Motofei et al., 2018; Rowland,
2013).

Desde el planteamiento de las representaciones corporales-cognitivas, podemos extender una
relacion del sujeto epistémico integrado al mundo, no “sobre él”, sino “en €1”, lo que cambia
radicalmente la forma de entender las relaciones de cuerpo-cognicion y potencia la integracion de
aspectos como las emociones, las percepciones desde el cuerpo y no solo desde la mente; lo que
permite comprender y explicar la materializacidn corporal de repertorios de danza en las bailarinas
participantes de la investigacion (Slaughter y Brownell; 2011)

Otros estudios exploran las representaciones corporales desde la percepcion y representacion
de la forma humana, la imitacion, la comprension del movimiento bioldgico, la auto-representacion,
la comprension de intenciones, la produccién y percepcion de acciones que enriquecen propuestas
como la de la Teoria de la Mente (Dautenhahn y Nehaniv, 2009; Kammers, Longo, Tsakiris,
Dijkerman y Haggard, 2009ab; Longo y Haggard, 2010, 2012; Medina y Branch, 2016).
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En estudios como los de Deng, Liqun, Leung, Howard, Gu, Naijie y Yang, (2011) se abordan
aspectos de las representaciones corporales de bailarines de danza contemporanea en tiempo real.
Este mismo grupo pretende crear juegos de video con captura de imagen para la animacion digital,
con el fin de explorar formas de estimulacién visual.

En la misma linea de los estudios con captura de movimiento es quiza Karreman (2017) la
investigadora que mas ha explorado diversos usos de la captura de movimiento y se han registrado
mas de 90 estudios de ese tipo en el mundo, en donde unos 32 de ellos estaban dedicados a investigar
las representaciones corporales conscientes y las automatizadas. Sin embargo, en todos estos
estudios no se evidencia la utilizacion de técnicas de recoleccion cualitativa de datos en
coarticulacién con los datos computadorizados obtenidos de dispositivos de captura de movimiento.
Esto es un aporte, sin duda importante para este tipo de estudios y para la CC Encarnada.

En los ultimos afios, se han realizado avances significativos en la comprension de la relacion
del cuerpo con los procesos cognitivos, en especial desde la antropologia cognitiva, un sector de la
neurocienciay la CC. Estos hallazgos y desarrollos tedricos ofrecen la promesa de desarrollar nuevos
conocimientos sobre la estética y la practica del baile, tal como también lo hace la teoria enactiva
(Colombetti, 2010; Gapenne, 2010; Silenzi, 2012), la cual plantea que el conocimiento se construye
por medio de las experiencias de manera corporizada y sincronica con el entorno. La teoria enactiva
0 enaccion retoma al cuerpo como protagonista en los procesos cognitivos, por lo que se enfrenta al
problema cuerpo versus mente y plantea el cuerpo como una extension de la mente (Chemero, 2009;
Varela, Thompson y Rosch, 1992).

Por otro lado, la danza, como espacio de estudio puede ser vista como una practica individual,
colectiva o social; también como una expresion artistica 0 como una disciplina. En todas ellas, sin
duda, permite un enriquecido espacio para explorar la relacion del cuerpo, el movimiento y los
procesos cognitivos.

Sorprendentemente, la mayoria de los psicologos y cientificos cognitivos que trabajan en el
deporte y ahora en la danza parecen naturalmente inclinados a abrazar al menos los principios
generales bésicos de la cognicion encarnada y tienden a respaldar una variante u otra de la teoria
(Beilock 2008, 2015; Grey 2014). Esta proximidad no es una coincidencia, ya que la psicologia del
deporte y la CC encarnada comparten una teoria e historia comin: la caracterizacion de la
adquisicion de habilidades como automatizacion progresiva de patrones de accion complejos, por

mencionar solo alguno de los muchos puntos de contacto (Cappuccio, 2019).
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Metodologia

Este estudio plantea una aproximacion empirica y cualitativa mediante el estudio de casos a
las heuristicas representacionales corporales-cognitivas en el aprendizaje de un nuevo repertorio de
danza. Se le solicito a un grupo de 4 bailarinas de diferentes disciplinas dancisticas (2 bailarinas de
ballet y 2 bailarinas de flamenco), que pasaran por el proceso de aprendizaje de un nuevo repertorio,
diferente a su disciplina dancistica (repertorio de danza contemporanea).

Previo al proceso de aprendizaje se trabajé de manera colaborativa con la coredgrafa
(ensefiante de danza), ingenieros mecanicos e informaticos, con el fin de establecer los criterios
necesarios por contemplar para la construccion del nuevo repertorio por parte de la coredgrafa,
ademas de definir los momentos, movimientos, desplazamientos, tiempos que serian capturados y
registrados por los diferentes instrumentos de investigacion.

Del trabajo colaborativo mencionado se determind como criterios necesarios del nuevo
repertorio los siguientes:

e Serequiere del nuevo repertorio que presente un nivel de complejidad para las bailarinas de
flamenco y ballet.

e Se requiere del nuevo repertorio que presente movimientos propios de la danza
contemporanea.

e Se requiere que el nuevo repertorio sea dominado por la coredgrafa para que este contenga
un alto nivel de precision y asi pueda ser mostrado y ensefiado a las cuatro bailarinas de igual
forma.

e Se requiere gque el nuevo repertorio sea dominado por la coredgrafa y asi contenga un alto
nivel de precision para que sea considerado como “patrén” y comparado con la captura de

movimientos de las bailarinas en los diferentes momentos.

Se definio que el proceso de aprendizaje estaba compuesto por 5 momentos (figura 7), a

saber:
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Figura 7.

Momentos que conforman el proceso de aprendizaje del nuevo repertorio

Momentos para el aprendizaje del nuevo repertorio

MOMENTO MOMENTO MOMENTO MOMENTO MOMENTO
1 2 3 4 5
Observacion alizacis soraf: 2 Seman:
e I bailar Verbalizacion Coredgrafa y Bailarina Una semana
e la bailarina . . nuds |-
el por parte de bailarina ejecuta el después la
el nuevo s R .
_ coredgrafa y ejecutan repertorio sola bailarina
repertorio bailarina juntas ejecuta el
nuevo
repertorio

e Momento 1: la bailarina observa el nuevo repertorio modelado por la coredgrafa (sin
verbalizacion por parte de la coredgrafa).

e Momento 2: la coredgrafa utiliza la verbalizacion para ensefiar el nuevo repertorio y la
bailarina generod preguntas para aclarar movimientos, secuencias, intenciones. La bailarina ejecuta
el nuevo repertorio.

e Momento 3: la bailarina y la coredgrafa ejecutan de manera simultanea el repertorio nuevo.

e Momento 4: la bailarina ejecuta sola el nuevo repertorio.

e Momento 5: la bailarina ejecuta el repertorio aprendido una semana después de los momentos

del 1 al 4 (sin ensayo durante la semana); ejecuta lo que recuerda.

Los instrumentos de la investigacion se seleccionaron y construyeron con el fin de tener
informacidn cualitativa y cuantitativa del proceso de aprendizaje por cada bailarina. Dentro de los

instrumentos cualitativos utilizados para la investigacion se encuentran:
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Figura 8.

Resumen de los instrumentos utilizados en la investigacion

Registra informacion sobre la Registra lo ocurrido en el entorno
ejecucion de cada bailarina relacionado al proceso de
aprendizaje de cada bailarina

Registra elementos del Instrumentos PEGTTHYIINNT
proceso desde la
coredgrafa

Registra elementos del
proceso desde la bailarina

Observacién

expertos en g N
Registra elementos del proceso R Registra elementos del proceso

desde experto en danza desde de la investigadora.

Instrumento 1: Capture Motion (MoCap).

Se utiliz6 un instrumento para la toma de datos que aporté mayor precisiéon y, por ende,
objetividad en la comparacion del desempefio de cada bailarina en contraste con el patron
establecido por la coredgrafa. Para este efecto, se utilizo el equipo de captura de movimiento éptico
(MoCap), Qualisys Track Manager 2.17, del Centro de Investigacion de Ciencias del Movimiento
Humano (CIMOHU) de la Universidad de Costa Rica, el cual se compone de 10 camaras infrarrojas
y 2 camaras de video; dichas cAmaras capturaron el movimiento de las bailarinas en los momentos
especificos descritos anteriormente (momento 2, 3, 4 y 5). Con el equipo del MoCap se obtuvo un
registro exhaustivo de cada uno de los marcadores (dispositivos que se fijaron a diferentes partes
del cuerpo) colocados de manera intencionada de acuerdo con el repertorio que se ensefid (frente,
hombros, pecho, mufiecas, codos, espalda, caderas, rodillas y tobillos); estos aportaron datos que
permitieron la comparacion entre la informacién “patrén” (establecida por la coredgrafa) y la
obtenida por cada bailarina, logrando de esta forma establecer el nivel de similitud o distancia en
el desempefio por bailarina.

El equipo MoCap captura por medio de las camaras de video la ejecucion completa (Figura

€6y, 99 €69

9); las cdmaras infrarrojas procesan la informacion obtenida por cada marcador en los ejes “x” “y
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“z”, los cuales se tomaron para comparar el desempefio de cada bailarina con el “patron” de la

coreografa (figura 10).

Figura 9.

Demostracion de la bailarina 1 capturada por la camara de video del MoCap.

Nota: Fotografia de la bailarina 1 capturada por cdmara de video del equipo MoCap en un momento especifico
de andlisis en el proceso de aprendizaje del nuevo repertorio. CIMOHU.

Figura 10.

Captura del MoCap del movimiento ejecutado por bailarina y coredgrafa
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Nota: Se presentan 4 plantillas capturadas por el MoCap; las primeras 3 corresponden a las ejecuciones de la
coreografay, en su conjunto, determinaron el patron con el cual se compar6 el desempefio de las bailarinas. La plantilla
4 corresponde a la ejecucion de la Bailarina 1 capturada por el MoCap en el momento del analisis.

En el caso de los movimientos y desplazamientos de cada bailarina se gener6 una grafica
que focaliza los marcadores de interés en sus respectivos ejes (figura 11).

Figura 11.

Representacion gréafica del desplazamiento en un momento de interés para el estudio.
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Q
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29
-500 0 500 1000 1500 2000 2500
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Nota: Representacion grafica del desplazamiento de la bailarina 1 con base a los datos obtenidos por los
marcadores colocados en ambas rodillas (Rod der, rod, izq) y en el eje X, Y, Z.

Instrumento 2: Video
Las sesiones con las bailarinas fueron grabadas para la observacion de lo que ocurria tanto
dentro del proceso de aprendizaje del nuevo repertorio, las pausas, las interacciones, como al

finalizar.

Instrumento 3: Autoreporte
El auto reporte se compuso por dos instrumentos, una escala de autopercepcion y la

entrevista a profundidad con cada bailarina.
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a. Escala de autopercepcion: Posterior a cada momento de aprendizaje del repertorio,
cada bailarina completd un autoreporte acerca de la percepcion de su propio
desempefio, asi como los recursos y posibles rutas tanto corporales como cognitivas
para el aprendizaje del nuevo repertorio. Se utilizd una escala de autopercepcion,

construida y validada para esta investigacion. (Anexo 1)

b. Entrevista a profundidad: se realiz una entrevista a profundidad para cada participante

de investigacion al finalizar los 5 momentos planteados. (Anexo 2)

Instrumento 4: Observacion de los investigadores en caliente.

En este instrumento se tomd en consideracion los elementos que ocurrian desde la llegada
de la bailarina al Centro de Investigacion en Ciencias del Movimiento Humano (CIMOHU), asi
como lo que se percibi6 en cada bailarina durante el aprendizaje del nuevo repertorio. Se utilizé

para esto una matriz de observacion disefiada para este estudio.

Instrumento 5: Observacion y valoracién externa de expertos de danza.

Se solicitd la opinion de dos expertos en danza con experiencia en su ensefianza que
observaran los videos de ejecucion de cada bailarina y completaran una matriz sobre su
interpretacion del desempefio de las participantes. Los expertos en danza tienen experiencia en la

ensefianza de la danza. (Anexo 3)

Instrumento 6: Observacion de la coredgrafa.
Posterior a la sesion de cada bailarina, se le solicitd a la coredgrafa que planteara su
percepcion sobre el aprendizaje que tuvo la participante en los diferentes momentos. Se utilizé una

entrevista autoadministrada que la coredgrafa entregé al finalizar cada sesién de trabajo.

Para la seleccion de los participantes se utilizo el criterio experto (los profesores de las

disciplinas de flamenco y ballet). Esto fundamentado en dos razones:
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a.  Porque el desarrollo del aprendizaje por tiempo entre ambas disciplinas es disimil.
b.  Por las limitaciones en la cardinalidad de los participantes a seleccionar.

Por lo tanto, el experto (maestro/a de cada disciplina) posterior a la comprension de los
fines de la investigacion sugirio a los participantes en el estudio.

De esta forma se contd con la participacion de:

1.  Dos practicantes de nivel intermedio de la disciplina de ballet.

2. Dos practicantes de nivel intermedio de la disciplina de flamenco.
3. Un(a) coreografo(a) de la disciplina de danza contemporanea.
Para la seleccion de las bailarinas se tomaron los siguientes criterios:

Sexo: femenino.
Nivel intermedio en su disciplina (seleccionados por su maestro/a).
Sin conocimientos practicos en el area de la danza contemporanea.

Edades que oscilen entre los 20 y 40 afios.

Para la seleccion de la coredgrafa(o) de danza contemporanea se tomaron los siguientes

criterios:

Experiencia en la danza contemporénea.

Experiencia en la ensefianza de la danza contemporanea.

Los datos obtenidos de los diferentes instrumentos fueron vertidos en una matriz de
analisis segln las categorias establecidas para la investigacion. Lo que permiti6 la interpretacion

y analisis del desempefio de cada bailarina en el proceso de aprendizaje.

Andlisis de la informacion

La informacion recolectada en los diferentes instrumentos fue organizada y sistematizada,
en primer lugar, para la interpretacion de manera individual por bailarina y luego se compar6 en
dos niveles:

a.  Dentro del grupo de su misma disciplina.

b.  Entre las disciplinas dancisticas.
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Por cada participante se busco, de acuerdo con los objetivos, identificar y analizar el
papel que juegan las representaciones corporales-cognitivas en las heuristicas del proceso del

aprendizaje de un nuevo repertorio de danza contemporanea.

La interpretacion de los datos obtenidos en los diferentes instrumentos se realiz6 desde la

CC Encarnada, enfoque que se analizd en el marco tedrico.

Estos andlisis partieron de la sistematizacion en categorias y subcategorias, a saber:

Categorias de analisis

a. Representaciones corporales-cognitivas:

Se refiere a las unidades o procesos que nos permiten operar en la realidad a partir del
correlato corporal o cognitivo que se genera al estar en contacto con un relato factico o imaginario.
Estas operaciones pueden generar estructuras 0 procesos que a Su vez permiten optimizar la
operacion Subcategorias:

Orientadas a lo corporal

. Sensaciones

. Imitacién motora

. Coordenadas de movimiento
. Emociones

Orientadas a lo cognitivo

. Percepcion

. Memoria

. Atencion

. Simulacién corporal
. Teoria de la mente

. Sentimientos

b. Creencias:
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Modelos cognitivos-linglisticos de concepciones sobre aspectos de la realidad formados a
partir de atribuciones y expectativas construidos desde las experiencias propias, vicarias 0
compartidas.

Subcategorias:

. Creencias del desempefio

. Creencias de los recursos utilizados para su desempefio.

c. El lenguaje
Es un sistema de procesos orientados hacia la categorizacion de la realidad, la comunicacion

y la regulacion individual y social de la especie Homo sapiens sapiens.

Subcategorias:

. Instrucciones
. Dialogos internos

d. Aprendizaje:

Se refiere al conjunto de operaciones de naturaleza cognitivas-linguisticas
comportamentales tendientes a la construccion, organizacion y uso de los contenidos declarativos,
procedimentales, actitudinales y corporales que tienen como funcién la adaptacién de los sujetos y

la especie a los distintos contextos de vida.

Subcategorias:

. Imitacion
. Sincronizacion:
. Analogia:

e. Disciplina dancistica:

Conjunto de movimientos ritmicos articulados que busca una expresividad corporal a través
del entretejido de frases (pasos y formas).

Subcategorias:

. Ballet
. Flamenco
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. Danza Contemporanea

f. Categoria X:
Esta categoria emergente se plantea en la propuesta con el fin de si aparece alguna categoria

no evidenciada en la propuesta, se pueda considerar incorporarla si es necesario.
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Glosario de danza

Se presentan términos propios de la danza (flamenco, ballet, contemporaneo) que aparecen en el
analisis de los datos, utilizados por las bailarinas, coredgrafa o expertos en danza, con el fin de que

exista una mayor comprension del discurso planteado por dichos actores del hecho investigativo.

e “Apuntar los pies”: se refiere a hacer los pies en punta, caracteristico del ballet y que su vez
es incorporado por otras disciplinas dancisticas.

e “Chassé¢”: concepto de ballet y también es utilizado en otras disciplinas dancisticas; es un
salto con desplazamiento en el cual una pierna persigue a la otra, la caza.

e “Cualidad”: Hace referencia a la caracteristica del movimiento: suave, fuerte, estacato, largo,
respirado, profundo u otra.

e “Cuarta”: posicion de ballet, contemporaneo y otras disciplinas dancisticas. Los pies se
cruzan de modo que el talon de un pie se encuentra a la misma altura que los dedos del otro,
y viceversa. Se debe dejar un espacio entre los pies equivalente al largo de un pie, en
contemporaneo esta distancia puede ser mayor y “profunda”.

e “Curvas”: conocido en contemporaneo para referirse a posiciones donde el torso rompe una
estructura de la espalda y la encorva.

e “Entradas al piso” y “salidas del piso”: se refiere a aquellos movimientos que se realizan en
el suelo, comin de la danza contemporanea y las transiciones que existen entre estar de pie

y estar en el piso o salir de él.

e “Estacatos”: movimientos con acentos mas fuertes y cortos.

e “Estereometria”: se refiere a los desplazamientos que el bailarian ejecuta en una coreografia
acompafiado de la expresion corporal.
e “Estudiar su aire”, el “pellizco”: términos en flamenco que se refiere a identificar la cualidad

emocional que tiene cada movimiento.



59

“Marcar”: se utiliza para indicar que se hacen los movimientos establecidos por la coredgrafa
sin la misma intencionalidad, solo para que el cuerpo empiece a asimilar los pasos o

movimientos establecidos.

“Montar coreografias”: es un sinonimo de crear coreografias.

“Motores corporales”: son las partes del cuerpo que generan o impulsan un movimiento.
“Movimientos elongados”: se refiere a los movimientos que son alargados, se sienten como
movimientos sin fin.

“Movimientos limpios”: se refiere a movimientos que son comprendidos, incorporados y
representados por el bailarin de la forma en que se planted. Se utiliza también “limpiar” o
“pulir” un movimiento cuya intencion es que se pueda hacer de la forma mas clara y precisa
posible.

“Movimientos profundos™: se refiere a los movimientos grandes, pausados, donde se pasa
por todos los momentos de una posicion.

“Movimientos respirados”: se refiere a movimientos en los que la respiracion tiene un rol
fundamental al punto que se refleja que en el cuerpo transita el aire.

“Passé”: es una posicion conocida en el ballet y se utiliza en otras disciplinas dancisticas,
refiere al acto de subir el pie hasta la altura de la rodilla de base, flexionando la rodilla de la
pierna que trabaja, y rotando la otra pierna.

“Passé cerrado™: es una posicion conocida en el ballet y se utiliza en otras disciplinas
dancisticas, refiere al acto de subir el pie hasta la altura de la rodilla de base, flexionando la
rodilla de la pierna que trabaja, y pierna doblada se ubica hacia adelante del cuerpo.

“Pivotes”: se refiere a un movimiento en el interviene el cambio del peso del cuerpo sobre
dos piernas y luego una pierna.

“Suavidad del movimiento”: es una cualidad del movimiento, donde existe la intencion de
control del cuerpo sin que parezca que existen tension en este por ejecutar el movimiento.
“Vaivén™: las respiraciones, apuntar los pies, desplazamientos parecidos al “chassé¢” del

ballet.
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Resultados y analisis de la informacién

En esta seccidn se presentan los resultados de la investigacion con su respectivo analisis, para
ello como se menciond anteriormente, se tomo los aportes y principios de los enfoques E de la
Ciencia Cognitiva Analogica.

Se presenta lo ocurrido por cada bailarina (sujeto de investigacion) segun las categorias de

analisis planteadas para dicho estudio.
Analisis de los resultados de la bailarina 1

Disciplina dancistica: Ballet

Categoria: Representaciones corporales-cognitivas
Orientadas a lo corporal

Uno de los elementos centrales en los enfoques E es el relacionado con la percepcion y la
conciencia corporal, como antes se mencioné (lachini, 2011; Fuchs, 2018), Se resalta el papel del
cuerpo en la construccion de conocimientos sobre si mismo, esto en funcion de que la meta-
representacion o metacognicion es una accion cognitiva que toma referencia en gran medida al

propio cuerpo del sujeto cognitivo (Olmstead, y Kuhlmeie, 2015; Maiese, 2011; Fuchs, 2018).

Pero el asumir conciencia del propio cuerpo se ve aumentado cuando los patrones adquiridos
0 representaciones corporales, que han sido configurados desde una rutina comportamental, un
patron de aprendizaje interiorizado es contrastado con otro al cual se le percibe como novedoso
(Robbins y Aydede, 2009; Fuchs, 2018).

De alguna forma que se debe investigar mas, los movimientos del cuerpo en el espacio y sus
representaciones corporales-cognitivas definen al propio cuerpo y con ello al sujeto y su realidad,;
esto es abordado por el enfoque E (Shapiro, 2011) y el propio Lakoff (2015) en el desarrollo de las

metéforas orientacionales lo deja esbozado.

También parece que, al adquirir un movimiento nuevo, al igual que acontece a nivel
cognitivo, el sujeto cognitivo busca hacer una analogia con elementos ya conocidos (Olmstead, y

Kuhlmeie, 2015; Shapiro, 2011; Di Paolo, 2010). Asi pues, es posible que la cognicién como accion,
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este siguiendo los pasos de las heuristicas del cuerpo al adquirir nuevos repertorios de acciones, lo

cual podria aportar recursos al desarrollo de un modelo de representacion corporal-cognitivo.

De acuerdo con los resultados de la aplicacion del instrumento 3, la bailarina 1 manifiesta
que presentd mayor consciencia de aquellas partes especificas del cuerpo que parecian tener una
funcion importante dentro del repertorio para si misma, asi como aquellas que de alguna manera le
son conocidas dentro de su propia experiencia dancistica; por ejemplo: los pies. La bailarina 1 indica
que el tener mayor claridad de los pies le permitio mayor claridad del desplazamiento en el espacio;
y los brazos, cabeza y pecho, ya que para la bailarina 1 estan asociadas estas partes corporales con
la intencionalidad del repertorio por aprender. Ademas, indica que sinti6 mayor consciencia de las
partes del cuerpo que implicaban un reto propio en la ejecucién de algin movimiento por estar
distanciado de las representaciones motoras asociadas con el ballet y utilizdé como ejemplo el

“tornillo” ya que este implicaba “entrar al piso”, lo cual en ballet no ocurre cominmente.

Lo anterior es evidencia de la aparicion de la conciencia corporal que esta relacionada con la
representacion corporal-cognitiva, al momento de ejecutar un nuevo repertorio y tener que comparar

lo que se sabe con lo nuevo.

Segun los instrumentos 2, 4, 6, se observa que el tono muscular de la bailarina es propio de
la disciplina del ballet, ya que ejecuta movimientos estructurados, elongados y que aportan suavidad
a la intencion. Su representacion corporal y, por ende, sus movimientos estdn empotrados en el
patron que les es propio y conocido (ballet). A esto le llamaremos “guiones corporales”, haciendo
referencia al conjunto de representaciones motoras que se encuentran asimiladas por la bailarina 1
en relacion con su disciplina dancistica; por tanto, un nuevo movimiento de otra disciplina pasa por
la traduccion de dicho guion corporal, transformando el nuevo movimiento en primer lugar en
aquellos que son conocidos y cercanos a su propia disciplina dancistica, para luego tomar conciencia
de la situacion y adquirir los nuevos movimientos. En relacion con los instrumentos 2, 4,5y 6, la
bailarina 1 presenta dificultad para realizar los movimientos propios de la danza contemporanea, los
cuales se distancian de la disciplina dancistica del ballet tales como “curvas”, “entradas” y “salidas”

al piso, posiciones mas grandes que las que usualmente se hacen en ballet, “estacatos” (movimientos

con acentos mas fuertes y cortos).
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La existencia de guiones corporales, como sefiala Murphy (2019), permiten anclar al sujeto
en pasos sucesivos de aprendizaje, generando a su vez espacios de autonomia e identidad; en otras
palabras, el sujeto, en este acaso las bailarinas, pasan por la ventaja de tener guiones corporales
previos a la ejecucion del nuevo repertorio. Ese guion las lleva a reproducir el movimiento desde sus
propios parametros, luego toman conciencia de la diferencia (en mayor o menor medida) y adaptan
(hasta donde pueden) ejecutando ya el movimiento. Esto en danza se le suele llamar “limpiar”, es
pulir la rutina; pero lo importante para efectos propios de la investigacion es la maquinaria de
aprendizaje que podria estar existiendo, se puede denominar que es una maquinaria heterotécnica.
Las implicaciones podrian ser interesantes pues existe una analogia del aprendizaje de repertorios de
movimientos (cuerpo) al de procesos cognitivos (razonamiento); se aprende adicionando, pero en
cada punto se crea un guion corporal. Este proceso podria estar ya evidente en parte en la propuesta
de Vigotsky sobre el aprendizaje aludiendo a la Zona de Desarrollo Préximo, pero no en términos

corporales sino cognitivos.

Cuando se habla que los guiones generan autonomia e identidad, esto esta asociado a la
propuesta enactiva de Ezequiel, Di Paolo, Rohde y Jaegher (2011), en donde los guiones crean una
dindmica de apropiacién, asimilacion e interiorizacién de nuevos estados de movimientos o
contenidos corporales-cognitivos. Asi pues, el sujeto se apropia del mundo externo, toma los
elementos que le interesan o necesita y busca un nuevo estado diferencial. Pero este ejercicio parece
ir de lo no consciente a lo consciente, de lo no automatizado a lo automatizado. Para esta operacion
se ocupa una especie de “libertad necesaria” al estilo de Hans Jonas o “margen de libertad
consciente”, donde el juego a nivel corporal-cognitivo tiene un conjunto de acciones que operan con
el entorno; se establece una relacion entre la bailarina y su entorno. La bailarina forja su cognicion
a través de un proceso de "tomar" lo que necesita de las interacciones con elementos del entorno
pedagdgico, incluidos la intencionalidad de la coredgrafa, metéaforas utilizadas, instrucciones,
movimientos, la conciencia del equipo MoCap alrededor y en su propio cuerpo. Por tanto, la bailarina
no solo esta consumiendo la informacion aportada por la coredgrafa, si no que estd
recolectando herramientas creativas y construyendo una identidad autonoma como bailarina que se
da desde su cuerpo y termina en sus movimientos. Esto no solo se observa en la bailarina 1 sino en

todas las que participaron del estudio.
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La actividad imitativa como eje del aprendizaje corporal es central (Rowlands, 2006); otros
autores (Berthoz y Petit, 2006) indican que el aprendizaje de contenidos cognitivos también necesita
de la imitacion para consolidar y para la comprension de la realidad social; tal es el caso de la Teoria

de la mente por simulacion (lachini, 2011, Menary, 2012).

Ahora bien, la imitacion corporal se puede producir no solo de forma voluntaria y consciente,
sino que se ha podido registrar un tipo de “conato imitativo” que consiste en que las bailarinas al
observar a la coredgrafa moverse, hacen lo mismo, pero solo como una especie de bosquejo,
movimientos muy disimulados como guidndose con las manos, los hombros, los pies, la cabeza. Esto

no parece pasar por la conciencia de las bailarinas.

Segun los resultados obtenidos en el instrumento 3, la bailarina 1 indica que reconoce que la
imitacion inmediata, la necesidad de reaccionar, “marcar” (palabra que indica un tipo de
movimiento) o sequir a la coredgrafa es experimentado de manera corporal; sin embargo, a nivel
cognitivo, por aprendizaje previo (instrucciones de otras maestras-coredgrafas) indica que lo
efectivo es hacer la “observacion sin imitacion” ya que esto permite tener el panorama claro de lo
que debe aprender para interpretar con la mayor cantidad de detalles posible el nuevo repertorio. La

bailarina 1 indic6 que el observar sin imitar, aporta material importante para el momento 2.

Pese a haber indicado que es mejor observar bien para imitar luego, se evidencia en el
instrumento 2, que si existid una especie de “conato de movimientos imitativos”; estos movimientos
parecen ser una ‘“un bosquejo” o “esbozo” de movimientos en donde se toman sin aparente
conciencia partes del cuerpo para dar seguimiento a lo planteado por la coredgrafa. Esta accion puede
evidenciar una actividad de las representaciones corporales-cognitivas tratando de dar cuenta de lo
que pasa afuera, creando una especie de eco corporal que abriria el paso a posteriores ejecuciones
corporales. Esto se evidencid en varios estudios en donde se le pedia a deportistas que solo
observaran movimientos en video de actividades propias de su experticia y se reflejaba que de

manera automatizada hacian estos “esbozos corporales” (Rowlands, 2006; Gallant, 2006; Wright-

Carr, 2018).

Un elemento que parece incidir en el nivel de ejecucion de las bailarinas es la confianza que
perciben del ambiente y sobre el propio desempefio. De acuerdo con lo planteado por la bailarina 1

en el momento 2, le aport6 informacién propia del nuevo repertorio, pero también generé confianza
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en el ambiente, en la coreodgrafa, siendo este un elemento relevante en el aprendizaje para ella como

bailarina.

La bailarina 1 hace referencia al momento del aprendizaje que le permiti6 generar preguntas
sin sentir vergiienza, aclarar movimientos y, posteriormente, en el momento 3 la confianza del
ambiente se transformo en autoconfianza; es decir, cuando la bailarina 1 ejecuta el nuevo repertorio
junto con la coredgrafa percibi6 que su desempefio fue mejor de lo pensado, indicd que su cuerpo
reaccionaba de manera sincronizada con la coredgrafa en cuanto a la velocidad y que los
movimientos eran cada vez mas asimilados por si misma. Pese a haber percibido un proceso de
autoconfianza importante dentro del aprendizaje, este no correspondia con la apreciacion del auto
desempefio ya que se observo que la bailarina 1 se evalu6 con altos niveles de exigencia, sin existir
correspondencia con el desempefio evaluado por el MoCap. Esto podria ser un elemento importante
para analizar en posteriores investigaciones, sobre todo porque en contextos formativos

profesionalizantes en danza el rigor, la exigencia y la autoexigencia suelen ser parte del ambiente.

Para efectos de este estudio, la existencia de un contexto no amenazante parece impactar de
manera positiva la actividad de aprendizaje del repertorio. Sobre esto, en estudios de Fuchs (2018)
se indica que el acceso a la realidad subjetiva conjunta y compartida por medio de interacciones
sociales, atencion conjunta, comprension mutua a una situacion, y practica cooperativa, denominado
por el autor “toma de sentido participativo sin peligro”, puede mejorar el desempefio en el
aprendizaje de actividades fisicas a nivel deportivo, recreativo y artistico. La apropiacion de la
realidad corporal conjunta parece estar relacionada con la retroalimentacion perceptual,
comunicativa, afectiva, motivacional. Eso no dista mucho de estudios sobre atencion compartida
(Shapiro, 2014) o trabajo en equipo con poco contenido reflexivo o consciente (Shapiro, 2014,
Fischer y Coello, 2016).

En el momento 4, la bailarina 1, de acuerdo con los resultados del instrumento 3, indica que
un elemento que estuvo presente en su ejecucion de manera corporal fue la “cualidad” del
movimiento (en danza hace referencia a la caracteristica del movimiento: suave, fuerte, estacato,
largo, respirado, profundo u otra.) de la mayoria de los movimientos del nuevo repertorio. Sin
embargo, esto no se refleja en otros instrumentos (2, 4, 5, 6) ya que, como se menciond
anteriormente, la cualidad de los movimientos de la bailarina 1 se vio alterada por el “guion corporal”

que esta atravesado por la disciplina del ballet. En el momento 4, la bailarina 1 indica que tuvo mayor
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conciencia de partes del cuerpo como espalda, piernas, brazos, cabeza y pecho e incluso manifiesta
asombro porque indica que ésta fue mayor que en los otros momentos. Ademas, manifiesta que los
“motores corporales” (en danza se refiere a las partes del cuerpo que generan o impulsan un
movimiento) conscientes son los que tienen que ver con los movimientos que la bailarina 1 pensé
que tenian un grado de dificultad o un distanciamiento significativo a los movimientos que

acostumbra a ejecutar en su disciplina.

La bailarina 1 cree que su cuerpo tiene movimientos que podria repetir sin necesidad de
repasarlo varias veces porgue son los que se acercan a su disciplina dancistica; por ejemplo, el
“vaivén”, las respiraciones, apuntar los pies, desplazamientos parecidos al “chassé¢” del ballet. Estos
son movimientos que considera puede ejecutar sin dificultad; por lo tanto, no fue necesario pensarlos

tanto e indica que suponia que su cuerpo los ejecutaba de manera organica o automatica.
Subcategoria: Imitacion motora

De acuerdo con los resultados del instrumento 2, 4 y 6 se pude observar que la imitacion pasa
por la interpretacion cognitiva y corporal de los modelos propios de la disciplina del ballet. Como se
indicé anteriormente, se evidencid la dificultad para la ejecucion de algunos movimientos especificos
de la danza contemporanea tales como “curvas”, desplazamientos en el piso, posiciones “profundas”
(en danza hace referencia al nivel de intensidad o pronunciamiento de una posicion) y con poca
estructura; por ejemplo, una posicion del nuevo repertorio es similar a la “cuarta” del ballet solo que
presentaba mayor distancia entre las piernas y profundidad. La bailarina 1, por su “guion corporal”
la transformo en una cuarta pequefia, y sus pies se mantenian en punta, caracteristico del ballet. Los
brazos y piernas (angulo de las rodillas) los mantiene dentro de los estandares de las posiciones
convencionales en su disciplina, alejandose de la propuesta original; esto se observo en los momentos
2,3,4,5.

Con base en los resultados de los instrumentos 2, 4 y 6, la bailarina 1 parece recordar de
manera mas sencilla aquellos pasos que se asemejan al ballet, e incluso en el instrumento 3 indico
que para su aprendizaje le puso nombre del ballet a algunos pasos, o movimientos (“chassé”, “passé”,
“vaivén”). Hubo movimientos que, a pesar de haber sido explicados, aclarados y haber sido
ejecutados junto con la coredgrafa en los momentos 4 y 5, se reprodujeron de forma distante al

planteamiento original del repertorio. En elementos como la posicion de manos, pies, cambios de
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peso, se observé que de la forma en que se ejecutd en el momento 4, de manera similar se repitio en

el momento 5.

A pesar de que el estudio no permitio los ensayos fuera de los espacios planteados para
realizar las ejecuciones y con las restricciones que la metodologia indica, las bailarinas y en este caso

la 1, logran mejoras en su desempefio conforme se incrementan los ensayos.

El valor de la actividad incremental en las representaciones corporales-cognitivas podrian ir
mas alla de la reflexion o el analisis cognitivo de qué se requiere mejorar, pues en el estudio, aunque
no se busca eliminar los aspectos cognitivos intervinientes en el aprendizaje de un repertorio de
movimientos, si interesa desatacar la representacion, imitacion y memoria corporal tomando en

cuenta los aspectos contextuales e histéricos, y es justo por eso que se elige el enfoque E de la CC.

Los resultados de los instrumentos 1 y 2 evidencian que la bailarina 1 imit6 con mayor
precision el desplazamiento que se hace en el espacio planteado por la coredgrafa, e incluso cuando
no recordaba con claridad cudl era el movimiento si tenia mas certeza de la ubicacion espacial donde
ocurrian los movimientos; por tanto, se cree que es un elemento que incorporo para el aprendizaje,
aspecto que se corrobora con el instrumento 3, cuando la bailarina indica que para ella es importante

hacer un “dibujo” o un esquema del desplazamiento del nuevo repertorio en su cuerpo.

Para Cappuccio (2019), la experiencia imitativa en las ciencias vinculadas al movimiento
humano y al cuerpo en su manifestacion y relacion con la cognicion les aporta valor a los procesos
cognitivos. Hace una critica a la version desencarnada y descontextual de los procesos como la
atencion, la imitacion y el aprendizaje y se une a otros autores como Hanna y Maise (2009) para

evidenciar como es necesario dar relevancia al cuerpo incluso en la toma de decisiones.

Como antes se mencion0, y en relacién con las acciones de imitacion, al aplicar el
instrumento 3, la bailarina cree que la imitacion es un instinto que tiene cuando aprende algo nuevo
en danza; pese a eso, valora que imitar de manera inmediata no es una herramienta efectiva ya que
se podrian perder detalles importantes, e indica que esto lo aprendid en sus afios de formacién en
ballet. Para la bailarina 1 en el momento 1y 2 considera que podria imitar mas a nivel corporal que

a nivel cognitivo.

Para la bailarina 1 cuando se le permitio ejecutar el repertorio nuevo en el momento 2 y 3,

percibid que pudo imitar las mismas cualidades de los movimientos presentadas por la coredgrafa;
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esto difiere con los instrumentos 2, 5y 6. Sin embargo, en los momentos 4 y 5, la bailarina 1 no cree
que su ejecucion haya sido exacta a la de la coredgrafa, por el olvido corporal de algunos

movimientos.

Para las personas que se entrenan en su memoria y sus representaciones corporales —
cognitivas, la conciencia del desempefio no solo pasa por lo racional o simplemente cognitivo,
parecen indicar que también logran una conciencia corporal (Hanna y Maise, 2009, Cappuccio, 2019;
Alva (2021).

La bailarina 1 indica en el instrumento 3 que el momento 3 fue en el que alcanz6 su mejor
desempefio; también, cree que en este momento fue mas consciente de lo que pasaba en su cuerpo
que lo que ocurria a nivel cognitivo. Ademas, considera que su recuerdo estd mas orientado a nivel

corporal que cognitivo.

En los resultados del instrumento 3 del momento 5, la bailarina 1 confiesa que la imitacién
inmediata es “necesaria” para ella. Esto lo manifiesta con una expresion de decepcion de que esto
ocurra, ya que indica que como profesora de ballet, mientras ensefia suele ser muy insistente con sus
alumnas que hay que observar primero, sin ejecutar nada, para que puedan ver los detalles y luego
sean capaces de imitar; sin embargo, reconoce que el instinto de moverse de forma inmediata es
fuerte y requiere autocontrol para no hacerlo. Este “instinto”, como ella llama, puede estar asociado
con una necesidad de sincronicidad corporal, pocas veces abordado en CC, y que podria explicar

aspectos de cooperacion, sincronia y cohesion emocional (Klatzky, MacWhinney y Behrman, 2008).

De acuerdo con la informacion obtenida en el instrumento 4, la experta 1 indica que se pudo
evidenciar que existié consciencia por parte de la bailarina 1 para la ejecucion del movimiento; es
decir, se muestra su intento por realizar los movimientos “limpios” y cercanos a los ejecutados por
la coredgrafa. Sin embargo, la bailarina 1 olvidé detalles como movimientos de union, los cuales
generaban continuidad a nivel visual y se perdieron en la ejecucién de la bailarina 1. En el momento
5, la experta 1 indica que quedd una conciencia corporal alta del repertorio aprendido una semana
antes. Por otro lado, el experto 2 cree que cuando la bailarina se encuentra con la coredgrafa en el
momento 2, genera preguntas clave para la comprension del repertorio tanto en expresividad como

en el conjunto de pasos 0 movimientos articulados entre si, y se percibe que la bailarina 1 entiende
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el sentimiento; sin embargo, en los momentos 3, 4 y 5, sus movimientos cambian, ya que se estilizan

y pierde la “cualidad” original de algunos movimientos.

Segun el instrumento 5, los movimientos de la bailarina 1 fueron ejecutados con otras
caracteristicas; eran mas lentos y alargados y tenia una cualidad de movimiento diferente a la

propuesta original en el repertorio.
Subcategoria: Coordenadas de movimiento

Los resultados del instrumento 1 aportan el tiempo de duracion en la ejecucion de la bailarina
1 en cada momento; con base en este se establece un puntaje aportado por el equipo investigador en
comparacion con el planteamiento de la coredgrafa. Este puntaje y evaluacion pretendieron tener un
marco comparativo mas objetivo al utilizar el MoCap para determinar el desempefio en diferentes
subcategorias. El detalle de cémo se llega a los resultados se encuentra en el anexo 4.

Tabla 1.

Duracion y puntaje de la ejecucion de la bailarina 1 por cada momento

Momento capturado Duracion de ejecucion Puntaje 1 al 10

por MoCap del repertorio (s)

Momento 2 37 8,0
Momento 3 33,5 9,2
Momento 4 41,5 6,6
Momento 5 37,8 7,8

Nota: Esta tabla muestra cudnto tiempo dur6 la bailarina en cada momento que fue capturado por el
MoCap y con base a este se compard con el “patron” establecido por la coredgrafa por lo que le dio un
puntaje del 1 al 10.

Se pudo observar que la bailarina 1 tuvo el mejor desempefio en cuanto a la duracion
(velocidad) en el momento 3; este fue ejecutado de manera conjunta con la coredgrafa y corresponde
a lo planteado por la bailarina al evaluar este momento como su mejor desempefio, parece que este

momento le permitié mayor sincronizacion con la coredgrafa.

De acuerdo con los resultados del instrumento 2, la velocidad de la ejecucién de la bailarina
en comparacion con la coredgrafa lleva un atraso significativo. Este atraso se evidencia mas cuando

la bailarina 1 hace los movimientos “elongados”, “respirados” y “profundos”, caracteristica propia

del ballet. Ademas, este atraso se ve reducido en la ejecucion del momento 3. Sin embargo, en el
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momento 4 y 5 la velocidad es diferente a la propuesta en el nuevo repertorio, lo cual podria ser por

la poca habilidad desarrollada para la anticipacion de los movimientos que siguen.

En relacion con la fuerza de sus movimientos, la ejecucion de la bailarina 1 no se asemeja a
lo establecido y explicado por la coredgrafa; sus movimientos son suaves y elongados, ajustados a

su memoria corporal atravesada por el ballet.

Con base en el instrumento 3, en el momento 3, la bailarina percibid sentir mayor precision
en cuanto a velocidad y fuerza de los movimientos y esto es atribuido a la seguridad y autoconfianza
desarrollada al ejecutarlo junto con la coredgrafa, lo que favoreci6 su desempefio. Esto coincide con

los datos aportados por el MoCap.

Con los datos obtenidos por el MoCap, se tomd el “patron” establecido por la coredgrafa y
de este se consideraron cuatro movimientos (A, C, F, I), tres posiciones especificas (B, G, H), el
desplazamiento y la duracién total de la ejecucion como elementos comparables entre cada bailarina
en los diferentes momentos del proceso de aprendizaje. Con base en estos, se genero la puntuacion
por parte del equipo de investigadores utilizando criterios especificos para cada elemento de interés
(anexo 4). Esto aplica para todas las bailarinas.

Para la bailarina 1, se obtuvo los siguientes resultados y puntajes:

Tabla 2.

Desempefio de la bailarina 1 segun los criterios evaluados con los datos del MoCap en el momento
2

A Pregunta: Movimiento Si No
Existe (1) 1
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las 3 intersecciones (1)
Se respetan 2 intersecciones (1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total
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Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total

Pregunta: Desplazamiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de 7 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 5 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 3 segmentos en el espacio (1)
Se respetan dos intersecciones (1)
Se respeta una interseccion(1)
Respeta el contorno de 7 segmentos (1)
Respeta el contorno de 4 segmentos (1)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Esigual (1)

Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)
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La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total

Pregunta: Posicién
Existe (2)
Es igual (2)
Se parece (2)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Total

Pregunta: Posicion
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las linea en el espacio (1)

Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total
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Tiempo de ejecucién total
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Patron (s) Bailarina 1 (s)

30,94
30,91
30,89

37
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Promedio
30,91
Ptos por Excedente
S
10.0/31 6,09
0,32
Puntos restados
1,96
Puntos totales
8,0

Total de puntos obtenidos de 90 posibles 40,0
Calificacion en escala de 1 a 10 4,4

De acuerdo con el MoCap, se observa que en el momento 2 la bailarina tuvo un mejor
desempefio en los movimientos (A, C, F), ya que en estos tuvo una mejor puntuacion en

comparacion con las posiciones.

En cuanto al desplazamiento (D), se tiene un mismo nivel de avance en comparacion con el

momento 2.

Tabla 3.

Desempefio de la bailarina 1 segun los criterios evaluados con los datos del MoCap en el momento
3

A Pregunta: Movimiento Si No
1 Existe (1) 1
2 Es igual (1) 0
3 Se parece (1) 0
4 Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1) 1
5 Se respeta las 3 intersecciones (1) 0
6 Se respetan 2 intersecciones (1) 0
7 La mayoria de valles y cresta coinciden (1) 1
8 Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1) 1
9 Respeta el contorno de las todas las lineas (1) 1
10 Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1) 1
Total 6
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Pregunta: Posicion
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total

Pregunta: Desplazamiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de 7 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 5 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 3 segmentos en el espacio (1)
Se respetan dos intersecciones (1)
Se respeta una interseccion (1)
Respeta el contorno de 7 segmentos (1)
Respeta el contorno de 4 segmentos (1)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Esigual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)

No
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Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total

Pregunta: Posicion
Existe (2)
Es igual (2)
Se parece (2)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Total

Pregunta: Posicion
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total
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Tiempo de ejecucion total

Patrén

(s)

Bailarinal 3

(s)
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30,94 33,5
30,91
30,89
Promedio
30,91
Ptos por Excedente
S
10.0/31 2,59
0,32
Puntos restados
0,83
Puntos totales
9,2

Total de puntos obtenidos de 90 posibles 43,2
Calificacion en escala de 1 a 10 4,8

Segun los datos obtenidos por el MoCap (tabla 3), se observa que en el momento 3, la
bailarina tuvo mejor desempefio en tres de los movimientos (A, C, F) que se establecieron como
elementos claves de andlisis para el estudio. El movimiento | presenta el mismo nivel bajo que en el
momento anterior y las posiciones (B, G) presentan menos similitud en comparacion con el “patron”

de la coreografa.

Tabla 4.

Desempefio de la bailarina 1 segun los criterios evaluados con los datos del MoCap en el momento
4

A Pregunta: Movimiento Si No
1 Existe (1) 1
2 Es igual (1) 0
3 Se parece (1) 1
4 Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1) 0
5 Se respeta las 3 intersecciones (1) 0
6 Se respetan 2 intersecciones (1) 0
7 La mayoria de valles y cresta coinciden (1) 1
8 Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1) 1
9 Respeta el contorno de las todas las lineas (1) 1

10 Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1) 1
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Total

Pregunta: Posicion
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total

Pregunta: Desplazamiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de 7 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 5 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 3 segmentos en el espacio (1)
Se respetan dos intersecciones (1)
Se respeta una interseccion (1)
Respeta el contorno de 7 segmentos (1)
Respeta el contorno de 4 segmentos (1)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Esigual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)

S

No

o

No

No

o

No

(@)
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Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total

Pregunta: Posicién
Existe (2)
Es igual (2)
Se parece (2)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Total

Pregunta: Posicién
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total
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0
0
0
0
0
0
1
Si No
1
0
0
0
0
2
Si No
0
0
0
0
0
0
0
Si No
1
0
1
1
0
0
0
1
0
0
4

Tiempo de ejecucion total
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Patron  Bailarina 1 4
(s) (s)
30,94 41,5
30,91
30,89
Promedio
30,91
Ptos por Excedente
S
10.0/31 10,59
0,32
Puntos restados
3,42
Puntos totales
6,6

Total de puntos obtenidos de 90 posibles 33,6
Calificacion en escala de 1 a 10 3,7

Segun los datos obtenidos por el MoCap, se observa que el momento cuya ejecucion realizo
la bailarina sola, mantuvo el puntaje similar en comparacion con lo visto en la bailarina en los
momentos 2 y 3, en los movimientos Ay C; en el movimiento | se aument6 su puntaje. Sin embargo,
en el movimiento F su puntuacion bajé. En cuanto a las posiciones evaluadas, se presentaron puntajes
bajos, siendo estos en los que presenta mayor distancia con lo presentado por la coredgrafa. Tomando
en cuenta el desplazamiento de la bailarina en la ejecucion total del repertorio, su puntaje aumento,
Esto denota que en esta variable hubo mayor precision del espacio fisico en donde se realizaban los

movimientos.

Tabla 5.

Desempefio de la bailarina 1 segun los criterios evaluados con los datos del MoCap en el momento

A Pregunta: Movimiento Si No
1 Existe (1) 1
2 Es igual (1) 0
3 Se parece (1) 1
4 Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1) 0
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Se respeta las 3 intersecciones (1)
Se respetan 2 intersecciones (1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total

Pregunta: Posicion
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas
1)

Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total

Pregunta: Desplazamiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de 7 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 5 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 3 segmentos en el espacio (1)
Se respetan dos intersecciones (1)
Se respeta una interseccion (1)
Respeta el contorno de 7 segmentos (1)
Respeta el contorno de 4 segmentos (1)

No

No

O O o o
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Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas
1)

Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total

Pregunta: Posicién
Existe (2)
Es igual (2)
Se parece (2)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Total

Pregunta: Posicién
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas
1)

Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

Si

No

p
= O ooo

O OO o oo

No

80
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7 La mayoria de valles y cresta coinciden (1) 0
8 Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1) 0
9 Respeta el contorno de las todas las lineas (1) 0
10 Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1) 0
Total 2
Tiempo de ejecucidn total
Patron  Bailarina 1 Ultima
(s) (s)
30,94 37,76
30,91
30,89
Promedio
30,91
Ptos por Excedente
S
10.0/31 6,85
0,32
Puntos restados
2,21
Puntos totales
7,8
Total de puntos obtenidos de 90 posibles 30,8
Calificacion en escala de 1 a 10 3,4

De los datos obtenidos del MoCap, se observa que en el momento 5 la bailarina tuvo puntajes
similares en comparacion con los presentados en los momentos anteriores en los movimientos A 'y
C; su puntaje bajo en el movimiento F, asi como en el desplazamiento en el que ejecutd el repertorio.

Se identifica una mejor puntuacién en la posicion B, en comparacién con los momentos 2, 3y 4.

A nivel general, la informacion obtenida por el MoCap permite visualizar que para la
bailarina 1 se le facilité acercarse a la ejecucion de los movimientos y lo que se le dificultd fue
capturar los detalles en las posiciones especificas de analisis; en cuanto al desplazamiento, en el

momento 4 logro dibujar un recorrido similar al presentado por la coredgrafa.

Segun la bailarina 1, en el instrumento 3 en el momento 5 record6 de manera corporal algunos

movimientos especificos como el columpiarse, el “vaivén”; indica que su cuerpo ya tenia esa
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sensacion y por ese motivo fue mas sencillo reproducir, sostener, bajar, columpiarse. Lo mismo
ocurrié con las inhalaciones y exhalaciones presentes en el repertorio nuevo; son movimientos
cercanos al ballet, por tanto, la bailarina 1 cree que los emitié de manera automética, mas sentida

por su cuerpo y menos analizada o verbalizada internamente.

Por otro lado, de acuerdo con el instrumento 4, la experta 1 indica que se puede observar que
es una bailarina que se siente comoda desenvolviéndose en la “suavidad” del movimiento, por lo que
en la ejecucion se perdieron cualidades de movimientos como los “estacatos” y la fuerza planteada
en momentos especificos. Segun el experto 2, la ejecucion de la bailarina esta compuesta por
movimientos estilizados y suaves, perdiendo algunas cualidades que mostro la coreografa en el

nuevo repertorio.

En lo anterior se puede ver que los guiones corporales, la memoria de cuerpo, la
autopercepcion del desempefio e incluso las emociones implicitas estan en juego. La bailarina se
enfrenta a un escenario que demanda la ejecucion de un repertorio de movimientos a los cuales no
estd acostumbrada; su cuerpo no coincide de entrada con lo que la coredgrafa propone
coreograficamente hablando, Sin embargo, en cada actividad va adquiriendo un incremento en la

mejora del desempefio.

Las representaciones corporales — cognitivas, como se evidencia, pueden servir en dos vias:
como un orientador base para nuevas representaciones o como resistencia a representaciones no
parecidas a la conocidas y desarrolladas a través de mucho tiempo; de alli la importancia de contar

con bailarinas con experiencia y de un nivel intermedio en sus respectivas disciplinas dancisticas.

Segun el instrumento 5, la coredgrafa percibe que a pesar de que la bailarina 1 parece haber
comprendido el nuevo repertorio y su intencionalidad, sus movimientos son ajustados a su disciplina;
en otras palabras, existe una comprension cognitiva de la situacion, pero a nivel corporal los patrones
adquiridos y desarrollados le ofrecen resistencia. Sin embargo, es posible, tomando en cuenta la
curva de aprendizaje, que con mas préactica la bailarina 1 pueda mejorar su desempefio. Su cuerpo
estd acostumbrado a enfrentar retos en torno a nuevos repertorios que su memoria corporal debe
integrar; no obstante, claro y como los expertos lo indican, sigue pensando en los estilos y enfoque

dancistico de cada bailarina.
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Categorias orientadas a lo cognitivo
Subcategoria: Percepcion

De acuerdo con lo observado en el instrumento 2, la bailarina 1, en los momentos 1y 2,
manifiesta algunas expresiones corporales de ansiedad/angustia; por ejemplo, se coloca la mano en
la cara, se encorva, lleva sus manos al pecho, hace un movimiento de rascarse como si tuviera
comezon en un brazo, expresa una risa nerviosa que se intensifica cuando reconoce que hace algo

distinto a lo esperado.

Durante el aprendizaje en el momento 2, la bailarina 1 se coloca adelante de la coredgrafa
lo que parecia que buscaba retroalimentacion sobre lo que hacia por parte de la coredgrafa. Cuando
ejecuta alguin movimiento que no tiene seguridad que lo esté haciendo bien, sonrie y baja un poco su
cabeza. Es posible que en estos casos el aprendizaje inicialmente estd muy orientado a lo cognitivo
y, conforme vaya mejorando la representacion corporal — cognitiva, el desempefio se automatice y
los temores o ansiedad disminuyan; esta experiencia ha sido observada en ese sentido por Alva
(2021) y Rupert (2009). Este ultimo autor se ha especializado en la cognicion extendida y ha
explorado como la danza, las artes marciales o el deporte y sus movimientos puede verse como una

extension del cuerpo en lo simbdlico, pero también en lo concretamente corporal.

En cuanto a la expresividad, existen momentos especificos donde se evidenci6 su interés de
representar el dramatismo planteado por la coredgrafa, al inicio y al final del repertorio. Esto a veces
no resulta nada sencillo pues a nivel cognitivo muchas veces se evidencia mas interés en la ejecucion
mecanica y observada que en la intensidad emocional que suele venir cuando la representacion
corporal-cognitiva ya esta plantada en un guion corporal; pese a eso, la danza contemporanea exige
de inicio esa fuerza emocional que en otras disciplinas dancisticas pueden aparecer después (Beilock,
2008 y 2015; Feldman, Lewis y Haviland-Jones, 2016; Fischer y Coello, 2016).

De acuerdo con el instrumento 3, la bailarina 1 indica que en el momento 1 percibi6 que su
cuerpo se encontraba en alerta y queria reaccionar, principalmente algunas partes del cuerpo, como
cabeza, brazos, piernas. En el momento 2, considera que su ejecucion tuvo gran similitud con la
coredgrafa, aunque cree que la expresividad es un elemento que no ejecuté de manera similar a lo
planteado en el nuevo repertorio. Percibe que su desempefio del momento 3 estuvo muy cercano a

lo presentado por la coredgrafa en movimientos y expresividad y que en la curva de aprendizaje, el
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punto mas alto de esta,o bien el momento que represento el mejor desemperio fue el 3. Indica que en
el momento 4 pudo representar la intencionalidad de la coredgrafa y, ademas, cree que pudo anticipar

los movimientos; sin embargo, segln ella ain no son movimientos automatizados.

Algunos investigadores al estudiar la adquisicion de nuevos esquemas de movimientos
indican que una actividad reflexiva sobre el aprendizaje no suele ser positiva en la adquisicion pronta
de los guiones corporales; sin embargo, con el tiempo, se ve que al interrumpirse esa actividad
cognitiva la condicion mejora. La constitucion de una funcidn cinestésica, enraizada en la
propiocepcion, es importante para la experiencia pre-reflexiva de la espacialidad y los objetos
distales, pero la reflexividad o hiper-reflexibidad parecer ser una etapa por vencer por las personas
en las condiciones de aprendizaje que estudiamos (Stewart, Gapenne y Di Paolo; 2010).

Desde el punto de vista de la bailarina 1, el valor que tiene en el ballet la expresividad y el
dramatismo es muy relevante para el aprendizaje, ya que se considera importante entender cuél es la
motivacion de cada movimiento, la mirada y la respiracion. Sin embargo, expresa que, en
contemporaneo, a pesar de ser una disciplina dancistica interesante para ella, se le dificulta la
comprension de la intencionalidad de dicha disciplina; considera que es complejo identificar con
facilidad cual es la motivacion de los movimientos, por lo que siente dificultad en la memorizacion
de un nuevo repertorio de contemporaneo. Como se menciond antes, se ha visto que existe
interferencia en los procesos de reflexividad y aprendizaje de movimientos nuevos (Murphy, 2019);
también se ha encontrado que las instrucciones verbales en algunos procesos de aprendizaje en danza
tienen menos efectividad que la simple observacion y repeticién de movimientos (Rowlands; 2006;
Gribble y Mattar, 2005; Raules, 2014).

Pese a lo anterior, en las etapas iniciales de los procesos de aprendizaje de rutinas corporales
se ha investigado como la “creacion de sentido” es importante para la motivacion y la coherencia
cognitiva; ademas, se establece temporalmente una relacion entre sentido, representacion, cuerpo y

movimientos (Rohde y de Jaegher 2011).

Cuando la bailarina 1 inicia su proceso de aprendizaje hace un esfuerzo por comprender el
sentido y significados de los movimientos planteados e inicia un proceso de interpretacion que luego
se va transformando, segun lo expuesto verbalmente por la coredgrafa. Esto permite la construccién

de su propia identidad como bailarina, creando una matriz de significados para si misma; por tanto,
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el cuerpo, la experiencia en la disciplina dancistica y la imaginacion de la bailarina en relacion con

su entorno crean su perspectiva Unica del nuevo repertorio.

En cuanto a la expresividad y el dramatismo, en el instrumento 2, la bailarina 1 indica que
en el momento 1 pudo capturar una idea de lo que se busca comunicar a través del repertorio; sin
embargo, la verbalizacién de la coredgrafa en el momento 2 ayudd a consolidar la idea inicial, aunque
reconoce que el elemento expresivo suele ser un aspecto que deja para después de haber aprendido
los movimientos. Es posible que la contradiccion entre la necesidad de una guia verbal, la busqueda
de sentidos y la estructura, frente al efecto eclipse de estos recursos a nivel de aprendizaje corporal
de rutinas, obedezca a la incertidumbre que plantea la situacion y la adquisicion de un repertorio no

propio de su disciplina; pese a ello los mejores resultados se dieron a posteriori de esta etapa.

De acuerdo con el instrumento 5, la experta 1 indica que la bailarina 1 trasmite sensaciones
de serenidad, paz y tranquilidad, mientras que la coredgrafa comunica sensaciones de caer, seguir,
desbalance y fuerza. Para el experto 2, la ejecucion de la bailarina 1 se distancia mucho de la

propuesta la original, con matices personalizados del ballet.

En el instrumento 6, la coredgrafa expresa que la bailarina 1 se percibia més relajada en el

momento 2, cuando se utilizaron las metaforas para explicar y dar sentido a los movimientos.

Subcategoria: Memoria

Segun el instrumento 2, se observa que para la bailarina 1 es més facil recordar aquellas
partes que estan asociadas con su disciplina. Los movimientos que estaban confusos, pero que no los
pregunto a la coredgrafa en el momento 2, fueron olvidados por completo en el momento 4y 5. A
través del tiempo se evidencia como va recordando el nuevo repertorio con mayor facilidad; sin
embargo, parece ser que para memorizar todo el repertorio requeria mas tiempo para comprender los
movimientos y pasarlos por su propio cuerpo varias veces. En algunos estudios se mostré como la
personalidad marcaba a veces un obstaculo para el aprendizaje rapido de nuevos repertorios; la
necesidad de control y la primacia de la cognicion sobre el cuerpo parecian ofrecer un obstéaculo al
aprendizaje; los mismos resultados se pudieron observar en estudios en artes marciales (Klatzky,
MacWhinney y Behrman, 2008; Murphy, 2019).



86

En el instrumento 3, la bailarina 1 cree que en el momento 5 logro recordar el contenido
emotivo del repertorio y de algunos movimientos relacionados con este contenido; por ejemplo,
tomar aire, seguir corriendo (indicéd que “quedo grabado™) y el final, ya que ese momento representa
emocionalmente “enfrentar el reto”. Ademas, indica que record6 aquello que se le dificulto en los

momentos anteriores; por ejemplo; el “tornillo del piso”, ya que este tenia una particularidad.

La bailarina 1 indica que en el momento 1, posterior a la observacion del repertorio, intentd
repetir a nivel mental el repertorio con la intencién de no olvidarlo. En el momento 2, la bailarina
considera que su memoria corporal fue buena; sin embargo, se ve afectada por lo que ocurria a nivel
cognitivo, ya que percibe que sus pensamientos estaban orientados al rendimiento, lo cual le
generaba temor a fallar o a olvidar, sintiendo inseguridad. En el momento 3, la bailarina 1 indica que
este momento tuvo mayor precision de lo ejecutado y que en ese momento siente que el repertorio
ha sido aprendido a nivel corporal y mental, ya que le es mas facil anticipar los movimientos. A nivel
cognitivo cree que dibujé un mapa de movimientos, el cual le permitié tener claridad sobre el
“esqueleto” de repertorio, que segun la bailarina 1 esto es esencial para recordar.

Es en este siglo que los estudios sobre la memoria humana han empezado a hacer un giro
hacia las tendencias E de la cognicion, con experiencias investigativas que plantean modelos
alternativos a los orientados a contenidos puramente informacionales, propios de los modelos
representacionales tradiciones de la CC. Se ha podido observar como la memoria corporal también
tiene un peso relevante incluso en las decisiones conscientes y con alto contenido cognitivo, pero
que también existen procesos de aprendizaje en donde estos elementos de memoria semanticos

interfieren con otros que no son de esa naturaleza. (Hanna y Maise, 2009; Cappuccio, 2019).

Subcategoria: Teoria de la mente simulacionista aplicada a lo corporal

De acuerdo con el instrumento 2, se observa la imitacion de la mayoria de los movimientos
por parte de la bailarina 1; sin embargo, no todos los movimientos los hace de manera similar a la
coredgrafa. Algunos de ellos los hace en funcidn de su disciplina dancistica; la automatizacion de

los movimientos se percibe al inicio; aquellos que la bailarina asocia con su disciplinay los del final.

Rucinska (2019) plantea tipos de sintonia cultural necesarios para el juego de simulacion,

que podrian estar implicados en la adquisicién de un repertorio de danza; entre ellos el de los
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protocolos de confianza y acople social. Esto tiene que ver que es mas facil generar simulaciones
cognitivas y corporales de personas a las que no les tenemos temor, nos generan confianza y, de
alguna manera, nos es facil predecir algunos comportamientos, emociones 0 modos de ser. Para
algunas personas muy necesitadas de organizacion y control, la rapidez del aprendizaje aumenta en

la medida en que los aspectos relacionados con la estabilidad, confianza y prediccion aumentan.

Con base en el instrumento 3, la bailarina 1 indica que en el momento 1 el rostro, la
respiracion de la coreografa influyeron en el reconocimiento de la intencionalidad y que estos
elementos le ayudaron a asociar el movimiento con la intencién. La observacion le permitié conocer
la intencionalidad y defini6 de manera clara el inicio y el final; la explicacion de la coredgrafa
permitio la consolidacion de la intencionalidad y esto facilito su aprendizaje. En el momento 2, la
bailarina cree que la automaticidad y anticipacion de los movimientos no estan desarrollados adn;
en el momento 3, la bailarina reconoce que al ejecutar el nuevo repertorio junto con la coredgrafa le
permitio interpretar el repertorio, no sélo en los movimientos si no en la expresividad de este. No
cree que haya aun automaticidad en los movimientos que son del todo ajenos a la disciplina del
ballet.

En el instrumento 5, la experta 1 percibe que la bailarina 1 capturé desde el momento 1 el
contenido simbdlico, lo que también es confirmado por la coredgrafa. Esto evidencia que la bailarina
no solo observo un movimiento, sino que aprecio la intencidn con la que se ejecutaba. Sin embargo,
eso fue dificil de percibir en la ejecucion de la bailarina en los momentos 4 y 5; sus movimientos
carecen de contenido emotivo, a pesar de que la coredgrafa fue muy especifica acerca de las
intenciones de cada movimiento con la bailarina. El experto 2 indica que la automaticidad por parte
de la bailarina 1 es poca; parece ser que falto mas ensayo individual y ejecutarlo junto con la

coredgrafa.
Subcategoria: Teoria de la mente: teoria de la teoria.

La teoria de la mente, en su version teoria de la teoria, supone un esfuerzo consciente y
reflexivo por comprender la mente, actitudes, comportamientos e instrucciones de otras personas.
Algunos estudios (Lan y Norton, 2015; Koch, 2012) han encontrado, como antes se menciono, que
la reflexividad y ademas el desarrollo de un lenguaje interno para acompafiar el aprendizaje de pasos

no es un buen recurso en su totalidad, pues produce un efecto de distraccién y no permite que el
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cuerpo genere representaciones corporales desde la simple observacion, repeticion del movimiento

y la practica.

De acuerdo con los resultados del instrumento 3, una estrategia utilizada por la bailarina 1
para el aprendizaje de un nuevo repertorio es aprender el inicio, el esqueleto del desplazamiento y el

final; segmentar parece que le permite una mejor apropiacion del contenido.

La bailarina 1 cree que el repasar el repertorio mentalmente desfavorece la ejecucion de
este, porque hace que los movimientos sean lentos y no a la velocidad esperada, pero, a la vez,

considera que la repeticion mental puede ayudar para no olvidar algin detalle antes de la ejecucion.

La bailarina 1 considera que a nivel mental se repite a si misma el nuevo repertorio como
recurso para no olvidar, e indica que pasa verbalizando internamente e incluso externamente, y cree
que esto se debe a que ella imparte clases de ballet, y la verbalizacion es importante en este espacio
de aprendizaje desde su punto de vista.

En el momento 5 indico que le parece que los pensamientos que tiene durante la ejecucion
no son continuos; es decir, su repeticiéon mental esta enfocada en movimientos complejos. Por
ejemplo, en el desplazamiento del piso, a nivel mental se dice algo como “tengo que poner la mano
aqui, ella (refiriéndose a la coredgrafa) pone el pie aca”; secuencias especificas que llevo la
contabilidad, “esto lo hace dos veces, y en la tercera sube el pie”’; posiciones especificas, “ella (la
coredgrafa) termina en esa esquina” y el esqueleto dibujado por el desplazamiento. Por otra parte,
cree que a nivel mental aparecen pensamientos relacionadas con el desempefio, tales como: “no me
lo voy a aprender”, “esto no es lo mio”, “quisiera que haya musica, ;qué musica le puedo poner a
esto?”. Esto ultimo se ha visto mucho en bailarines con autoestima baja o deseos o con una
personalidad controladora; también en nifios con baja percepcion de su desempefio en la danza (Lan
y Norton, 2015)

Para la bailarina 1, cuando percibe que hay pensamientos mientras aprende y ejecuta el
nuevo repertorio indica que a veces esto entorpece la fluidez, porque vuelve todo mas lento, pero,
por otro lado, cree que le ayuda para afianzar lo que quiere hacer; ayuda a resolver, por ejemplo, hay
un giro que no sale, entonces se dice a si misma algo como “ok si pongo este pie primero, pasaria el
peso para aca, ah no porque luego no puedo salir para ese lado, entonces es este otro pie”. La bailarina

recalca que esto le ayuda a resolver, no tanto a fluir.
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Segun el instrumento 5, la experta 1 considera que el momento 1 aporté material que la
bailarina capturd, ya que pudo percibir la intencionalidad del movimiento y su ejecucién. En el
momento 2, la explicacion verbal de la coredgrafa fue detallada en cuanto a la intencionalidad; la
bailarina abre un espacio amplio de dudas y esto favorece, ya que le aportd seguridad y claridad en
la ejecucion de los movimientos en el momento 3. Sin embargo, durante los momentos 4 y 5 la
bailarina 1 no utiliza los recursos aportados por la coredgrafa. Segun el experto 2, la bailarina en el
momento 1 observa de manera atenta y demuestra su intencion de imitar y aprender el nuevo

repertorio; sin embargo, con la semana de distancia (momento 5), los detalles se perdieron.

Es muy posible que el desarrollo de guiones corporales y evidentemente representaciones
corporales, relacionados con el espacio, los movimientos, la autopercepcion corporal, se incorporen
mejor a la memoria cuando no existe mucho uso de la Teoria de la Teoria de la teoria de la mente y
se ejecute mas la teoria de la mente simulacionista; por otro lado, las emociones no reflexionadas y
tan solo vividas aportan méas recursos para el aprendizaje de rutinas corporales (Klatzky,
MacWhinney y Behrman, 2008).

Categoria: Creencias

De acuerdo con el instrumento 3, la bailarina 1 considera que los recursos propios para
aprender el repertorio son aquellos que se utilizaron en los diferentes momentos en el siguiente
orden: observacion, imitacion, instrucciones verbales. Ademas, incluye otro elemento que es la
musicalidad; segin la bailarina, aporta material tanto para la intencionalidad como para el
aprendizaje del nuevo repertorio, y como ultimo recurso importante para el aprendizaje indica que
es la expresividad o el contenido emocional. La bailarina cree que quizas su condicion como docente
de ballet influye en que un recurso que utiliza de manera constante para el aprendizaje es la
verbalizacion para optimizar la comprension e indica que otros elementos que pueden ser Utiles para
el aprendizaje de un nuevo repertorio son la pieza musical, la mayor cantidad de repeticiones junto
con la coredgrafa asi como mayor cantidad de repeticiones corporales sola para “pulir” y comprender
los movimientos que suelen ser mas dificiles, como el “tornillo” en el piso.

La ruta que describe la bailarina 1 como la 6ptima para su proceso de aprendizaje del nuevo
repertorio es: observar, repetir haciéndolo, repasarlo mentalmente y moverse inmediatamente, asi
como verbalizarlo interna o externamente. Indica que para ella la repeticion le permite identificar los

movimientos que aun no logra ejecutar bien; una vez identificados, requiere fragmentarlos en
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pequefios movimientos y asi “resolver” el movimiento (la bailarina hace énfasis en la palabra

“resolver”).

La bailarina 1 indico en el instrumento 3, después del momento 5, ella cree que, si se le pide
ejecutar este repertorio en 6 meses, lo recordaria como en el momento 5 en que no estaba tan “fijado”,
recordaria el esqueleto o esquema creado y la entrada al piso. Manifiesta que se le dificultarian los
detalles, aunque considera que el cuerpo lo recuerda y necesitaria repasarlo no solo de manera
cognitiva, si no corporal, aunque sea sin desplazamientos; cree que es necesario “marcarlo” con el

cuerpo, ya que considera que requiere sentirlo y resolver para articular movimientos.

Segln el instrumento 5, la experta 1 indica que la bailarina 1 parece comprender la
intencionalidad del repertorio, especialmente a partir del momento 2, cuando aclar6é sus dudas y
recibid explicaciones por parte de la coredgrafa. Sin embargo, pese a ello, no fue interiorizado por
la bailarina 1 porque no se ve en las ejecuciones del momento 4 y 5. El experto 2 manifiesta que las
explicaciones de la coredgrafa fueron claras, sencillas y profundas, lo cual permitié que en el
momento 3 se evidenciara la conexion en el sentimiento en la bailarina y coredgrafa; sin embargo,
algunos factores externos (se sospecha que el nerviosismo podria ser un factor) afectaron el
desempefio en el momento 4 y 5. Tambiénes posible que la reflexividad, la busqueda del sentido, las
intenciones expresadas por la coredgrafa, el estar en un ambiente no conocido a nivel dancistico y el
sentirse evaluada hayan pesado de manera negativa, provocando en ella una alta actividad de

pensamiento que eclipsa el aprendizaje automatico y la memoria corporal.

Subcategoria: Creencias del desempefio
De acuerdo con los resultados del instrumento 1, obtenidos por el MoCap, la bailarina 1

tuvo el siguiente desempefio en los diferentes momentos:
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Tabla 6.

Resumen de los puntos obtenidos y calificacion en cada momento segun los criterios establecidos

para la investigacion para la informacion del MoCap en la bailarina 1.

Momentos Ptos obtenidos Calificacion
capturados por segun criterios del 1 al 10
MoCap de evaluacion
(90pts)
Momento 2 40,0 4.4
Momento 3 43,2 4,8
Momento 4 33,6 3,7
Momento 5 30,8 3,4

Nota; Esta tabla presenta la calificacién obtenida segun los criterios (Anexo 4)

Por lo que se puede determinar, el momento en que la bailarina 1 tuvo un mejor desemperio,
segun los criterios de evaluacion utilizados para el analisis del MoCap, fue en el momento 3. Esto
coincide con el instrumento 3, cuando la bailarina 1 plantea que el momento 3 se evidencid su mejor
desempefio en cuanto a tiempos e intencionalidad. Ese momento considera que es el punto mas alto
de la curva de aprendizaje; sin embargo, expresa que hubo elementos que incorporé como la

expresividad e intencionalidad.

De acuerdo con el instrumento 5, segun la experta 1, la reproduccion en el momento 5 es
realizada de manera cercana a la coredgrafa; se percibe que aquellos movimientos que eran poco
comunes para la bailarina 1 fueron omitidos del todo durante la ejecucion de este momento, logrando
solamente plasmar aquellos con los que puede verse alguna relacion con su disciplina o que quedaron
en su memoria corporal. Sin embargo, en el proceso no se evidencio el contenido simbdlico. Segun
el criterio del experto 2, la ejecucion de la bailarina 1 en el momento 5 es poco precisa. Indica que
se percibi6 que en el momento 3 lo tenia claro; sin embargo, en el momento 4 y 5 aparecen otros
elementos que, segun el experto 2, estan relacionados con lo emocional y estos nublaron el proceso

de aprendizaje.
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Subcategoria: Creencias del hecho coreogréfico.

De acuerdo con el instrumento 3, la bailarina expresa que el repertorio le Ilamo la atencion
por el contenido de la coreografia y manifiesta la admiracion hacia la coredgrafa a nivel artistico y
técnico. Sin embargo, hace énfasis que el contemporaneo no es su disciplina favorita. Es posible que
la admiracion por la coredgrafa juegue en contra, pues se muestra mas interesada en satisfacer lo que
cree que es la demanda de la coredgrafa que por disfrutar o interiorizar el momento que, segun

Cappuccio (2019), es relevante para la apropiacion de rutinas.

Segun la bailarina 1, el rol de la coredgrafa es central para el aprendizaje de un nuevo
repertorio ya que permite ver la forma de resolver los movimientos por parte de la coredgrafa.
Menciona que, si fuese un repertorio de ballet, quizds por la experiencia no es tan necesaria la
explicacion de la coredgrafa para el aprendizaje ya que se tienen desarrolladas otras habilidades; por
ejemplo, aprender de un video, es complejo, pero se resuelve. Segun la bailarina 1, el coredgrafo
orienta y asi el aprendiente puede reproducir los movimientos; ademas, la intencionalidad en un
video de ballet es mas sencilla de comprender para la bailarina 1, ya que estd marcado por los

personajes y el contenido de la obra; no ocurre lo mismo con un repertorio de danza contemporanea.

En el instrumento 4, se percibié de la bailarina 1 que el repertorio le parecid interesante,
expresivo, cargado de retos. La bailarina 1 manifestd verbalmente que son muy agradable los
desplazamientos e indica que le agrada el dibujo que se hace en el espacio. Expresé interés por

hacerlo similar a la coredgrafa y estar acompafiada por la pieza musical.
Categoria trasversal: Lenguaje

El lenguaje va més all4d de la comunicacion verbal; gestos, miradas y una serie de
movimientos expresan también contenidos que el lenguaje organizado en conceptos, predicados,
sentidos mentales. Los enfoques E no desestiman el valor del lenguaje, sino que mas bien plantean
que las representaciones mentales tradicionalmente nombradas “semanticas” distan de la verdadera
semanticidad y sentido porque no se toman en cuenta, el cuerpo, la cultura, la historia (Fischer y
Coello, 2016).

En algunos estudios se ha analizado de qué manera el lenguaje verbal y el corporal inciden
en los procesos de aprendizaje de la danza y como estos tienen que ver con la cultura especifica del

lenguaje vy las tradiciones (lachini, 2011).
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Hutto y Satne (2015) indican que las actividades linguisticas y culturales pueden jugar un
papel importante en la experiencia y el aprendizaje, aplicable sin duda a la danza desde el proyecto
del enactivismo; plantean que el comportamiento social suele estar guiado por las capacidades de
emulacion, imitacion y regulacion que se relacionan con el lenguaje, creando patrones corporales y
mentales de las actividades. Ahora bien, parece ser que la verbalizacion como necesidad de
comunicacion y sentido puede en un primer momento ayudar a crear una base de comprension y
relacion entre la coredgrafa o instructora y la bailarina, pero, como se ha mencionado, es necesario
crear pronto una ruta linglistica mas afianzada en la imitacion, emulacion y creacion de un lenguaje
de acciones corporales. El cuerpo parece ocupar experiencias cinestésicas que se plasmen en un
tejido de movimientos que son pasados a una memoria corporal; de lo contrario, la interpretacion se
torna tosca, formada, medida (Hanna y Maisé, 2009, Karreman, 2017; Vignemont y Alsmith, 2017).

La bailarina 1 opera a nivel de aprendizaje en una disyuntiva de lo mental, la verbalizacion
y la reflexion frente a la importancia que le otorga a la memoria corporal y la experiencia, pero no
abandona la necesidad de control cognitivo de la situacion.

De acuerdo con el instrumento 2, se puede observar el posible interés de la bailarina 1 por
recibir retroalimentacion verbal por parte de la coredgrafa. Otras conductas parecen estar enfocadas
en que la bailarina 1 busca reducir la tension del momento; por ejemplo, hacer bromas con la
coredgrafa o investigadores.

La bailarina 1 aprovech6 el momento 2 para hacer preguntas sobre partes especificas del
repertorio. Ademas, se evidencia que la bailarina 1 hace traducciones de los movimientos a nombres
especificos del ballet; por ejemplo, le pone nombre a cada movimiento que ejecuta y que le es
conocido, “chassé, “passé”.

Segun el instrumento 3, la bailarina 1 indica que para ella la verbalizacién favorece el
aprendizaje ya que aporta explicaciones sobre la intencién, y también porque sefiala detalles
importantes sobre los nuevos movimientos; por ejemplo, se aclara donde van los pesos en posiciones
especificas, cuales son los tiempos. Se utilizan metaforas que permiten comprender como es un
movimiento o lo que se espera de este, y a traves de la verbalizacion se gener6 confianza; por
ejemplo la coredgrafa indico “es como que cae ( acompafiado de movimientos que representa una
caida), pero se sale porque lo intento (ejecutaba movimientos que representan que después de haberse
caido hay un movimiento que genera impulso para seguir)”, dichas metéaforas linguisticas y

corporales favorecieron para fijar los movimientos en la bailarina.
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Categoria: Aprendizaje
Subcategoria: Sincronizacion

Una de las formas de interaccion social es la sincronia; es, al parecer, mas comun de lo que

imaginamos (Bermudez, 2018).

Estamos constantemente dentro de un juego social de roles en donde la experiencia nos
permite ir mejorando en el juego de pertenencia y sincronia social. La sincronia se hace de maltiples
formas, emocional, comunicacional, cognitiva pero también corporalmente; la sincronia ocupa de la
sintonia, sea esta consciente o no. Rucinska (2019) plantea tipos de sintonia o sincronia cultural
necesarios para el juego de simulacién. Fuchs (2016) sostiene que los habitos y capacidades sociales
se comprenden tomando en cuenta las memorias corporales colectivas, las cuales se pueden dar, por
ejemplo, en el proceso de aprendizaje de un repertorio de danza, que es una forma de saber hacer

encarnado.

Fuchs (2016) sostiene que, en las interacciones sociales, cada cuerpo forma un extracto de su
historia pasada, de experiencias con otros que se sedimenta en la memoria intercorpérea. Un espacio
de imitacion o emulacion para el aprendizaje de un repertorio de danza no es una copia exacta de
datos o informacién; no existe un traslado de informacién de un sujeto a otro como si fueran
computadoras. La sincronia supone un caldo de cultivo para que la bailarina 1 construya una
experiencia de aprendizaje que toma en cuenta su acervo de experiencias, las memorias o patrones
de movimientos de su cuerpo propios del ballet, enfrentados a la danza contemporanea. El

aprendizaje implica de alguna forma una sincronizacién corporal, social, linglistica, emocional.

De acuerdo con el instrumento 2, se observa que en aquellos movimientos en los que la
bailarina 1 se siente méas segura de su ejecucion los hace de manera sincronica con la coredgrafa,
esto se evidencidé en el momento 3 y esto se confirma con la version de la bailarina cuando indica
que el momento 3 fue el punto mas alto de su aprendizaje y que percibio sincronia con la coredgrafa.
La bailarina 1, al igual que las demas, estan buscando sincronizar cuerpos, movimientos y sentidos
para aprender. El proceso de aprendizaje no es un mero esfuerzo de transferencia de informacion de

un agente a otro.
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Categoria: Aprendizaje
Subcategoria: Analogia

Otro de los mecanismos de aprendizaje que implica representaciones corporales-cognitivas
es la del uso de analogia. Los agentes, al establecer parametros de relacion docente-aprendiz, no solo
comparan la nueva informacion con la propia para crear sistemas de conocimientos; la experiencia
corporal también es sensible a pasar por las operaciones analogicas, a través del movimiento y de la

experiencia (Bermudez, 2018).

Segun el instrumento 2, se observa que la bailarina 1 hace traducciones de los movimientos
del nuevo repertorio a nombres especificos del ballet, aungque originalmente el planteamiento de la
corebgrafa no estaba en funcion de los movimientos del ballet; fue la bailarina 1 quien hizo dicha
traduccion en un intento de aprender el nuevo repertorio desde sus coordenadas de estilo,

movimientos y cuerpo.
Categoria: Disciplina dancistica: Ballet

De acuerdo con el instrumento 2 y 4, la bailarina 1 hace traducciones de los movimientos a
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nombres especificos del ballet (“pass¢€”, “chassé”, apuntar el pie, “cuarta”).

En el instrumento 3, la bailarina 1 percibe que los movimientos planteados en el nuevo
repertorio tienen un nivel de cercania con los de su disciplina dancistica; por ejemplo, elementos
como la respiracion, el inhalar para luego caer, el balanceo, “chassé¢”, apuntar los pies, “passé¢”; esto
facilitd el aprendizaje, puesto que indica que no requirié invertir para memorizar esos movimientos,
ya que estan dentro de su “memoria corporal”. La bailarina 1 indica que no habia cuentas tan claras
como en ballet y manifiesta que este elemento es importante para ella, ya que le aporta una estructura.
Por tanto, intento establecer las cuentas por si misma; sin embargo, las perdi6 cuando vio la extension

del nuevo repertorio.

Segun la bailarina 1, el tener conocimientos en ballet le favoreci6 en el aprendizaje del nuevo
repertorio ya que se utilizan los mismos recursos: observacion, imitacion, desplazamientos, dibujo
del esqueleto, intencionalidad y emocionalidad. Sin embargo, indica que el conocimiento en ballet

también pudo haber afectado en cierto nivel ya que estad acostumbrada a movimientos mas tecnicos
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y secuencias mas cuadradas, por lo que se le dificulté entender la fluidez de lo que la coredgrafa

estaba planteando en el repertorio de danza contemporanea.
Categoria: Emociones

Uno de los aspectos que el enfoque E de las CC aborda con mucho interés es de las
emociones, planteadas estas como un dispositivo corporal orientado hacia el anclaje con el contexto
y la interaccién con los Otros, pero, ademas, como un recurso previo al desarrollo de la cognicion
humana tal y como la conocemos hoy (Damasio, 2018) que termina siendo una especie de puente
entre la produccién cognitiva y el cuerpo. Las emociones acontecen en el cuerpo, los sentimientos
son terreno de la cognicion y pertenecen al mundo de la interpretacion y, finalmente, no estan

separados sino coarticulados (Damasio 2018).

De acuerdo con los instrumentos 2 y 4, la bailarina 1 manifesté mucho entusiasmo,
impresion e interés por la investigacion, asi como por el equipo (MoCap). Cuando vio las cAmaras
manifesto sentir susto y cuando se enterd que el repertorio nuevo era de contemporaneo (aspecto
comun con las demas bailarinas). Ademas, hubo elementos externos en la bailarina 1 que pudieron
generar ruido en su proceso de aprendizaje (llegar tarde, dejar a su hijo con un cuidador mientras
participaba en la investigacion, ir a trabajar posterior a la toma de datos); elementos que pudieron
ser generadores de estrés en la bailarina 1, afectando de forma parcial la atencion y toma de

decisiones en el contexto.

En el momento 1, se muestra asustada y no estd muy segura desde donde ver a la coredgrafa
y expresa no sentir la libertad de desplazarse (aunque esta no fue una limitacion establecida). Se
muestra concentrada, y expresa disfrutar la experiencia, muestra admiracion por el repertorio y la
coreografa, y desde el inicio parece que tomo el mensaje que la coreografia queria transmitir por
medio de los movimientos planteados. Reconoce que no es su disciplina y que cree que eso puede
ser una desventaja en su desempefio. Ademas, para la bailarina 1 entrar y desplazarse en el piso es
temeroso y un reto; es una zona de alerta, no tan cémoda porque estd muy alejada de lo que ocurre

en ballet.

Segun el instrumento 5, la coredgrafa indica que la bailarina 1 parecia que se le facilitaba
entender la variacion a través de la ejecucion; se mostré mas tranquila cuando la ejecucion fue en

conjunto.
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Para la bailarina 1, en el instrumento 3 hay tres situaciones que generaron emocion: 1. estar
participando en la investigacion, lo cual le gener alegria, entusiasmo, admiracion, interés por lo que
estaba relacionado a lo que sentia al ver a la coredgrafa. 2. la emocidn que estaba relacionada con lo
manifestado en el nuevo repertorio; por ejemplo: fuerzay reto, es lo que percibié del nuevo repertorio
de danza contemporanea y 3. tiene que ver con la coredgrafa, ya que su ejecucion le genero interés
y admiracion. Indica que las emociones propias del repertorio pueden favorecer la ejecucion: sin
embargo, las emociones externas del repertorio pueden desfavorecer en el aprendizaje, ya que genera

cierto “ruido”.

La bailarina expresa haber sentido palpitaciones mas rapidas en el momento 4, sinti6 energia
y ganas de quitarse el miedo; siente que esto ultimo la traicion6. Ademas, indica que sintié miedo y
verguenza; el miedo de no poder aprender, la inseguridad estaba muy presente en ciertos momentos,
la adrenalina de querer hacerlo y el pensamiento de qué pensaria la profesora al ver la ejecucion.
Percibi6 también emocidn, entusiasmo, deseos de querer bailar y querer comunicar cuando se realiz
junto con la coreodgrafa; sin embargo, la bailarina 1 indica que cuando lo ejecut6 sola, era una
ejecucion hacia adentro y explica que “si yo me pudiera ver en el momento que lo hice sola, me veo
con la cabeza hacia adentro”; es como hacer un esfuerzo por encontrar qué hacer, como hacerlo.
Cuando lo ejecuto junto con la coredgrafa, la interpretacion fue méas proyectando hacia afuera con

mayor seguridad.

Andlisis de los resultados de la bailarina 2
Disciplina dancistica: Flamenco
Categoria: Representaciones corporales cognitivas

La bailarina 2 es de la disciplina del flamenco; una persona que se ha enfocado en esa

disciplina de manera cotidiana, tanto recibiendo formacion como siendo maestra de la disciplina.

Con base en el instrumento 2, en el momento 1, la bailarina 2 se percibe con mayor
autocontrol corporal; se ubica atras de la coredgrafa (indica que esa posicion es la correcta para la
observacidn), entrelaza sus manos y cuando finaliza la observacion suelta sus manos y cuenta sus
dedos; parece ser que mientras observa el nuevo repertorio realiza las cuentas de la variacion. En el

momento 1, pese a que la instruccion era solo observar el repertorio, la bailarina 2 imitd los
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movimientos desde el mismo espacio (sin desplazamientos). Como se habia indicado antes, este
recurso parece ser automatico y esta relacionado con un actividad de sincronicidad corporal basada
en las representaciones corporales-cognitivas de la posicion y el movimiento del cuerpo en un
espacio acotado; este recurso se ha demostrado ser propio de las personas bailarinas y les ayuda a
adquirir pronto los contenidos por aprender (Brandstetter, Egert, & Zubarik, 2013); claro, eso no
implica que, a la vez, no genere aprendizajes equivocados de algunos movimientos, puesto que lo
que se hace a nivel representacional es imitar desde los guiones corporales previamente adquiridos

de sus disciplinas (Cappuccio, 2019).

Segun el instrumento 3, en el momento 1, la bailarina 2 indica que a nivel corporal logro
controlar su cuerpo y se enfocd en hacer las cuentas, poner atencion en las direcciones y la
“estereometria” (se refiere a los desplazamientos que el bailarian ejecuta en una coreografia
acompafiado de la expresion corporal). Indica que los motores del cuerpo que cree que fueron mas
conscientes estan relacionados con aquellos movimientos que consider6 que no iba a tener una buena
ejecucion (salto con rodilla alta, el “tornillo” o “reloj” en el piso).

En el momento 2, la bailarina imita de manera inmediata a la coredgrafa; no realiza preguntas,
sino que decide ejecutarlo sola para que la coredgrafa la observara y le retroalimentara
inmediatamente. La bailarina indica que tuvo mayor conciencia de diversas partes del cuerpo como
el codo, ya que desde aqui inicié el movimiento de la coreografia; aquellos movimientos que estan
asociados con flamenco como piernas, brazos cabeza, asi como de las extensiones de los

movimientos ya que esto es un indicador de hacia dénde se dirige la energia.

Para esta bailarina, los guiones corporales estan mas fuertes que en la bailarina 1; evidencia
menos actividad reflexiva y més esfuerzos de integrar y activar rutas corporales de adquisicion del
nuevo repertorio. Esto es interesante, sobre todo, porque la disciplina del Flamenco es més distante
en algunos movimientos de la danza contempordnea, aunque en cuanto al nivel de fuerza y
emotividad si tienen coincidencia, lo cual puede estar favoreciendo a la bailarina 2 (Klein & Noeth,
2011; Franklin, 2013).

Subcategoria: Imitacion motora

En el instrumento 2, en el momento 1, la bailarina 2 se mantiene con una posicion de

observacion atenta; en la primera repeticion hizo uso de los dedos para llevar las cuentas. En la
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segunda repeticion, imitd inmediatamente lo observado. Lo que se evidencio que para la bailarina 2
fue importante hacerlo con su propio cuerpo sin mayor reflexion, lo que le permitié que este fuera

su guia en los siguientes momentos.

De acuerdo con el instrumento 3, la bailarina 2 indica que la observacion es esencial para
capturar el repertorio en su totalidad, y la posicién correcta para dicha bailarina es ubicarse atras,
verbalizando “es que asi es”. Considera que controla conscientemente el deseo por moverse
inmediatamente, por lo que reconoce que la imitacion es un reflejo; sin embargo, que por el
aprendizaje previo en su disciplina dancistica tiene control de la imitacion y reconoce el valor de la

observacion.

Segun el instrumento 2, en el momento 2y 3, se refleja que la bailarina 2 imita las cualidades
de los movimientos, de acuerdo con lo planteado por la coredgrafa; se ajusta a la velocidad de la
coreografa, aunque eso implica no detallar algunos de los movimientos. El trabajo de imitacién es
un recurso central en los estudios de la cognicion extendida, se les da prioridad a los procesos
orientados en crear en la imitacion una experticia corporal que haga de la relacion ambiente-cuerpo

un proceso de continuidad (Brandstetter, Egert, y Zubarik, 2013; Brown, 2015)

Segun el instrumento 3, la bailarina 2 expresa en varias ocasiones que este repertorio podria
tener su dificultad, ya que es una disciplina dancistica diferente a la propia; ademas, comunica que
por edad y desentrenamiento es posible que la imitacién no sea similar a la de la coredgrafa. Este
espacio es usado por la bailarina para analizar sus posibles falencias en el aprendizaje del repertorio;
pese a lo indicado por ella, es la bailarina con mayor aprendizaje de las 4 bailarinas; se evidencia

nuevamente en el ambiente dancistico un nivel alto de autoexigencia.

De acuerdo con el instrumento 4, se percibe que la bailarina 2 es muy expresiva y verbaliza
oralmente lo que esta pensando; por ejemplo, la impresién al darse cuenta de que no es un repertorio
de flamenco y esto puede servir de justificacion, ya que cree que no le puede ir bien: “no es mi
disciplina”, “tengo rato de no entrenar como antes”, “mi edad no ayuda”. Y entre broma y broma
expresaba que sentia susto porque estaba segura de que su ejecucion no era buena y que no le iba a
salir lo planteado por la coredgrafa. Es probable que esa actividad verbal le sirva para bajar tension

y ansiedad, lo cual le sirvio para ir tomando confianza.
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Después de cada ejecucion, expresaba su entusiasmo y felicidad por ser parte de la
investigacion, pero a su vez lo acompafiaba con las justificaciones del porqué creia que no le iria
bien. Ademas, hizo una interpretacion del repertorio antes de conocer las metéforas, por lo que indicd

que la coredgrafa es muy buena.

La bailarina 2 contd en voz alta, dividié el espacio en cuadrantes para su desplazamiento; se
acerco en cuanto a la intencionalidad del repertorio ya que, segun ella, para el flamenco, este
elemento es esencial. Ademas, la bailarina indicé que todo repertorio que empieza de espaldas y
luego se orienta hacia adelante, genera mucho interés en ella, porque da a entender que ya viene lo

mejor.

En la construccion de la realidad cognitiva, la experiencia corporal es central; tal como lo
indica Brown (2015) y Clark (2008), aprender es un acto complejo que va mas alla de lo intelectual
y, en el caso de los aprendizajes de rutinas corporales, se puede ver con mucho mas realce esta
afirmacion. La bailarina 2 reflexiona sobre su experiencia y sobre las diferencias, pero su cuerpo, a
la vez, responde incorporando contenidos no necesariamente de tipo cognitivo. Esto significa, en
primer lugar, que muchos elementos fisioldgicos, moto-reguladores y adaptativos de "bajo nivel"
que involucran al cuerpo no neuronal y al medio ambiente, participan activamente en las formas mas
basicas de la cognicion (sensoriomotora, afectiva, adaptativa) y, a la vez, modelando el “alto nivel
cognitivo” (conciencia, razonamiento, toma de decisiones) estructuralmente en andamios y

aportando forma (Menari, 2010; Consiglio y Martinez, 2021).

Pero en la danza se puede ver como los sistemas de “bajo nivel” cognitivo son los que tienen
un contacto mas directo con el medio, con los otros agentes y con las propias autoregulaciones; por
eso se observa a la bailarina 2 justificando su desempefio, su cuerpo y su comparacion con el
planteamiento original. Ademaés, en algunos movimientos identifica similitudes y ejecuta y lo hace
cercano a lo expuesto por la coredgrafa. (Marin y Kipnis 2013), genera auto-respuestas némicas y
periféricas (Aranyosi 2013) e imita y sincroniza con la coredgrafa. Esta necesidad hace pensar en la
intrinseca coarticulacion de los multiples sistemas de los agentes (que son evidente y biolégicamente

corporales) pero, ain mas, en las relaciones de estos agentes con el medio/contexto y otros agentes.

La bailarina 2, ademas, acompafia al proceso de aprendizaje con un componente motivacional

hacia la experiencia y la danza contemporanea; esto es importante para minimizar la ansiedad y
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permitir que el cuerpo aprenda. Expresa gusto por la danza contemporanea y que, aunque nunca ha

practicado, ha sido espectadora y la disfruta mucho.

De acuerdo con el instrumento 5, la experta 1 indica que la bailarina 2 técnicamente no tenia
las condiciones mas aptas para realizar este repertorio; pese a ello, la ejecucion se asemeja a la
planteada por la coredgrafa en cuanto a intencion y contenido; a nivel técnico se percibieron algunas
deficiencias. Para la experta 1, la bailarina 2 se desenvuelve facilmente realizando movimientos
fuertes y “estacatos”; por lo tanto, las cualidades de los movimientos planteados en el nuevo
repertorio son capturadas por la bailarina 2. Segun el experto 2, la ejecucion técnica de la bailarina
2 es distinta, pero mantiene en las cualidades de los movimientos la estructura y desplazamiento. Se
percibe que es una persona con experticia ya que se enfoca en los detalles, especialmente en la parte

superior de su cuerpo; su ejecucion es modificada a su tiempo y condicion.

Para los expertos, el cuerpo de la bailarina 2 ya tiene una memoria de movimientos que,
aunque es de otra disciplina le permiten fluir con una nueva técnica. Los cuerpos sensibilizados
segun Bronet, Connover, Fenster, Heiland, Johnson, Kar y Somdahl-Sands (2013) tienen la
capacidad de ejecutar sin requerir mucha reflexion. En este caso, es posible que la motivacion, el
interés y las representaciones corporales de la bailarina 2 le permitan, pese al sabotaje de la auto-

percepcion y reflexion cognitiva, desempefiarse mejor que las otras bailarinas.

Segun el instrumento 6, la coredgrafa indica que para ella fue interesante ver como la
bailarina 2 consideraba Util quedarse y observar la variacion desde atras, y de que realizaba las
cuentas de todos los movimientos en voz alta, por lo que en ocasiones fue un distractor para la
coredgrafa; ademas, la bailarina 2 analizo el espacio por cuadrantes para poder ubicarse mejor.
Parece que la bailarina ocup0 establecer un robusto vinculo con el medio y el espacio, con el
ambiente y los diferentes &ngulos; ademas uso el lenguaje como reafirmante del mapeo que crea para
generar mas seguridad. Méas que simplemente imitar, estaba evaluando la situacion. Para Miiller,
Restrepo (2018) desde el enfoque E y para Wolf, Briiggemann, Deng, Mclintosh, Miller y Selbie
(2018), desde el estudio del aprendizaje del movimiento y la teoria enactiva, esta estrategia lo que
busca es llevar al cuerpo desde la percepcion la activacion representacional del movimiento a nivel
prospectivo. Esta estrategia que también parece empoderar a la bailarina 2 y solamente fue ejecutada

por ella.
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Por otro lado, la coredgrafa percibié el susto por parte de la bailarina 2, al enterarse que el
repertorio era de danza contemporénea y expresd en varias ocasiones que estaba poco entrenada,
principalmente el “tornillo” le costd entenderlo y manifestd que seguro era por su edad y falta de
entrenamiento; sin embargo, la bailarina logro resolver muchos de los movimientos con fuerza y

determinacion.
Subcategoria: Coordenadas de movimiento

Los resultados del instrumento 1 aportan el tiempo de duracion en la ejecucion de la bailarina
2 en cada momento. Con base en este se establece un puntaje aportado por el equipo investigador en
comparacion con el planteamiento de la coredgrafa; este puntaje y evaluacion pretendieron tener un
marco comparativo mas objetivo al utilizar el MoCap para determinar el desempefio en diferentes

subcategorias, El detalle de como se llega a los resultados se encuentra en el anexo 4:
Tabla 7.

Duracién y puntaje de la ejecucion de la bailarina 2 por cada momento.

Momento capturado Duracion de ejecucion del Puntaje

por MoCap repertorio (s)

Momento 2 36,51 8,2
Momento 3 36,51 8,2
Momento 4 38,78 7,5
Momento 5 40,16 7,0

Nota: Esta tabla muestra cuanto tiempo dur6 la bailarina en cada momento que fue capturado por el MoCap y
con base a este se compar6 con el “patron” establecido por la coredgrafa por lo que le dio un puntaje del 1 al 10.

Ademas, de acuerdo con los datos del MoCap y la evaluacion en comparacion entre la
ejecucion del “patron” establecido por la coredgrafa y la ejecucion de la bailarina 2, se observan los

siguientes resultados (tabla 8, 9, 10, 11).
Tabla 8.

Desempefio de la bailarina 2 segun los criterios evaluados con los datos del MoCap en el momento
2.

A Pregunta: Movimiento Si No
1 Existe (1) 1
2 Es igual (1) 0
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Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las 3 intersecciones (1)
Se respetan 2 intersecciones (1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total

Pregunta: Posicion
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total

Pregunta: Desplazamiento
Existe (1)

Es igual (1)

Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de 7 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 5 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 3 segmentos en el espacio (1)

Se respetan dos intersecciones (1)
Se respeta una interseccion (1)
Respeta el contorno de 7 segmentos (1)
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Respeta el contorno de 4 segmentos (1)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total

Pregunta: Posicién
Existe (2)
Es igual (2)
Se parece (2)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Total

Pregunta: Posicion
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

No

No

o

No
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8 Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
9 Respeta el contorno de las todas las lineas (1) 1
10 Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total 5 Prom
Tiempo de ejecucidn total
Patron  Bailarina 2 2
(s) (s)
30,94 36,51
30,91
30,89
Promedio
30,91
Ptos por Excedente
S
10.0/31 5,60
0,32
Puntos restados
1,81
Puntos totales
8,2
Total de puntos obtenidos de 90 posibles 49,2
Calificacion en escala de 1 a 10 5,5

De acuerdo con los datos obtenidos por el MoCap en el momento 2, se observa que para la
bailarina 2, los movimientos A y C tuvieron un puntaje, mayor a 6, y los puntajes bajos se ubican

en la ejecucion que tuvo la bailarina en las posiciones (B, G, H).
Tabla 9.

Desempefio de la bailarina 2 segun los criterios evaluados con los datos del MoCap en el momento
3.

A Pregunta: Movimiento Si No
1 Existe (1) 1
2 Es igual (1) 0
3 Se parece (1) 1
4 Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1) 1
5 Se respeta las 3 intersecciones (1) 0
6 Se respetan 2 intersecciones (1) 1
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La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)

Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Pregunta: Posicién
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)

Total

Total

Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las lineas

(1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)

Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Pregunta: Desplazamiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Total

Se respeta la ubicacion de 7 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 5 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 3 segmentos en el espacio (1)

Se respetan dos intersecciones (1)
Se respeta una interseccion (1)
Respeta el contorno de 7 segmentos (1)
Respeta el contorno de 4 segmentos (1)

Pregunta: Movimiento

Total

Si

Si

o

No
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Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las lineas
1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total

Pregunta: Posicion
Existe (2)
Es igual (2)
Se parece (2)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Total

Pregunta: Posicién
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las lineas
1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total
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Tiempo de ejecucion total
Patron  Bailarina 2

(s) (s)
30,94 35,03
30,91
30,89
Promedio
30,91
Ptos por Excedente
S
10.0/31 4,12
0,32
Puntos restados
1,33
Puntos totales
8,7
Total de puntos obtenidos de 90 posibles 45,7
Calificacion en escalade 1 a 10 51

En relacion con lo presentado por el MoCap y comparado con el desempefio que tuvo la
bailarina 2 en el momento 2, se observa un aumento de un puntaje en el movimiento F; la ejecucion
que bajé de puntuacion fue la de los movimientos A e |; las puntuaciones que mantuvieron el puntaje
fueron el de todas las posiciones (B, G, H), asi como el desplazamiento general del repertorio y el
movimiento C. Lo que permite ver que para la bailarina 2, el momento 3 se mantuvo similar a lo

capturado en el momento 2.

Tabla 10.

Desempefio de la bailarina 2 segun los criterios evaluados con los datos del MoCap en el momento
4

A Pregunta: Movimiento Si No
1 Existe (1) 1
2 Esigual (1) 0
3 Se parece (1) 1
4 Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1) 1
5 Se respeta las 3 intersecciones (1) 0
6 Se respetan 2 intersecciones (1) 1



© 00

10

(o2 RN &2 RN =N SORY SRl

(o2 RN &) RN =N JORY \C R

© 0

10

@00\10701-&00!\)!—\0

[EEN
o

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total

Pregunta: Posicién
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total

Pregunta: Desplazamiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de 7 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 5 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 3 segmentos en el espacio (1)
Se respetan dos intersecciones (1)
Se respeta una interseccion (1)
Respeta el contorno de 7 segmentos (1)
Respeta el contorno de 4 segmentos (1)
Total

Pregunta: Movimiento

Si

No

No

No
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Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total

Pregunta: Posicion
Existe (2)
Es igual (2)
Se parece (2)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Total

Pregunta: Posicién
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total
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Total de puntos obtenidos de 90 posibles
Calificacion en escala de 1 a 10

111

Tiempo de ejecucion total
Patron  Bailarina 2 4
(s) (s)
30,94 38,78
30,91
30,89
Promedio
30,91
Ptos por Excedente
S
10.0/31 7,87
0,32
Puntos restados
2,54
Puntos totales
75

45,5
5,1

En relacion con lo presentado por el MoCap y comparado con el desempefio que tuvo la

bailarina 2 en el momento 3, se observa un aumento de puntaje en el movimiento A, C, asi como en

la posicion H; la ejecucién que puntu6 mas bajo fue la de los movimientos F, I; las puntuaciones que

mantuvieron el puntaje fueron el de las posiciones B y G, asi como el desplazamiento general del

repertorio. Lo que permite ver que para la bailarina 2, el momento 4 tuvo un aumento mayor en

varias de las puntuaciones; ademas de que logré mantener el puntaje en las posiciones, siendo este

momento el mejor de la bailarina 2.

Tabla 11.

Desempefio de la bailarina 2 segun los criterios evaluados con los datos del MoCap en el momento

5
A Pregunta: Movimiento
1 Existe (1)
2 Es igual (1)
3 Se parece (1)
4 Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)

Si No
1
0
0
0
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Se respeta las 3 intersecciones (1)
Se respetan 2 intersecciones (1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total

Pregunta: Posicion
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas
1)

Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total

Pregunta: Desplazamiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de 7 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 5 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 3 segmentos en el espacio (1)
Se respetan dos intersecciones (1)
Se respeta una interseccion (1)
Respeta el contorno de 7 segmentos (1)
Respeta el contorno de 4 segmentos (1)
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Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas
1)

Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total

Pregunta: Posicién
Existe (2)
Es igual (2)
Se parece (2)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Total

Pregunta: Posicién
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas
1)

Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

N

A~ O oM

No

O O O o

No

No

No
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7 La mayoria de valles y cresta coinciden (1) 0
8 Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1) 0
9 Respeta el contorno de las todas las lineas (1) 0
10 Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1) 0
Total 3
Tiempo de ejecucidn total
Patron  Bailarina 2 Ultima
(s) (s)
30,94 40,16
30,91
30,89
Promedio
30,91
Ptos por Excedente
S
10.0/31 9,25
0,32
Puntos restados
2,98
Puntos totales
7,0
Total de puntos obtenidos de 90 posibles 32,0
Calificacion en escala de 1 a 10 3,6

De los datos obtenidos del MoCap, se observa que en el momento 5, la bailarina 2 bajé su
puntaje en el movimiento A, C, F, asi como en la posicion B. Se obtuvo puntajes mayores en el
movimiento | y en el desplazamiento, en comparacion con el momento 4; las posiciones F y H se

mantuvieron con el mismo puntaje.

A nivel general, la informacidén obtenida por el MoCap permite visualizar que para la
bailarina 2 se le facilitd acercarse a la ejecucion, tanto de los movimientos como de las posiciones
especificas de analisis; en cuanto al desplazamiento, se mantuvo una puntuacion similar que en los

momentos anteriores.

De los datos presentados por el MoCap, se puede inferir que la bailarina 2 tuvo el mejor

desempefio en cuanto a la duracion (velocidad) en el momento 2 y 3.
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De acuerdo con el instrumento 2, se pudo observar que la bailarina 2 busco ejecutar el nuevo
repertorio desde el momento 1 con la fuerza y velocidad planteada por la coredgrafa; ademas, su
seguridad en la ejecucion se evidencio en mayor medida en el momento 3. En los momentos 4 y 5,
en cuanto a su velocidad, se puede observar un esfuerzo para que la ejecucion se asemeje al
planteamiento original. En aquellos momentos que se encontraba con algln atraso en la ejecucion,
se veia el interés por hacerlo de manera sincronica con la coredgrafa. En esta bailarina se puede
evidenciar con mas claridad como el medio se usa como recurso para acoplar las representaciones
corporales-cognitivas al contexto y, desde alli, establecer referencias para el movimiento; Bietti
(2011), Colombetti (2015) y Clark (2008) indican que los agentes cognitivos naturales (humanos y
no humanos) extienden sus capacidades para acoplarse en los ambientes, utilizando el anélisis
representacional del medio y el espacio, lo que les permite ampliar, a su vez, las posibilidades para

la accion, percepcidn y comunicacion.

Segun el instrumento 3, en los diferentes momentos la bailarina expresa no sentir seguridad
por falta de entrenamiento y por no ser de su propia disciplina; sin embargo, comunica que cree que
buscd aproximarse al planteamiento realizado por la coredgrafa indica que tuvo dificultades en
movimientos especificos y enfatiz su conflicto con el “tornillo”, ya que no es un movimiento comun

en su disciplina.

Con base en el instrumento 5, la experta 1 indica que la bailarina 2 trabaja con buena cualidad
de movimientos, a pesar de que estos no se desarrollaron de manera técnica. El experto 2 plantea que
la ejecucion de la bailarina tiene una similitud con la coredgrafa, principalmente en el momento 3;
sin embargo, en el momento 5, algunos movimientos cambiaron su cualidad, alterando un poco el

repertorio propuesto.
Categorias orientadas a lo cognitivo
Subcategoria: Percepcion

Para el enfoque E, los procesos cognitivos estan sumergidos en la dinamica perceptiva y
experiencial; esto a diferencia de los sistemas informaticos que en su mayoria carecen de ese input
para hacer sus calculos y que, ademas, esos sistemas seudo-sensoriales, en el caso de los dispositivos
artificiales, carecen de emociones. De una forma u otra, la experiencia de la percepcion en los

sistemas “inteligentes” artificiales es muy diferente a la humana.
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Una perspectiva bioldgica de la cognicion, la percepcion y la accion propia del enfoque
enactivo plantea la experiencia como una actividad de encaje corporal en donde la cognicion esta en
funcion de este proceso. Ingold (2011a, 2011b) propone que se debe tomar en cuenta en los estudios
de la cognicidn la existencia de representaciones mas alla de los simples calculos frios a nivel mental
y plantea que es menester conciliar los contextos ecoldgicos y socioculturales de los agentes
humanos como organismos vivos y como miembros de una sociedad mediada, entre otras cosas, por

emociones y posiciones sociales que marcan diferencias cognitivas.

En el instrumento 2, se muestra como la bailarina 2 se enfoca en los detalles y parece capturar
la intencionalidad y expresividad de la mayoria de los movimientos, principalmente aquellos que
tienen que ver con las manos y brazos.

En ocasiones pierde el equilibrio, y esto fue uno de los motivos por lo que posterior a su
desempefio manifestaba de que no estaba entrenada para ello.

De acuerdo con el instrumento 3, en el momento 1 considera que seria capaz de imitar los
momentos que tuvieron contenidos de expresividad; por ejemplo, el respiro al inicio y al final del
repertorio.

La bailarina 2 cree que en el momento 4 se enfocd primero en la buena ejecucion de los
movimientos; indica que estaba preocupada por el aprendizaje de estos y que, una vez dominado el
repertorio, podria incorporar la expresividad. En el momento 5, indica que se sintio frustrada, ya que
considera que su ejecucion no fue buena; sin embargo, cree que no fue mala partiendo de que no
tuvo ensayo previo, ya que para la bailarina 2 lograr un buen desempefio requeria repetir unas veces
el repertorio, puesto que considera que la informacion si la tenia a nivel cognitivo, pero
corporalmente requeria ejecutarlo. Por ejemplo, expreso tener las cuentas claras; sin embargo, deben
estar acompafiadas con la ejecucion corporal, si no para la bailarina es muy dificil sentir seguridad
para tener un buen desempefio. Considera que a nivel mental estaba clara del repertorio, sé6lo habia
una parte que no estaba dominada a nivel corporal y mental y era el “tornillo”, ya que cree que solo
una vez salié de acuerdo con lo esperado y con esa vez no fue suficiente para comprenderlo e indica
que si lo hubiera practicado, es posible que si lo pudiera ejecutar mejor.

La bailarina 2 describe que en el momento 1 sentia ansiedad porque vivié incertidumbre
desde que se enter6 que el repertorio era de otra disciplina, y tenia pensamientos orientados a decirse

a si misma que no seria capaz de desempefiarse bien, ya que es muy complejo. En el momento 2,
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reconoce que no realizo las preguntas necesarias para aclarar las dudas e indica que es importante en
el momento 2 dejar un espacio para que la bailarina haga un estudio individual y asi generar las
preguntas con mas recursos, y no solo para resolver en el momento; considera que aquello que era
muy complicado si lo preguntd, pero no lo pudo retener; por ejemplo, el “tornillo” cuando fue

explicado considera que le salié pero que requeria practicar sola.

Aqui es claro como la evaluacion cognitiva pasa por las emociones; la sensacion de no tener
un cuerpo preparado para la disciplina que le es nueva, pese a ello la ejecucién es mejor que la de

las otras bailarinas.

En el momento 2, la bailarina 2 se dijo a si misma que era cuestion de atreverse y esto cambid
la percepcion del proceso de aprendizaje; cree que le permitié darse cuenta de que en los otros
momentos habia una mayor comprension del nuevo repertorio. EI momento 3 fue clave para ver que
si podia ejecutar la mayor parte del repertorio, a excepcion del “tornillo” por el nivel de dificultad
de este y su poco entrenamiento para lograrlo. Considera que en el momento 4, su ejecucion fue

mejor de lo que creia y siente satisfaccion, aunque cree que falto el componente de expresividad.

En el momento 5, la bailarina 2 describe aquellos elementos que requiere para un buen
desempefio: tener claridad del nuevo repertorio y eso le permite estudiar, lo cual reduce el
nerviosismo por lo desconocido; indica que “estudiar es estar en estado de danza”. Para la bailarina
2 en este momento era necesario mas informacion y espacios de repaso individual. Cree que
partiendo de su condicion fisica tuvo un desempefio aceptable y recordd la mayor parte del
repertorio; sin embargo, indica que le falté agregar el contenido emotivo, ya que los movimientos

solos no comunican nada.

Para la bailarina 2, la expresividad y el dramatismo tienen un rol muy importante para el
proceso de aprendizaje porque cree ese es el punto maximo donde quiere llegar (eso es un fuerte en
el Flamenco). Es necesario apropiarse de este corporalmente para lograr un buen desempefio con
sentido; por ejemplo, la coredgrafa planted una respiracion con intencion y la ensefid, pero se
requiere pasar esa respiracion al cuerpo de la bailarina; indica que no pasa lo mismo en ambas. La
bailarina 2 sefiala que esto le ocurre en el flamenco. Cuando ve una “bailaora”; estudia “su aire”, el

“pellizco” (términos en flamenco) yeso hace la diferencia entre un bailarin y otro; puede haber dos
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bailarines ejecutando los mismos movimientos, pero uno se puede distinguir del otro por el

sentimiento. Esta linea de aprendizaje es muy corporal, imitativa, repetitiva y fuerte.

Segun la bailarina 2, cree que pudo aprender de la expresividad y dramatismo, aunque este
fue el Gltimo eslabdn, porque estaba preocupada por la ejecucion. La expresividad es el punto
méaximo del movimiento, puede mover un brazo o un pie, pero si ya le incorpora la expresividad ese
brazo puede “brillar”. Plantea que para el aprendizaje, la expresividad es lo Gltimo que se aprende,
aunque es importante tener pistas desde el inicio, conocer cudl es la expresividad de la variacion para
ir orientado a eso; en la mente esta aquello a lo que el bailarin debe llegar, pero se hace necesario

resolver otras cosas antes.

Subcategoria: Memoria

De acuerdo con el instrumento 2, parece que la bailarina 2 recuerda elementos clave del
repertorio, en momentos especificos; por ejemplo, el piso que no lo capturd bien y eso no lo record6
con claridad.

Segun el instrumento 3, en el momento 1 indica que sin musica es mas complicado el
recuerdo, ya que con musica se hacen asociaciones importantes. Cree que recuerda bien el inicio y
final porque lo asocid con el flamenco y el sentimiento de este. En el momento 2, indica que con la
explicacion de la coredgrafa su recuerdo es mejor; quedan elementos de la explicacién y metéaforas

que se utilizaron para aclarar elementos de los movimientos e intencion.

Segun el instrumento 5, la experta 1 indica que la bailarina recuerda gran parte del repertorio,
aunque parece que no tiene claro aquellos elementos con los que tuvo problemas desde el momento
2. Segun el experto 2, la bailarina 2 tiene una buena memoria, ya que no tuvo ensayo previo y tiene

una buena nocidn y ejecucion del repertorio.
Subcategoria: Teoria de la mente simulacionista aplicada a lo corporal

De acuerdo con el instrumento 2, la bailarina tiene una mejor ejecucion conforme se avanza
en los momentos; presenta mayor dominio de algunos movimientos y da la impresion de que se van
automatizando, ya que los ejecuta con mayor fluidez, por lo que se ajusta al tiempo marcado por la
coredgrafa. Existe en la bailarina 2 la misma mejora que en la bailarina 1, un progreso desde la teoria

simulacionista a traves de los procesos de imitacion y reproduccion.
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Segun el instrumento 3, la bailarina 2, en el momento 1, reconoce que es muy importante la
observacion para identificar la intencionalidad del repertorio e indica que observar no solo permite
que exista una apropiacion por pensar o estar consciente de lo que se ve, sino de que de alguna

manera el cuerpo también se activa.

La vision tradicional en las ciencias cognitivas sostiene que los humanos son capaces de
entender el comportamiento de los demas en términos de sus estados mentales: intenciones, creencias
y deseos—explotando lo que cominmente se designa como Teoria de la Teoria, una variante
representacional que le da un poder central a la cognicién consciente para teorizar sobre las
intenciones de los Otros. Sin embargo, no toda la teoria de la mente esta enfocada en este elemento
cognitivo tradicional; la teoria simulacionista, por otro lado, aborda el tema desde los procesos
representacionales corporales y, en los Gltimos afios, agrega evidencia fuerte desde los estudios de
las neuronas espejo en simios, lo cuales no parecen teorizar sobre lo que ven. Segun una opinion
ampliamente compartida por primat6logos, etdlogos y bidlogos, los primates no humanos, incluidos
los simios, no dependen de explicaciones mentales del comportamiento de cada uno, pero ademas
un grupo extenso de otros animales tampoco lo hace (Gallese, 2007; Tomasello, Carpernter, Call,
Behne y Moll, 2005; Uribe, Gémez y Arango, 2010).

La teoria simulacionista de la mente rescata en gran medida el valor de los procesos de
representacion corporal, yendo mas alla de la necesidad consciente y Unica de analizar las intenciones
de Otros mediante teoria mentales o la puesta en practica de mecanismos légico-cognitivos
(Dominey, 2005, Gallese, 2007). En la actividad simulacionista, el sujeto observante trata de
interpretar y predecir las acciones de los Otros pero lo hace desde su cuerpo; no es solo una
arquitectura mental deductiva, es la puesta en marcha de un complejo sistema de eco corporal que
permite un aprendizaje cuerpo a cuerpo, movimiento a movimiento como se aborda desde Gallese
con sus estudios de la “simulacion encarnada” que implica las representaciones corporales, la

sincronizacién emocional y la imitacién social (Gallese, 2001, 2003, 2005, 2006)

En el momento 2, segun el instrumento 3, la explicacion de la coredgrafa favorecié para
entender aun mas la intencion y esto considera que si lo podria reflejar en las ejecuciones siguientes.
Indica que en este momento los movimientos que considera que son automaticos son aquellos que
tienen alguna relacion con el flamenco; por ejemplo, los brazos, el “chassé¢”, las respiraciones y las

direcciones del desplazamiento, ya que esto es un elemento que se enfocé desde el momento 1. Cree
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que en su ejecucion pudo representar la intencionalidad planteada. En el momento 3, la
intencionalidad y la automaticidad fue percibida por la bailarina 2, ya que al estar acompafiada con
la coredgrafa de manera sincronica le permitio afianzar el repertorio. En el momento 4, la bailarina
indica que la intencionalidad fue un elemento que no se evidencié ya que el interés era
principalmente reproducir los pasos; indica que le hizo falta el espejo como en las academias o
estudios de danza, ya que cumple la funcion de retroalimentar (autoevaluacion) el desempefio de
manera inmediata. En el momento 5, indica que en su ejecucion parecia que el cuerpo tenia memoria
de los momentos anteriores principalmente de la Gltima ejecucion. Es importante indicar que en
algunos estudios se indica que la existencia de espejo o la repeticion constante y en silencio de los
movimientos de una coredgrafa ayudan a activar elementos de la simulacion encarnada y, con ello,

a crear guias corporales de los movimientos.

Segun el instrumento 5, la experta 1 plantea que la bailarina 2 logra ejecutar el repertorio con
el contenido simbolico. De acuerdo con el experto 2, a pesar de que no realiza los mismos

movimientos, la bailarina 2 logra materializar en su cuerpo la intensién de la coredgrafa.
Subcategoria: Teoria de la mente: Teoria de la teoria

Cappuccio (2019), Karreman (2017) y Vignemont y Alsmith (2012) indican que para un
deportista, artista corporal o alguien de artes marciales, el enfocarse en el propio cuerpo al aprender
un movimiento no resulta sencillo al inicio, mas que existe una tendencia a que la persona que entrena
0 ensefia, 0 las mismas personas que acomparian, constantemente dan instrucciones verbales, que se
ven a veces superpuestas a la evaluaciéon y auto-evaluacion del aprendizaje del movimiento o la

accion.

En el caso de la bailarina 2, de acuerdo con el instrumento 2, en el momento 1 se observa que
hace cuentas de los movimientos, como un recurso para aprender el nuevo repertorio; ademas, se
evidencid que la bailarina cree que ubicarse atras es la mejor posicion para cumplir con el objetivo

del aprendizaje.

Segun el instrumento 3, la bailarina 2 expresa que principalmente al observar (momento 1)
hizo énfasis de la direccidn, las cuentas, la intencion y la “estereometria” planteada por la coredgrafa.
A nivel mental logré mantener las cuentas en el momento 2; sin embargo, esto luego le generd ruido

interno por lo que prefirio dejar de contar, ya que necesitaba “resolver primero” y con verbalizacion
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no seria posible; ademas de que la verbalizacion de la coredgrafa favorecid para la comprension de
algunos movimientos mas complejos. En el momento 5, indica que resolvio con la 16gica de “hagalo
como lo hizo la vez pasada”; no obstante, reconoce que estaba consciente que la vez anterior no

habia tenido una buena ejecucion.

A nivel interno hubo pensamientos relacionados con el desempefio, orientado a la frustracion:
“senti que debi haber practicado para que me saliera mejor”. Cree que estos pensamientos le
afectaban su desempefio. Como se menciond en el analisis de la bailarina 1, mucha de la aplicacion
de la teoria de la teoria a la danza, lamentablemente, se orienta a la revision del desempefio negativo

de los movimientos aprendidos (Lan y Norton, 2015; Koch, 2012).

La bailarina 2 cree que primero ejecuto y después venian los pensamientos; indica que en
ocasiones después de la ejecucion a nivel cognitivo sabe que no estuvo bien lo ejecutado, pero que

ya no se puede retroceder, solo se resuelve en el camino.

Segun la bailarina, la ruta mas efectiva para el aprendizaje de un nuevo repertorio es que, en
primer lugar, se pueda “desmenuzar”; es decir, hacerlo por partes e identificar aquellas que se
complican y poder resolverlas para que luego se ejecuten con mayor fluidez y lograr la expresividad.
Considera que es importante la observacion, aungue siente que el cuerpo se mueve por reflejo; esto
lo logra controlar ya que el ver el repertorio permite que se le impregne al bailarin, pues se ven
detalles relacionados con la ejecucion y expresividad; para la bailarina 2 “primero ver el todo, es
como una receta de cocina”. Otros recursos que la bailarina 2 cree que utiliza para el proceso son
llevar las cuentas de los movimientos (indica que por ochos), tener claridad de las lateralidades y
considera que el quedarse atras es estratégico para ella, ya que le permite ver la lateralidad; en
cambio, si se hubiese ubicado adelante, se percibe como espectador y esto permite tener elementos
relacionados con el sentimiento y la expresividad. Esto  aporta, pero para el aprendizaje del
repertorio se requieren otros elementos; la bailarina indica que primero es memoria y, segundo, es
expresividad.

Cree que el mejor momento para el aprendizaje fue el momento 2, ya que la profesora
acomparia el repertorio con verbalizacion e indica que esto le permitio mayor claridad de la ejecucion
de algunos movimientos, ademas de pequefios momentos de retroalimentacion; la bailarina 2 cree

que a la coreodgrafa le falto ensefiar (posiblemente por el rol que tenia dentro de la investigacion).
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Categoria: Creencias
Subcategoria: Creencias de los recursos de aprendizaje utilizados para su d

esempefio

Para Bermudez (2018), la autoconciencia del cuerpo tiene muchos espacios de interaccion
con las creencias de los agentes cognitivos. Esos espacios se orientan en representaciones corporales-
cognitivas que crean marcos de accion; a su vez, esas creencias, sobre el desempefio del propio
agente en el contexto organizan la experiencia de los elementos perceptivos que pueden o no tener
un contenido factico (Hanna y Maise, 2009). El agente puede, a partir de esas percepciones, generar
patrones corporales especificos; por ejemplo, si una bailarina cree que no se esta haciendo bien algo,
eso puede influir en los movimientos, en los desplazamientos y elicitar, a su vez, emociones que
actuan en bucle a esos elementos coarticulados (Alva, 2021).

Es por lo anterior que en este estudio se acude al uso del MoCap y a las opiniones de expertos
externos que permiten hacer un analisis de dicha situacion desde parametros externos a las bailarinas
y a las propias personas investigadoras.

De acuerdo con el instrumento 2, la bailarina 2 utiliz6 recursos como la observacion desde
atras, las cuentas con los dedos de los movimientos ejecutados, la imitacion de los movimientos, la
repeticion de las palabras que la coredgrafa le va verbalizando en el momento 2.

Segun el instrumento 3, en el momento 1 indica que el repetir verbalmente es un intento para
no olvidar; sin embargo, en el momento 2 y 3 cree que la repeticion mental le impedia una ejecucion
natural de los movimientos, los hacia mas lentos. Indica que le hubiese gustado tener un momento
para “marcarlo” antes de ejecutarlo sola (antes del momento 4 y 5), ya que eso le permite tener
seguridad de si misma, Ademas, que favorece a determinar los movimientos que no salen bieny, en
el mejor de los casos, buscar la forma de ejecutarlo; también cree que hubiese sido valioso para el
aprendizaje acompafiarlo de musicalidad y tener el espejo como en un salén de danza, ya que aporta
la retroalimentacion inmediata.

Para la bailarina 2, sus desempefios se fueron acercando cada vez mas a lo planteado por la
coredgrafa, con excepcion de la variacion del piso, la cual fue dificil por la condicion fisica; sin
embargo, parece ser que la bailarina utilizé6 como estrategia dejar de enfocarse en este movimiento

para limpiar los otros.
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En el instrumento 4, los investigadores percibieron un nivel de exigencia alto por parte de la
bailarina hacia si misma, por lo que tenia expresiones de disconformidad cuando terminaba una
ejecucion; ademas, las acompafid por justificaciones del porqué cree que no tuvo un buen
desempefio.

Segun el instrumento 5, la experta 1 indica que la bailarina 2 tuvo la necesidad de comenzar
a marcar los movimientos, aun cuando la coredgrafa los estaba realizando en tiempo real. Por lo que
esto pudo ser favorable, ya que el tiempo dedicado Unicamente a la observacion fue muy bajo y las
ejecuciones fueron de gran ayuda, puesto que el cuerpo se fue preparando cada vez mas para
incorporarlo como propio. El experto 2 indica que la bailarina 2 es muy observadora porque captura
la mayoria de los movimientos sin necesidad de plantear preguntas, pero en el proceso parece que se
da cuenta que algunos movimientos no puede ejecutarlos y por tanto adapta su ejecucién a sus

condiciones.

Subcategoria: Creencias del desempefio
De acuerdo con el instrumento 1, se extrae del MoCap que la bailarina 2 tuvo el siguiente

desempefio en los diferentes momentos:
Tabla 12.

Resumen de los puntos obtenidos y calificacion en cada momento segun los criterios establecidos

para la investigacion para la informacion del MoCap en la bailarina 2.

Momentos Ptos obtenidos  Calificacién del 1 al
capturados por  segun criterios de 10
MoCap evaluacion (90pts)
Momento 2 49,2 55
Momento 3 49,2 55
Momento 4 45,5 51
Momento 5 32,0 3,6

Nota: Esta tabla presenta la calificacion obtenida segln los criterios (Anexo 4).

Con base en la tabla 12, se puede observar que la bailarina 2 tuvo un mejor desempefio, segun

los criterios de evaluacidn utilizados para el analisis del MoCap, en los momentos 2 y 3.

En el instrumento 2, la bailarina indica que su desempefio se fue optimizando conforme

sumaban las repeticiones, ya que cree que esto es necesario tanto para la mente como para el cuerpo



124

en el aprendizaje del repertorio. Cree que el momento 3 tuvo una buena ejecucion, ya que lo hizo
junto con la coredgrafa; ademas, ya tenia méas recursos por el momento de la verbalizacion. En el
momento 4 cree que no fue una excelente ejecucion pero que, a pesar de sus condiciones, lo hizo
bien y que tenia claridad de aquellos movimientos en los que se iba a equivocar; después del

momento 5 indico que su ejecucion no fue buena: “no recuerdo nada”.

Segun el instrumento 5, se evidencia un nivel de exigencia alto, aspecto que se ha analizado
con anterioridad y se ha reflejado en investigaciones de Karreman (2017), quien también ha
comparado resultados del equipo de captura de movimiento humano y la percepcion de quien

ejecuto.

Subcategoria: Creencias del hecho coreografico

De acuerdo con el instrumento 2, la bailarina 2 particip6 a gusto en la investigacion; mostraba

su interés y admiracion por ser parte del proyecto, por el nuevo repertorio y por la coredgrafa.

Segun el instrumento 3, para la bailarina 2 fue interesante el nuevo repertorio ya que tuvo
muchos retos, tuvo saltos, pisos, se desplazd por el espacio; no cree que fuera un repertorio
intimidante, pero si cargado de complejidad, principalmente lo del piso; indica que su nivel de
dificultad y su nivel de expresividad fue muy bueno. Sobre la coredgrafa, cree que estaba sostenida;
podria ser mejor profesora si no estuviera en las condiciones del rol de la investigacion. Indica que
le hizo falta correccidn por parte de la coredgrafa y que, ademas, por la ausencia del espejo, no podia
tampoco revisar si su desempefio fue bueno; cree que la coredgrafa estuvo controlada. Ademas,

expresa su admiracién sobre lo que planted con las cualidades descritas anteriormente.

Categoria trasversal: Lenguaje

Segun el instrumento 2, se evidenci6 el uso de la verbalizacion para llevar las cuentas y la
repeticion de las palabras planteadas por la coredgrafa en el momento 2 sobre el significado de la

coreografia.

De acuerdo con el instrumento 3, la bailarina 2 indica que la verbalizacién por parte de la

coredgrafa es un recurso valioso y ese contenido verbal queda en si misma cuando ejecuta lo que la
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coredgrafa planted verbalmente, pero con la traduccion de su propio cuerpo que como bailarina
interprete. Indica que en el momento 2 intent6 llevar las cuentas y que en el momento 3, a nivel
mental llevaba las cuentas e intentd incorporar lo que la coredgrafa verbaliz6 en el momento 2; sin
embargo, cree que eso mas bien hizo ruido y entorpecia la fluidez en la ejecucion de los movimientos.

En el momento 2, la bailarina expresa que no generd todas las preguntas necesarias.

De acuerdo con el instrumento 5, la experta 2 cree que la explicacion verbal de la coredgrafa
para el aprendizaje del nuevo repertorio fue muy favorable, ya que se evidencié que la bailarina
comprendié que habia algunos movimientos que debian hacerse con una intencion especifica;
ademas, pudo plantear un par de dudas. Segln el experto 2, parece que la verbalizacion fue Gtil para
la bailarina 2 en el momento 2, donde pudo clarificar algunos movimientos y elementos de
expresividad y ser retroalimentada por la coredgrafa, aunque la bailarina no plantea muchas

preguntas.

Categoria: Aprendizaje
Subcategoria: Sincronizacion

Segun el instrumento 2, se observa la sincronizacion de las ejecuciones en las ejecuciones de
los momentos 2 y 3; sin embargo, se presentd una parte del repertorio que desde el inicio se observd

que fue complicado para la bailarina 2 ejecutarla (entrada y salida del piso).

De acuerdo con el instrumento 3, la bailarina indica que la sincronizacion con la coredgrafa
pudo haberse favorecido por la presencia de la musica y el espejo; sin embargo, indica que sintié

que en el momento 3 hubo movimientos donde sintid la sincronia con la coredgrafa.

En el instrumento 5, los expertos coinciden que la bailarina 2 realizd sus ejecuciones con una
velocidad y expresividad muy similar a la planteada por la coredgrafa; sin embargo, falté la sincronia

en elementos técnicos.
Categoria: Aprendizaje
Subcategoria: Analogia

Segun el instrumento 3, en el momento 2, las explicaciones y metaforas planteadas por la

coreografa favorecieron la comprension del repertorio y esto es importante para su aprendizaje.
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Categoria: Disciplina dancistica: Flamenco

En el instrumento 2, se evidencia como la bailarina 2 tiene mayor consciencia de los brazos

y el contenido emocional del repertorio, lo cual podria estar relacionado con su disciplina dancistica.

De acuerdo con el instrumento 3, la bailarina indica que los movimientos planteados por la
coredgrafa en el nuevo repertorio y los movimientos de la disciplina dancistica tienen un grado de
similitud, como el respiro, la fuerza de los movimientos y esto favorece, segun la bailarina 2, porque
permite que el cerebro esté entrenado en el aprendizaje y el cuerpo esté en “estado de danza”; sin
embargo, en ocasiones puede entorpecer, ya que se requiere de otro bagaje corporal para la danza

contemporanea.

También indica que el nuevo repertorio se distancia del flamenco, ya que en este Gltimo el
planteamiento de los movimientos estan orientados, en la mayoria de los casos, hacia adentro, pues
estan orientados a la introspeccion; por tanto, los movimientos largos que la coredgrafa plantea no

se hacen mucho en flamenco y cuando se hace un movimiento hacia afuera, es porque ya termino.

La bailarina 2 no cree que el hecho de que el nuevo repertorio sea distinto al de su disciplina
afecte en el aprendizaje de este, ya que indica que eso depende de la capacidad de aprendizaje de
cada persona y no por la disciplina. Si cree que el primer dia se sintié intimidada al ver que el
repertorio era de contemporaneo; sin embargo, considera que le favorecio que le gusta

contemporaneo y ha sido espectadora en ocasiones y lo disfruta.
Categoria: Emociones

De acuerdo con el instrumento 2, la bailarina se muestra concentrada; parece que quiere hacer
un buen desempefio y en ocasiones expresaba emocion por ser parte de la investigacion.

En el instrumento 3, la bailarina indica que en el momento 1 sintié diversidad de emociones
como: “preocupacion” por aprender un repertorio nuevo y en una disciplina diferente al flamenco;
también sintié “alegria” por participar en la investigacion, “desgano” por lo que represento el nuevo
repertorio principalmente en las caidas, “interés” cuando un repertorio inicia caminando hacia
adelante parece que viene algo que puede atrapar al espectador; considera que estas emociones

favorecen el aprendizaje.
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En el momento 2 y 3 indica que sintio frustracion debido a que los movimientos no salian
bieny tristeza que le generaba el nuevo repertorio. Por otro lado, sinti¢ satisfaccion cuando si lograba
ejecutar algo. Indica que estas emociones favorecieron para entender el repertorio y para ponerle un
nombre/palabra a los movimientos y no considera que interfieran en su desempefio, por lo que no se
evidencia el valor que la bailarina 2 les otorga a las emociones como preocupacion; sin embargo, si
indicd que esa emocidn era una constante relacionada con su propio desempefio y memoria.

En el momento 4, la bailarina indica que sinti6 alegria y entusiasmo ya que considera que le
sali6 bonito y “tuanis” (expresion costarricense para decir que algo es agradable, interesante o
bonito) y sintio un poco de frustracion en la parte del piso.

La bailarina 2 indica que el inicio le gustd mucho; le parecié impactante cuando se inicia un
repertorio de espaldas y con el codo, representa que no es solo volverse, si no es como decir al
publico: “lo que viene es mejor, porque se va a entregar mucho, sentimientos muy esperanzadores,
que viene hacia una libertad mas buena”. Ademas, el uso de movimientos largos, contrapesos, la
mano es paralizante; “stop”, algo que no quiero que suceda, un “no” que nos cuesta decir en la vida.

“Libertad, esperanza, negacion, lucha. Lo vi y lo vivencié”.

Indica que las emociones son importantes para el aprendizaje. Un repertorio mas abstracto le
busca el porqué y el como. Es muy necesario para aprenderlo, lo mecénico no le gusta para nada. Es

importante ponerle algln sentimiento.

Categoria X: Subcategoria Emergente:

No surgi6 ninguna categoria emergente.
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Analisis de los resultados de la bailarina 3
Disciplina dancistica: Flamenco

Categoria: Representaciones corporales -cognitivas
Orientadas a lo corporal

Segun el instrumento 2, en el momento 1, la bailarina 3 se ubica atrés de la coredgrafa y se
toma las manos y se acaricia los dedos de su mano derecha para observar el nuevo repertorio. Parece

ser una forma de autocontrol para limitarse a la observacion y no imitar de manera inmediata.

De acuerdo con el instrumento 3, la bailarina 3 indica que en el momento 1 cree que tuvo
mayor sensacion de su pierna derecha, ya que parecia que dentro del repertorio esta pierna tenia
mucha accién durante el repertorio y cree que tuvo la intencion de imitarlo inmediatamente para ver
si era capaz hacer lo mismo que la coredgrafa, ya que la bailarina tiene de lado dominante el
izquierdo. La bailarina indica que por su entrenamiento previo en flamenco ha aprendido a observar
primero, aunque a nivel corporal siente que su cuerpo busca reaccionar en funcién espejo; sin

embargo, cree que tiene recursos para controlar ese impulso.

En el momento 2, la bailarina 3 indica que su cuerpo se activd conforme fue haciendo el
repertorio junto con la coredgrafa; por ejemplo, indica que tuvo mayor conciencia de las piernas,

principalmente por el “tornillo del piso”, brazos por el “corte”, y los pies al apuntar.

En el momento 3, indica que percibe que cuando estd pensando en el repertorio pierde
conciencia corporal; cree que algunas partes corporales a las que estaba mas atenta fueron las piernas,
principalmente la derecha, y el pie por la accion de flexionar y apuntar. Considera que hay ciertas
repeticiones que sintié que las disfrutd y que fluian al ejecutarlas; por ejemplo, la pierna que sube y
baja en dos o tres ocasiones.

En el momento 4, indica que su atencién corporal continda ubicada principalmente en las

piernas, pies y brazos por la exigencia que tiene el repertorio.
Subcategoria: Imitacion motora

Segun el instrumento 2, la bailarina 3 en el momento 1 no hizo intento evidente de imitacion

de manera inmediata, aunque si se sostuvo en una mesa; podria interpretarse que era la forma de
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limitar la imitacion y hacer Unicamente la observacion. En los otros momentos, se observé que la
bailarina 3 ejecut6 la mayoria de los movimientos del repertorio con menor intencionalidad y fuerza
que la indicada por la coredgrafa. Ademas, parece que la intencién de la bailarina es capturar la
estructura principal del repertorio y no enfocarse en los detalles de los movimientos y la emotividad
del repertorio. Hubo movimientos que la bailarina no imitaba de manera exacta cuando estaba en el
momento 2 y 3 (posiciones con las manos) y se evidenciaba que ella se percataba de su error, ya que
lo comunicaba con su expresion facial; en el momento 4 y 5 tuvo dudas para ejecutar estos
movimientos y hacia cambios bruscos para ver si alguno coincidia con el del nuevo repertorio;
ademas, en estos dos momentos se observé que la bailarina invierte el orden de dos secuencias de

movimientos.

Con base en el instrumento 3, la bailarina 3 indica que desde el momento 1 pudo capturar las
cualidades de los movimientos y que, conforme van trascurriendo los diferentes momentos, cree que
su ejecucion fue muy similar a la de la coredgrafa en movimientos, ya que en expresividad considera
que aun no lo ha incorporado. En el momento 2, indica que su intencién era imitar todos los
movimientos y cree que lo logré de manera satisfactoria, tomando en cuenta que es la primera vez
que lo ejecuta. En el momento 3, cuando se sintié acompariada por la coredgrafa, valora que pudo
imitar a la mayoria de los movimientos que percibe que ahora si esta aprendiendo el repertorio nuevo;
sin embargo, no coincide con el tiempo de la coredgrafa e indica que en algunas partes iba mas lento
y en otras se apresuraba un poco. En el momento 4, la bailarina 3 considera que olvidé algunos
elementos, pero que en general su desempefio fue cercano al de la coredgrafa, aunque indica que la

expresividad no fue un elemento que se esforzo por imitar.

Segun la bailarina 3, es util cuando puede moverse e imitar de manera libre mientras la

coredgrafa explica el repertorio; cree que esto le favorece aprender.

Segun el instrumento 5, la experta 1 percibe que, durante los momentos reproducidos con la
coredgrafa, la bailarina 3 realizé bien el repertorio; sin embargo, en el momento de ejecutarlo sola,
se observa un cambio en el repertorio y en la fluidez de su ejecucidn. Segun el experto 2, durante el
proceso parece que la bailarina 3 entiende el repertorio y lo puede ejecutar, en ocasiones con algunas
dudas; en el momento 5, sus movimientos fueron timidos y poco precisos, como si se tratara de otra

bailarina, y no la que estuvo la semana anterior, producto de la inseguridad, posiblemente.
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Subcategoria: Coordenadas de movimiento

De acuerdo con los resultados del instrumento 1, se observa el tiempo en la ejecucion de la

bailarina 3 en cada momento y su respectivo puntaje (tabla 13).
Tabla 13.

Duracion y puntaje de la ejecucion de la bailarina 3 por cada momento.

Momento capturado Duracién de ejecucion del Puntaje

por MoCap repertorio (s)

Momento 2 43,76 59
Momento 3 37,86 7,8
Momento 4 42 91 6,1
Momento 5 35,2 8,6

Nota: Esta tabla muestra cuanto tiempo dur6 la bailarina en cada momento que fue capturado por el MoCap y
con base a este se compar6 con el “patrén” establecido por la coredgrafa por lo que le dio un puntaje del 1 al 10.

Por tanto, se pudo observar que la bailarina tuvo una duracion en la ejecucion del repertorio
cada vez mas cercana a la planteada por la coredgrafa y que el momento en el que tuvo el mejor

desempefio en cuanto a la duracion (velocidad) fue el momento 5.

Ademas, se tiene el puntaje obtenido en cada elemento de interés que fue registrado por el
MoCap (movimientos, posiciones, desplazamiento y tiempo) en comparacion con el “patron”

establecido por la coredgrafa (tablas 14, 15, 16, 17)
Tabla 14.

Desempefio de la bailarina 3 segun los criterios evaluados con los datos del MoCap en el momento
2.

A Pregunta: Movimiento Si No
1 Existe (1) 1
2 Es igual (1) 0
3 Se parece (1) 1
4 Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1) 1
5 Se respeta las 3 intersecciones (1) 0
6 Se respetan 2 intersecciones (1) 1
7 La mayoria de valles y cresta coinciden (1) 1
8 Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1) 1
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Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total

Pregunta: Posicién
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total

Pregunta: Desplazamiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de 7 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 5 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 3 segmentos en el espacio (1)
Se respetan dos intersecciones (1)
Se respeta una interseccion (1)
Respeta el contorno de 7 segmentos (1)
Respeta el contorno de 4 segmentos (1)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Esigual (1)

No

No

No

o

No
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Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total

Pregunta: Posicion
Existe (2)
Es igual (2)
Se parece (2)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Total

Pregunta: Posicién
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total

o R Rk

No

O O O o

O OO oo

No

O O O oo
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Tiempo de ejecucion total
Patron  Bailarina3 1
(s) (s)
30,94 43,76
30,91
30,89
Promedio
30,91
Ptos por Excedente
S
10.0/31 12,85
0,32
Puntos restados
4,14
Puntos totales
5,9

Total de puntos obtenidos de 90 posibles 38,9
Calificacion en escala de 1 a 10 4,3

Segln los datos obtenidos por le MoCap en el momento 2, se tiene que las mejores
puntuaciones estan en los movimientos (A, C, F) ya que son mayores a 6, sin embargo, el movimiento
| y las posiciones (B, G, H) y el desplazamiento presentan distancia en la ejecucion comparado con

el “patrén”. Este elemento también se evidenci6 en la bailarina 1.

Tabla 15.

Desempefio de la bailarina 3 segun los criterios evaluados con los datos del MoCap en el momento
3.

A Pregunta: movimiento Si No
1 Existe (1) 1
2 Es igual (1) 0
3 Se parece (1) 1
4 Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1) 1
5 Se respeta las 3 intersecciones (1) 0
6 Se respetan 2 intersecciones (1) 1
7 La mayoria de valles y cresta coinciden (1) 1
8 Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1) 1
9 Respeta el contorno de las todas las lineas (1) 1

10 Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1) 1
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Total

Pregunta: Posicion
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total

Pregunta: Desplazamiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de 7 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 5 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 3 segmentos en el espacio (1)
Se respetan dos intersecciones (1)
Se respeta una interseccion (1)
Respeta el contorno de 7 segmentos (1)
Respeta el contorno de 4 segmentos (1)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Esigual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
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Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total

Pregunta: Posicién
Existe (2)
Es igual (2)
Se parece (2)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Total

Pregunta: Posicién
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total
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0
0
1
1
1
1
7
Si No
2
0
0
0
0
2
Si No
1
0
0
0
0
0
1
Si No
1
0
0
0
0
0
1
1
0
1
4

Tiempo de ejecucion total
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Patron  Bailarina 3 2
(s) (s)
30,94 37,86
30,91
30,89
Promedio
30,91
Ptos por Excedente
S
10.0/31 6,95
0,32
Puntos restados
2,24
Puntos totales
7.8

Total de puntos obtenidos de 90 posibles 42,8
Calificacion en escala de 1 a 10 4,8

Segun los datos obtenidos por el MoCap y el puntaje que recibieron las diferentes variables
analizadas, se observa que en el momento 3, la bailarina 3 presentd un aumento de las puntuaciones
de movimientos A, F, | y desplazamiento; la puntuacién que bajo fue la ejecucion del movimiento
C; las posiciones B, G, H se mantuvieron en el mismo puntaje que en el momento 2. Esto refleja que

en este momento la bailarina fue mejorando su propio desempefio.

Tabla 16.

Desempefio de la bailarina 3 segun los criterios evaluados con los datos del MoCap en el momento
4

A Pregunta: Movimiento Si No
1 Existe (1) 1
2 Es igual (1) 0
3 Se parece (1) 1
4 Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1) 1
5 Se respeta las 3 intersecciones (1) 0
6 Se respetan 2 intersecciones (1) 1
7 La mayoria de valles y cresta coinciden (1) 1
8 Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1) 1
9 Respeta el contorno de las todas las lineas (1) 0
10 Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1) 1
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Pregunta: Posicion
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total

Pregunta: Desplazamiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de 7 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 5 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 3 segmentos en el espacio (1)
Se respetan dos intersecciones (1)
Se respeta una interseccion (1)
Respeta el contorno de 7 segmentos (1)
Respeta el contorno de 4 segmentos (1)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Esigual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las linea en el espacio (1)

Si

No

No

No

O O O o

Z
o
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Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total

Pregunta: Posicién
Existe (2)
Es igual (2)
Se parece (2)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Total

Pregunta: Posicién
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total
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0
0
0
0
0
0
0
Si No
0
0
0
0
0
0
Si No
1
0
0
2
0
0
3
Si No
1
0
1
1
0
0
0
1
0
1
4

Tiempo de ejecucion total
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Patron  Bailarina 3 3
(s) (s)
30,94 42,91
30,91
30,89
Promedio
30,91
Ptos por Excedente
S
10.0/31 12,00
0,32
Puntos restados
3,87
Puntos totales
6,1

Total de puntos obtenidos de 90 posibles 35,1
Calificacion en escala de 1 a 10 3,9

De acuerdo con lo presentado en el MoCap, en este momento (ejecucion de la bailarina sin
acompafiamiento de la coredgrafa), tuvo un aumento en las puntuaciones en la posicion H vy el
movimiento C, siendo este el mas cercano a lo planteado en el “patron” de la coredgrafa; se mantuvo
la puntuacion en el movimiento |, posicion B; el puntaje bajo en el desplazamiento; ademas, se

evidencid la omisién u olvido de la posicion G y el movimiento F.
Tabla 17.

Desempefio de la bailarina 3 segun los criterios evaluados con los datos del MoCap en el momento
5.

>

Pregunta: Movimiento Si No
Existe (1) 1
Es igual (1) 0
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las 3 intersecciones (1) 0
Se respetan 2 intersecciones (1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)

Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
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Total

Pregunta: Posicién
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento

Existe (1)

Es igual (1)

Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de la linea en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas
1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total

Pregunta: Desplazamiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de 7 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 5 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 3 segmentos en el espacio (1)
Se respetan dos intersecciones (1)
Se respeta una interseccion (1)
Respeta el contorno de 7 segmentos (1)
Respeta el contorno de 4 segmentos (1)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
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Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas
(1)

Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total

Pregunta: Posicién
Existe (2)
Es igual (2)
Se parece (2)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Total

Pregunta: Posicion
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas
1)

Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total

Si

(@)

No

O O o o
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Tiempo de ejecucion total
Patron  Bailarina 3 Ultima

(s) (s)
30,94 35,2
30,91
30,89
Promedio
30,91
Ptos por Excedente
S
10.0/31 4,29
0,32
Puntos restados
1,38
Puntos totales
8,6
Total de puntos obtenidos de 90 posibles 34,6
Calificacion en escalade 1 a 10 3,8

De los datos obtenidos del MoCap, se observa que en el momento 5, la bailarina 3 tuvo
puntajes mas altos en el movimiento Ay posicion B; su puntaje baj6 en los movimientos C, | posicion

H; olvidd u omitié el movimiento F y la posicion G, tal como aconteci6 en el momento 4.

A nivel general, la informacion obtenida por el MoCap permite visualizar que para la
bailarina 3 se le facilit6 acercarse a la ejecucion de los movimientos y lo que se dificulté fue capturar
los detalles en las posiciones especificas de analisis; en cuanto al desplazamiento en el momento 3

logré dibujar el recorrido mas cercano al “patrén” de la coredgrafa.

En el instrumento 2, se evidencia que la velocidad y fuerza no es la misma que utiliza la
coredgrafa y en algunas partes de la ejecucion se percibe un intento por alcanzar dichas cualidades

y, en otros momentos, no se evidencia interés por hacerlo.

Segun el instrumento 3, la bailarina 3 cree que su desempefio fue similar al de la coredgrafa,

a pesar de que mostraba un poco de frustracidon durante sus ejecuciones y que indicaba que lo olvidd
todo.
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De acuerdo con el instrumento 4, la bailarina 3 se mostraba frustrada en ciertos momentos
del repertorio; sin embargo, cuando hacia el autoreporte indicaba que estaba satisfecha de su

desempefio.

Con base al instrumento 5, la experta 1 percibe que las cualidades de los movimientos no
fueron visibles durante la ejecucion de los momentos 4 y 5y se percibi¢ falta de conciencia de las
caracteristicas propias de cada movimiento; segun la experta, en el momento 3 se percibio en la
bailarina 3 su mejor desempefio. El experto 2 percibe que la bailarina 3 es detallista en sus manos;
sin embargo, olvida posturas y cabezas, posiblemente la inseguridad de hacer algo nuevo le

perjudica y plantea muchas preguntas para encontrar la seguridad de la coreografia.
Categorias orientadas a lo cognitivo
Categoria: Percepcion

Con base en el instrumento 2, no se evidencia esfuerzo o interés por imitar la expresividad
y dramatismo presentado por la coredgrafa; en el proceso se refleja mayor interés por dominar la
estructura del repertorio. La bailarina 3 expresa de manera corporal y verbal su insatisfaccion con

su propio desempefio durante las diferentes ejecuciones del proceso de aprendizaje.

Segun el instrumento 3, la bailarina 3 indica que en el momento 1 no detalld la expresividad
y dramatismo de la coreografia, aunque recuerda que percibid tristeza, nostalgia y libertad como
contenido emocional del repertorio. En los momentos siguientes, indica que la expresividad y
dramatismo no es un elemento del cual se enfoca cuando aprende, y cree que es un elemento que
se le dificulta incorporar desde el inicio y lo percibe como una dificultad cuando baila flamenco,
ya que en las clases no agrega componentes emotivos y en flamenco esto es importante expresar
en todo momento; por tanto, indica que le llaman mucho la atencion (“regafian”) por la ausencia
emotiva. Reitera que, desde su perspectiva, la expresividad y dramatismo son insumos, pero
personalmente cree que no son componentes relevantes para el aprendizaje y considera que se

pueden agregar despues.

En el momento 1, la bailarina 3 expresaba que, tanto a nivel cognitivo como corporal, tenia

un recuerdo significativo del repertorio que le permitia aprender este.
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En el momento 2 indica que su cuerpo recuerda mas que a nivel cognitivo y cree que cuando

se detiene a pensar sobre el repertorio esto inhibe que el cuerpo pueda fluir con el repertorio.

La bailarina 3 considera que si aprendio la intencionalidad del repertorio en cuanto a
dramatismo e indica que recuerda en detalle lo que la coredgrafa expreso con cada movimiento y
luego acompafié con palabras; sin embargo, reconoce que en los momentos 4 y 5 no lo incorporo.
Expresa que dentro de su ruta de aprendizaje no esta incluir desde el inicio el componente

dramatico.

Subcategoria: Memoria

De acuerdo con el instrumento 2, a pesar de no ser de su propia disciplina y haber
preguntado poco en el momento 2, se evidencia que aprendi6 gran parte del repertorio, incluso
aquellas partes que podrian tener un nivel de dificultad mayor, las ejecuta de manera satisfactoria.
Se observa en el momento 5 que después de una semana logré recordar elementos del inicio del
repertorio y conforme avanzaba el repertorio, omitia partes, o bien, las cambiaba de orden. Se

percibid que parecia que tenia una idea general por donde transitar.

De acuerdo con el instrumento 3, en el momento 1 la bailarina 3 indica que puede recordar
principalmente los movimientos, no asi las cualidades ya que reconoce que este no es un elemento
al que le presta mucha atencién al inicio del aprendizaje de un nuevo repertorio. La bailarina 3 cree
que su recuerdo se ve optimizado con la musicalidad (este es un elemento que agregaria para la

investigacion) y no por las cuentas musicales.

Segun lo expresado por la bailarina 3, fue esencial poder imitar los movimientos, ya que

permitié para ella ese aprendizaje tanto corporal como cognitivo.
Subcategoria: Teoria de la mente simulacionista aplicada a lo corporal.

Segun el instrumento 2, se evidencia que la bailarina 3 automatizé la primera parte del
repertorio, aunque con poca relacion de lo presentado por la coredgrafa, como demuestra los datos
del MoCap.

Con base en el instrumento 3, la bailarina 3 recuerda que el repertorio tenia que ver con
nostalgia, tristeza, libertad; sin embargo, indica que para ella dentro del aprendizaje no es su foco

de interés reconocer el contenido emocional ya que, en primer lugar, le interesa comprender los
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movimientos y, al final, se interesa por el componente simbolico del repertorio. Cree que cuando
no piensa mucho, su cuerpo responde de manera positiva y ejecuta de manera satisfactoria varios
movimientos; no obstante, cuando hay olvidos, deja de fluir y se hace necesario que intervenga la
parte cognitiva para que aporte de manera menos fluida qué es lo que sigue, pero que permita
resolver el olvido corporal. En el momento 2 considera que puede anticipar algunos movimientos,
principalmente aquellos que tienen repeticion como el “balanceo”, “pierna que sube y baja” y
“corte de brazos”; estos movimientos son considerados por la bailarina que se volvieron
automaticos ya que la sensacion es “rica” y sintidé que fluyé mas en si misma; sin embargo, indica
que la automaticidad se dificulta en los pasos complejos como el “tornillo” y argumenta que no

esta acostumbrada hacer movimientos en el piso, aunque cree que lo resolvio bien.

De acuerdo con el instrumento 5, la experta 1 plantea que la bailarina busca lograr similitud
en los movimientos solamente. No se ve una bdsqueda por lograr una intencién con cada
movimiento reproducido. El experto 2 indica que no se evidencia claridad en la intencionalidad

durante la ejecucion de la bailarina 3; sus movimientos carecen de intencién, solo ejecuta los pasos.

Segun Brandstetter, Egert, Zubarik (2013), la existencia de la activacién de movimientos
por simulacién corporal sin contenido reflexivo no es garantia de logro y limpieza del movimiento.
Para muchas bailarinas, aunque si bien es importante la teoria simulacionista a la hora de aprender,
es necesario también la creacion de habilidades en este sentido (Gallese, 2007); ademas, aspectos
de la toma de conciencia de las emociones se pueden presentar como interferencias para el

aprendizaje (Pouillaude, 2017).

La propuesta simulacionista puede jugar un papel explicativo no solo en los niveles bajos
de mecanismos de la cognicién y del aprendizaje de movimientos, como los implicados en la
empatia, sino también en aspectos mas sofisticados, como la atribucion de estados mentales e
intenciones complejas y el lenguaje mismo (Gallese, 2007, Cuccio y Gallese, 2018).

Subcategoria: Teoria de la mente: Teoria de la teoria

Nuevamente, los procesos de interrupcion de la Teoria de la Teoria sobre el desempefio y
la generacion de sentimientos negativos aparecen en la bailarina 3, indicando el mismo problema

que mencionan las bailarinas 1y 2; esto refuerza lo planteado por Lan y Norton (2015).
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Segun el instrumento 3, la bailarina 3 indica que intento aprender el repertorio y cree que
al hacerlo dejé de lado las cualidades de los movimientos y la conciencia de su propio cuerpo.
Reconoce que “pensar entorpece” un poco la ejecucion, ademas de que se dice a si misma que
“debe” hacerlo perfecto y esto afecta ain mas el desempefio.

La bailarina 3 hace mencién de que no piensa tanto y prefiere dejarse llevar por el cuerpo;
es por eso por lo que tampoco utiliza cuentas y cree que no le aporta nada y mas bien le genera
ruido mental. Considera que es una coreografia que le hizo disfrutar las sensaciones de ciertos
movimientos por lo que se decia: “ay que rico este movimiento” (caer, balanceo, respiro). En otras

partes del repertorio se dice a si misma: “;qué es lo que sigue?”, “ya viene el piso” “llegué al

99 ¢¢ b2 1Y 99 ¢¢

tornillo” “aqui va un respiro”, “corro”, “cabeza alla”, con el fin de prepararse y poder anticipar los
movimientos; aunque cree que no suele tener muchos pensamientos mientras se aprende el

repertorio.

La bailarina 3 en el instrumento 3 sefiala algunas frases que cree que se decia a si misma en

los diferentes momentos:

Momento 1. Indica que al saber que el nuevo repertorio era de otra disciplina dancistica
29 C¢ 29 ¢e

generd en ella pensamientos como: “Oh no, esto no es flamenco”, “ah pero esta bonito”, “voy a ver

si puedo aprenderlo”.

Momento 2. La bailarina cree que repetia mentalmente lo que la coredgrafa planteaba e
indica que intentaba asimilar lo que ella decia principalmente con el cuerpo (si la coredgrafa decia
“respiro fuerte”, mentalmente la bailarina 3 lo repetia y hacia) ya que en este momento se permitia

la imitacion y esto lo ve como una ventaja.

Momento 3. La bailarina indica que en este momento sintié estrés (a diferencia con las

99 <6

bailarinas 1 y 2) y como pensamiento interno: “tengo que seguirle el paso”, “no lo estoy logrando”.

Momento 4. Indica que el sentir que la coredgrafa no estaba acompafidndola en el proceso.
le genero perdida de confianza en si misma ya que creyo que la coredgrafa estaria en todos los
momentos repitiendo con ella el nuevo repertorio; el pensamiento que estuvo presente fue; “yo

confiaba mucho en la coredgrafa y ahora no la tengo”.

Momento 5: A pesar de no haberse preparado para una repeticion de lo aprendido, la

bailarina 3 cree que se sentia tranquila, sabia que no iba a salir todo; indica que subid la mirada
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tratando de recordar el repertorio con el mismo orden y ejecutd lo que recordaba el cuerpo;

considera que no hubo muchos pensamientos involucrados en este momento en especifico.

Categoria: Creencias

Subcategoria: Creencias de los recursos de aprendizaje utilizados para su desempefio

Sobre esta categoria, aplica tanto para la bailarina 3 el andlisis planteado para las bailarinas
1y 2, sobre la relacion percepcion- cuerpo— creencias. Son elementos que surgen de las bailarinas
pero que se confrontan con los datos que ofrece el MoCap y las valoraciones de las personas
expertas.

Segun el instrumento 2, la bailarina 3 se limit6 en el momento 1 a observar desde atras de
la coredgrafa, evitando hacer algin movimiento. En el momento 2, la bailarina 3 preguntaba de
manera inmediata cuando no comprendia algo, lo cual posiblemente afect6 a la coredgrafa porque
alter6 su forma de ensefiar de manera fluida el repertorio.

De acuerdo con el instrumento 3, para la bailarina 3 observar primero fue un recurso que
aprendio en su propia disciplina y cree que es valioso para tener una idea clara de lo que se espera.
Ademas, indica que repasar el repertorio de manera mental le ayuda a no olvidar; sin embargo,
mientras ejecuta, el tener muchos pensamientos cree que interfiere en el buen desempefio. Para la
bailarina 3 el momento 3 fue clave para el aprendizaje; esa ejecucion le permitié ver que si pudo
aprender los movimientos, la intencionalidad y anticipar algunos movimientos, aunque reconoce
sentir estrés.

Para la bailarina 3 dentro de los recursos que cree valioso para aprender estan:

. Observacion detallada de la coretgrafa.

o Imitacién inmediata del movimiento por aprender.

o Atencion de las instrucciones verbales de la coredgrafa.

o Desplazamiento en el espacio.

o Cualidades de los movimientos.

o Musicalidad.

Cuando se aprende un nuevo repertorio, indica que la ruta méas efectiva para aprenderlo es:

La repeticion de varias veces y relacionar el repertorio con la masica, ya que cree que es de
aprendizaje auditivo. Por tanto, para la bailarina 3 es esencial escuchar la musica para asociar el

baile con los movimientos (visualizarla). Cree que es necesario incorporar repeticiones de los pasos
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que se dificultan, fragmentar el repertorio por partes y, posteriormente, unir los fragmentos
estudiados. En el caso particular del nuevo repertorio, indica que su atencion se enfoco en piernas

y pies y después en brazos, asi como en el desplazamiento.

Cree que su cuerpo se iba acostumbrando a la secuencia; por tanto, considera que algunos
movimientos se iban automatizando y se sentia mas cémoda con el repertorio y eso favorece la
confianza y el aprendizaje de los movimientos. Considera que, para tener un mejor desempefio a

nivel general, le hubiese servido la repeticion constante del nuevo repertorio.

Para la bailarina 3, la verbalizacion favorece para que se comprenda mejor el sentido del
baile, lo que se intenta comunicar; indica que en flamenco un zapateado puede tener diferentes
intencionalidades y es verbalizado por el maestro. Ese vinculo con el maestro para ella es muy
importante. Brandstetter Egert y Zubarik (2013) destacan que muchos de los mecanismos de
aprendizaje de las bailarinas se anclan no solo en la percepcion del proceso y del propio desempefio,
sino también en contenidos empaticos entre bailarinas y coredgrafa, lo cual se ve reflejado en todas

las bailarinas, siendo los momentos 2 y 3 claves para generar un ambiente seguro para aprender.

Segun el instrumento 5, la experta 1 indica que parece que la observacion que realizé la
bailarina 3 en los diferentes momentos no estaba enfocada en el tono emocional del repertorio, ya
gue en las ejecuciones no se evidencia la incorporacion de este. Puede ser que estuviera concentrada
en detallar los movimientos y su enfoque fue la estructura general. En el momento 2, se observa
que la bailarina 3 queria hacer el repertorio en pequefias partes, marcarlo y luego ir sumando las
partes; se ajustd, aunque en su rostro se veia cierta preocupacion y esta era mayor cuando se
equivocaba. La verbalizacién le pudo haber favorecido a la bailarina 3 para establecer algunas
pautas que son incorporadas; sin embargo, la bailarina no aprovecho el espacio para generar las

preguntas.

Segun el experto 1, indica que para la bailarina 3 la observacion pudo ser favorable, asi
como la explicacion verbal; se percibe que capturo la coreografia desde el inicio porque hace pocas
preguntas y son puntuales. Ademas, al ejecutar los movimientos se evidencié que pasé por todos
con facilidad; sin embargo, considera que una semana después se pierde informacion de los

movimientos y carece de seguridad.
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Subcategoria: Creencias del desempefio.
De acuerdo con el instrumento 1, se observa del MoCap que la bailarina 3 tuvo el siguiente

desempefio en los diferentes momentos:
Tabla 18.

Resumen de los puntos obtenidos y calificacion en cada momento segun los criterios establecidos

para la investigacion para la informacion del MoCap en la bailarina 3.

Momentos Ptos obtenidos Calificacion del
capturados por segun criterios de 1al 10
MoCap evaluacion (90pts)
Momento 2 38,9 43
Momento 3 42,8 4,8
Momento 4 35,1 3,9
Momento 5 34,6 3,8

Nota: Esta tabla presenta la calificacién obtenida segun los criterios (Anexo 4).

Por lo que se puede observar, el momento en que la bailarina 3 tuvo un mejor desempefio,

segun los criterios de evaluacion utilizados para el analisis del MoCap, fue en el momento 3.

Segun el instrumento 2, la bailarina 3 muestra en algunas ocasiones insatisfaccion por su
propio desempefio, lo cual fue percibido por la coredgrafa, quien se le acercd y le tocé la espalda y

le dijo que estuviera tranquila.

De acuerdo con el instrumento 3, la bailarina 3 indicaba un nivel de satisfaccion sobre su
desempefio, ya que valoraba que no era de su propia disciplina. En los momentos 2 y 3, cree que su
ejecucidn se acerco a lo planteado por la coredgrafa, a excepcion del componente emotivo ya que
esto es algo que se le dificulta y lo deja de altimo dentro de su aprendizaje. En el momento 4, cree
que no ejecutd los movimientos con las mismas cualidades (“estacato”, “suavidad”, profundidad y
otras); ademas, considera que se olvidaron algunos movimientos e indica que en el momento anterior
estaba confiada que tenia a la coredgrafa cerca. En el momento 5, cree que hizo los pasos bien, no
con la precision de la coredgrafa, pero indica que recordd por lo menos la mitad del repertorio sin

practicar nada, lo cual la hace sentir satisfecha de su desempefio.
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Subcategoria: Creencias del hecho coreografico

El hecho coreogréafico es todo el conjunto de situaciones alrededor de la coreografia, la
persona que lo ensefia, la narrativa de los movimientos, las posibles intenciones, las interpretaciones
que la bailarina que lo aprende tiene, lo que rodea a nivel fisico, psicoldgico, emocional, el estilo de

ensefiar, el estilo dancistico, etc.

Las bailarinas, como provienen de una disciplina dancistica diferente a la de la coredgrafa,
plantean una disonancia intencional en el hecho coreogréafico, a través de la presente investigacion
se busca determinar como las bailarinas aprenden algo que tiene un nivel de familiaridad pero que

se aleja de lo que interpretan normalmente.

En el instrumento 3, la bailarina 3 indica que el repertorio con el que se trabajo le parecio6
bonito, pero no lo valora emocionante, porque lo percibi6 rutinario y predecible para el bailarin y
espectador. Sin embargo, cree que esto responde a que la danza contemporanea para si misma no es
una disciplina dancistica de su preferencia, lo mismo habia planteado la bailarina 1. No obstante, si
fue diferente a lo expresado por la bailarina 2, quien consideraba que a pesar de no haber practicado
antes danza contemporanea si ha sido espectadora de presentaciones en este estilo de danza y las ha
disfrutado.

Segun la bailarina 3, el papel de la coredgrafa fue relevante para el aprendizaje ya que es
quien ensefia, explica y es importante entenderle bien los movimientos e intencion; ademas, incluso
es quien establece como puede ser el ambiente del proceso de aprendizaje; menciona como ejemplos
que podria ser un ambiente pesado, como cuando se acerca un espectaculo y hay que “montar”
coreografias, la presion establecida por la “maestra” es alta, o bien, si se estd aprendiendo una “frase”
como parte del entrenamiento la posicion de la “maestra” es relajada. Considera que, en el caso de
la investigacion, a pesar de que la coredgrafa estaba con limitaciones propias del estudio, en este
caso generd un ambiente agradable y confianza. Expresa ademas sentir por la coredgrafa admiracion
por la habilidad de que el repertorio parezca sencillo; sin embargo, aclara que siente mas admiracion

por su maestra de flamenco.
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Categoria trasversal: Lenguaje

Desde los enfoques E, el lenguaje va mas alla de estructuras sintdcticas o instancias
transformativas profundas; alude a como el hecho de que el lenguaje en humanos ocurre
primordialmente en agentes corporales y sociales, mediados por la cultura y la historia, con
experiencias vitales propias. Este lenguaje adquiere particularidades que lo distancian de la

produccion con el mismo nombre en los agentes artificiales.

Recientemente, estudios desde los enfoques E abordan el lenguaje desde su sustrato corporal,
evolutivo, social y biolégico, buscando evidencia para la confeccion de una propuesta mucho mas
robusta que la tradicional usada en CC. Asi, por ejemplo, el lenguaje puede constituirse desde su
inicio altamente gestual, perceptual y social como un instrumento que se constituye como un
predictor de acciones; una especie de modulo intencional o evaluador de las intenciones
perfectamente empotrado en buena parte en la teoria simulacional de la mente. Este dispositivo se
configuro evolutivamente en la relacion del gesto con la accion, del gesto con la palabra, del gesto
con el sentido; por ejemplo, en la semantica referencial. De acuerdo con esta perspectiva, la
prediccidn de la accion y la adscripcion de intenciones son fendmenos relacionados, sustentados por
el mismo mecanismo funcional, es decir, la simulacion incorporada (Iverson & Goldin-Meadow,
2005).

En contraste con lo que la corriente principal de la ciencia cognitiva mantendria, la prediccion
de la accion y la adscripcion de intenciones, al menos de las intenciones simples, no parecen
pertenecer a diferentes reinos cognitivos; se coarticulan en representaciones corporales-cognitivas.
Lenguaje, movimiento y cuerpo estarian relacionados con mecanismos de simulacion complejos,
yendo mas alla de ser un conjunto de célculos de predicados de segundo orden (Gallese, 2006;
Bernardis & Gentilucci, 2006).

En la bailarina 3 existen interposiciones entre el uso del lenguaje desde su componente
gestual, intencional y la necesidad de escuchar verbalmente instrucciones que le den material
cognitivo para la reflexion y auto-instrucciones sobre su aprendizaje y desempefio. De acuerdo con
el instrumento 2, la bailarina 3 cuando tuvo opcidn de verbalizar lo que hacia, repetia palabras claves
expresadas por la coredgrafa, relacionado al repertorio e incluso expresaba verbalmente que se le

habia olvidado alguna parte o se habia equivocado.
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Segun el instrumento 3, la bailarina 3 indica que la verbalizacion por parte de la coredgrafa
favorece la comprension del baile, lo que se desea trasmitir. Cree que si tenia un dialogo interno
mientras aprendia el nuevo repertorio de danza, principalmente de momentos o pasos claves, “aqui
va un respiro”, “corro”, “corte”, “brazos”, “voy a la derecha”, “cabeza alla”, “vuelta”, “punta”; cree
que esto es eficiente para aprender, porque le permite recordar algunos elementos clave para hacerlo
bien, aunque indica que, en ocasiones, pensar mucho el repertorio puede interferir a que el cuerpo

fluya con los movimientos que ya conoce.

Categoria: Aprendizaje
Subcategoria: Sincronizacion

La sincronicidad en los movimientos en disciplinas como la danza es imprescindible para
una serie de aspectos, los cuales van desde el trabajo con otros bailarines en el escenario, la
marcacion de sentidos y significados, hasta el ser un elemento central para el aprendizaje de la danza,
como indican Brandstetter (2015), Davida (2011) y Franklin (2013).

Para Calvo-Merino, Glaser, Grezes, Passingham y Haggar, (2005), la sincronizacién en el
aprendizaje resulta un elemento que va mas alla del trabajo de reflexidn y adecuacion; tienen que
ver con elementos motores e incluso actividades no conscientes que si se analizan mucho no se

aprenden de manera fluida.

De acuerdo con el instrumento 2, la sincronizacion con la coredgrafa se percibié en algunos
movimientos, principalmente los que se desarrollan con una misma direccion y en los que tiene
repeticién de movimientos; por ejemplo, el balanceo o el corte de brazos. Sin embargo, en cuanto a

la velocidad se dificulté que la bailarina 3 se ajustara a lo planteado originalmente.

Segun el instrumento 3, el momento donde la bailarina 3 percibi6 sincronia con la coredgrafa
fue en el momento 3, lo que parece coincidir con los datos obtenidos por el MoCap, el cual indica
que el momento donde la bailarina tuvo mayor precision en su desempefio, comparado con el de la

coredgrafa, fue el momento 3.



153

De acuerdo con el instrumento 5, los expertos coinciden que la sincronizacion se evidencio
en partes de los diferentes momentos; sin embargo, la sincronicidad adecuada no ocurrié de manera

prolongada.
Categoria: Aprendizaje
Subcategoria: Analogia

Dentro de los recursos para los procesos de aprendizaje a nivel corporal, uno de los méas
usados es el de incrementar contenidos basadndose en la analogia; en otras palabras, las bailarinas
van agregando a sus patrones nuevos guiones corporales que empatan pues existe un estilo dancistico
y enfoque constante (Franklin, 2013). El ballet y el flamenco ya tienen su estructura predeterminada
que funciona como palabras para construir frases; lo mismo ocurre con la danza contemporanea. Es
quiza por esto que la danza se ve como un lenguaje, y a los movimientos muchas veces se les llama

“frases”.

Existe una suerte de composiciones que se van haciendo de manera analdgica en un esfuerzo
heterotécnico de articulacion. La danza emula el pensamiento, el lenguaje y las interacciones en su

dindmica heterotécnica.

En el caso de este estudio se procurd que el contenido de la coredgrafa tuviera poco parecido
a cada una las disciplinas que las bailarinas saben y es por eso que indican que eso pesé en contra de

ser muy efectivas en aprender el nuevo repertorio.

Segun el instrumento 3, la bailarina 3 indico que el repertorio no tiene movimientos que se
acerquen al flamenco y que eso constituyd un fuerte reto para ella. Algunos movimientos se le
parecian un poco, pero donde pudo anclar algunas analogias es en el recurso de la fuerza

interpretativa.
Categoria: Disciplina dancistica: Flamenco

De acuerdo con el instrumento 3, la bailarina 3 indica que los movimientos planteados en el
nuevo repertorio no tienen relacion con el flamenco y cree que su experiencia en su disciplina no es
un elemento que influya al aprendizaje del nuevo repertorio. Pero como se ha mencionado
anteriormente, su experiencia en mecanismos de observacion aprendizaje y su motivacion le han

ayudado, ademas de que a nivel corporal ha encontrado algunas lineas de anclaje con elementos que
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usa como plataforma de aprendizaje, tales como usar posiciones diferentes con los brazos, el apuntar

los pies, desplazarse en diferentes direcciones, identificar el peso ubicado en los pies.

Para la bailarina 3, en el flamenco los modos tradicionales de aprendizaje consisten en
fragmentar el repertorio y estudiarlo por partes, o que permite hacer una sumatoria de las partes
aprendidas; ademas, los movimientos en flamenco estan focalizados en la parte superior del cuerpo
(cabeza, extremidades y tronco). Esto se distancia con el nuevo repertorio de danza, ya que este no
se fragmento si no que se estudié de manera completa y estaba compuesto por movimientos con
énfasis en desplazamientos, levantamiento de piernas, entradas al piso; lo cual, sin duda, indica la

bailarina 3, le gener6 un reto significativo.
Categoria: Emociones

En el instrumento 2, la bailarina 3 se muestra silenciosa, emocionada por la experiencia,
asombrada por el equipo y muestra algunas conductas que se asocian con nerviosismo (se muerde el
labio inferior, risa nerviosa, brazos cruzados). Por lo que se considera relevante tomar en cuenta,
cdmo las emociones experimentadas pueden influir en el aprendizaje y a la inversa (Eldar y Niv
2015).

Segun el instrumento 6, la coredgrafa percibié que la bailarina 3 estaba sorprendida y
asustada al ver que era de danza contemporanea: ademas se mostraba un poco preocupada y
solicitaba que bajara la velocidad de la ejecucién, lo cual para la coredgrafa fue complicado ya que
no queria romper con las pautas establecidas por los investigadores. Aunado a esto, varias veces
manifestd que no se acordaba de los pasos y por esto la coredgrafa decide aportar un poco mas de
claridad en ciertos movimientos y pautas relevantes para el repertorio. Como se ha mencionado
antes, el espacio de aprendizaje es un espacio empatico corporal, en donde la expresion, su tono, la
intensidad, la simetria crean un lenguaje poderoso muchas veces méas impactante que la palabra
(Pouillaude, 2017; Cappuccio, 2019); y es quiza por esto que la danza se viene usando desde hace
mucho como un recurso en terapia, tanto psicolégica como médica, para la mejora de habilidades
sociales, pero también en programas culturales y para enfrentar aspectos de marginalidad social
(Aithal, 2020; Amighi, Loman, Sossin, Loman y Sossin, 2018).

El interés de las emociones en la danza y su relacion con el aprendizaje ha sido estudiado en

los ultimos afios sobre todo desde la CC encarnada, que aboga por generar modelos de aprendizaje
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“tibios”; es decir, que tomen en cuenta las emociones (Sucato,2009; Cvejc, 2015; Brinck, 2017;
Chemero,2017, Wu, Huang, Wang, Selvaraj, Wei, Yang y Chen, 2020). Algunos investigadores han
indicado que el aprendizaje de la danza es un espacio muchas veces para emociones contradictorias,
pues suele ser un espacio para la busqueda de la armonizacion de la mente, el cuerpo y las
personalidades. Segun el instrumento 3, el foco de interés para la bailarina 3 es aprender el conjunto
de pasos y no tanto las emociones propias del repertorio porque considera que estas en su proceso
de aprendizaje las incorpora hasta el final, e indica que suele ser un elemento que en sus clases de

flamenco le corrigen constantemente porque sus movimientos suelen ser planos emocionalmente.

Pese a que la bailarina 3 indica que su atencion no esta focalizada en la apropiacion de las
emociones presentadas del repertorio, se pudo ver que en la evaluacion cognitiva que hace la
bailarina sobre el repertorio involucra representaciones de tipo emocional debido a la exposicion

emocional.

En el momento 1, indica que presentd emociones como entusiasmo, ya que le gusta la danza

y le gusta bailar de todo; ademas, le despierta interés porque la coredgrafa baila lindo.

En el momento 2, indica que sintié entusiasmo e interés por aprender, tranquilidad porque
no valora el repertorio complejo, tristeza por lo que parte del repertorio transmite y satisfaccion por
lo que pudo ejecutar junto con la coredgrafa, verguenza por sentirse observada.

En el momento 3, percibid entusiasmo por bailar como lo hace la coredgrafa, tranquilidad

por lo planteado en el repertorio y frustracién por lo que cree que adn no le sale bien.

En el momento 4, indica que sintio6 frustracién y verglenza por haber olvidado.

Para la bailarina, las emociones experimentadas ajenas al repertorio (frustracion y verglienza)
no favorecieron el aprendizaje, mas bien percibe que estas emociones impidieron la fluidez del
desempefio. Indica que las emociones que la coredgrafa comunicd tienen coherencia con lo
presentado de manera verbal y esto permitio entender mejor el baile; sin embargo, no es material que
en el momento 5 recordd y, por tanto, valora que no tienen tanta relevancia para el aprendizaje.

Lo que plantea la bailarina 3 confirma lo encontrado en estudios sobre la influencia de estados
emocionales en el proceso de aprendizaje, generandose de esta forma una estrecha relacion entre la
emocion y cognicién. Se ha identificado que las emociones intervienen en la regulacion de los

niveles de atencion, reflexién, en los procesos memoristicos y en la toma de decisiones; por tanto,
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se han identificado emociones que pueden potenciar el aprendizaje (alegria, curiosidad, entusiasmo,
seguridad); sin embargo, otras pueden afectar el aprendizaje (miedo, ansiedad, estrés, aburrimiento),
lo cual es corroborado con estudios neurofisiologicos (Aydogan, Bozkurt y Coskun, 2015; Gu, Liu,
Van Dam, Hof y Fan, 2013; Mega, Ronconi y De Beni, 2014)

De acuerdo con lo visto en las bailarinas, se confirma lo planteado por cientificos cognitivos
y neurocientificos (Damasio, 2005; Gazzaniga, 2010), al considerar que las emociones son
mecanismos de naturaleza innata, que se configuran por la cultura por medio del aprendizaje, las

experiencias y la conciencia y tienen una relacion estrecha con los procesos cognitivos.

Categoria X: Subcategoria emergente:

No se presentd ninguna subcategoria emergente.
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Andlisis de los datos de la bailarina 4
Disciplina dancistica: Ballet
Categoria: Representaciones corporales. cognitivas

De acuerdo con el instrumento 2, se percibe que la bailarina esta atenta al nuevo repertorio y
no muestra algun elemento que evidencie su intencion por imitar; se coloca atras de la coredgrafa,

cerca de una mesa, y se sostiene con su brazo derecho en ésta y de ahi no hace cambios corporales.

Con base en el instrumento 3, la bailarina 4 indica que en el momento 1 evitd moverse
haciendo eco de los pasos de la coreografa; eso cree que le sirvid para enfocarse en conocer la

intencidn de la ejecucion y entender las pautas generales de la coredgrafa sobre el nuevo repertorio.

Una afirmacidn interesante es que dice que por no haber practicado danza contemporanea y
no estar familiarizada con ella, su cuerpo no reacciond en espejo con la coredgrafa. En las otras tres
bailarinas, a pesar de tampoco conocer de danza contemporanea, si hicieron movimientos con su
cuerpo dando seguimiento a la ejecucion de la coredgrafa, pese a parecer mas movimientos
involuntarios que reflejaban la activacion del desarrollo de guiones corporales, lo que se indico en

el analisis de la bailarina 1 como “conato de movimientos imitativos”.

Es posible que la idea de que la bailarina 4 no sabe de danza contemporéanea la hizo actuar
conscientemente, acorde con el supuesto de que no existe eco de un movimiento si no hay

conocimiento de ese movimiento.

En el momento 2, el ejecutarlo de manera libre le permitié descifrar los pasos,
experimentando con su cuerpo e indica que tuvo mayor consciencia de las piernas y pies, ya que el
repertorio esta cargado de muchos desplazamientos en diferentes direcciones; indica que los brazos
tienen mucho dinamismo y considera que se aleja del ballet; los movimientos de cabeza son

diferentes al ballet.

Para la bailarina 4, con solo observar el repertorio no es suficiente para comprender y
aprender, lo que requiere es ejecutarlos desde su propio cuerpo, desplazamiento y movimientos, pues
el aprender en danza es un asunto de experiencia y de sentir. También indica que si la coreografia
fuera de ballet con solo verlo o escucharlo ya podria ejecutarlo con mayor precision que aprender

algo de otra disciplina dancistica, ya que el ballet tiene la particularidad de que sus pasos y posiciones
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tienen nombres especificos, lo cual le permite al bailarin tener un glosario de movimientos y la
sumatoria de varios movimientos genera la construccion de una frase, lo cual segun la bailarina 4,

facilita el proceso de aprendizaje de repertorios dentro del ballet.

En el momento 3, considera que tuvo mayor sensacion de sus piernas debido a que esta
relacionado con el desplazamiento y el juego de los pesos del cuerpo se focaliza en esta parte del
cuerpo; los brazos, por los cambios que tienen en cada desplazamiento; la cabeza, ya que cambia de

direcciones, lo cual es poco comun en la disciplina del ballet, segun lo plantea la bailarina 4.

En el momento 4, la bailarina 4 indica que las partes de su cuerpo que tenian mayor
consciencia eran los brazos y manos, debido a que presentaba una mayor consciencia para hacerlo

igual que lo planteado por la coredgrafa y que no eran las posiciones comunes del ballet.

Conforme la bailarina 4 va ejecutando de forma repetida la coreografia, indica que se siente
mas clara de lo que debe hacer. En el momento 5, afirma que recordé mas cuando hubo cambios, ya
que estos capturaban nuevamente la atencién; cree que es posible que, si todo hubiese sido con el
mismo frente, lo hubiera olvidado mas. Lo que la coredgrafa hizo con las piernas y pies fue mas

claro que lo que “marcd” con los brazos, posiblemente por la relevancia que le da al desplazamiento;

luego pensé que los movimientos con los brazos se podrian resolver después.

Para la bailarina 4, su propio cuerpo no entiende muy bien como funciona la danza
contemporanea; era un repertorio muy nuevo, sentia torpeza corporal, poca naturalidad y, ademas,
tenia la preocupacién de si hacerlo con medias o descalza; no sabia como le quedaba mejor, ya que

cree que el piso no es algo que entienda bien.

Lo anterior evidencia que sus representaciones corporales-cognitiva sobre la danza no
estaban muy claras, su idea de fondo era que se presentaba a ejecutar un conjunto de movimientos
que se distanciaban de su sustrato disciplinar, sobre el cual ha formado su cuerpo. Sin embargo, si

existe una apropiacion, aunque torpe, de los movimientos de la danza contemporanea.
Subcategoria: Imitacion motora

Es posible que debido a la distancia que la bailarina 4 establecid entre lo que ella sabe de
ballet y como su cuerpo se ha organizado en torno a este, haya tenido problemas para tener la apertura

a conocer con mas libertad el repertorio de danza contemporanea. De alguna manera, todas las
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bailarinas presentaron justificaciones al respecto que les protegia por los errores que cometieran. Sin
embargo, esto pudo actuar como barrera para que las imitaciones fueran mas dificiles; esto ya se ha
estudiado en otras investigaciones (Martinez-Martin y del Pobil, 2012). De acuerdo con el
instrumento 2, la bailarina 4 parece tener interés por capturar la estructura general, ya que no se
observa que detalle los movimientos; en el momento 2 cuando tiene la oportunidad de preguntar si
se orienta nicamente a una secuencia (relacionada con el piso: “tornillo”); en el momento 3, cuando
tiene a la coredgrafa cerca, parece no observarla, desaprovechando a la coredgrafa como recurso. En
los momentos 4y 5, su ejecucion es débil lo cual puede estar asociado con la inseguridad que indico

tener.

Segun el instrumento 3, en el momento 1, la bailarina 4 no tuvo mayor reaccion a nivel
corporal; cree que pudo capturar la intencion de la coredgrafa y entender sus pautas. En este
momento cree que su cuerpo no tiene la facilidad de recordar lo que hizo la coredgrafa porque “no
es ballet, mi cuerpo no sabe hacer eso”. Nuevamente, estas frases parecen estar negando a su cuerpo
la posibilidad de fluir en el aprendizaje; este parece ser un problema comun dentro de las barreras

que las bailarinas presentan en situaciones retadoras nuevas (Pouillaude, 2017).

En el momento 2, la bailarina 4 manifiesta que ejecutar los movimientos de manera inmediata
le permite entender y descifrarlo con el cuerpo. Para la bailarina 4, la importancia de repetir
inmediatamente radica en que es una disciplina distinta; si fuera un repertorio nuevo de ballet, cree
que solamente con escucharlo o verlo ya lo entiende, como se indicd antes, pero de danza
contemporanea es mas complejo de aprender para si misma. Considera que la imitacion inmediata
€S un recurso intuitivo, tiene un deseo de copiarlo de una vez, ve muy importante copiar la secuencia
general del movimiento, cree que marcar los movimientos previamente le permite que su cuerpo

entienda.

En el momento 3, cree que pudo reproducir el repertorio con mayor precision en cuanto a la
repeticion de los movimientos, aunque reconoce que a nivel de expresividad no ha incorporado
elementos de los que plante6 la coredgrafa, ya que le interesa primero los pasos. Hay una logica de
desempefio general antes de incorporar el componente emocional y la fuerza; situacion planteada

por la bailarina 3.
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En el momento 4, aunque su aprendizaje fue mayor en comparacion con el primer momento,
cree que no tuvo un buen desempefio y que no pudo hacer los movimientos con las cualidades
planteadas por la coredgrafa; indica que sus piernas y pies tenian mayor claridad de lo que le
correspondia hacer y a nivel cognitivo no tenia mucha claridad. Es evidente como la percepcion de
sus propios movimientos esta en constante comparacion con los de la coredgrafa, lo que marca la

sensacion de un desempefio deficiente y eso afecta en general el proceso de aprendizaje.

Segun el instrumento 5, la experta 1 indica que, durante los momentos reproducidos con la
coredgrafa, la bailarina 4 realizo6 bien el repertorio; sin embargo, en el momento de ejecutarlo sola
se notd que su desempefio se vio afectado. Para la experta 1, fue interesante ver que la bailarina 4
cuando realiza sola el repertorio, olvida la mayoria de los movimientos que habia reproducido
anteriormente con facilidad. Ademas, considera que las cualidades de movimiento no fueron visibles
durante la ejecucion de los 5 momentos. Se percibe falta de conciencia de las “cualidades” (en danza
hace referencia a la caracteristica del movimiento: suave, fuerte, estacato, largo, respirado, profundo
u otra). Segun el experto 2, durante el proceso, parece que la bailarina 4 entiende el repertorio y lo
puede ejecutar; sin embargo, en cuanto a la “cualidad” de los movimientos tiene un estilo fuerte y
poco detallado. En el momento 2, la bailarina 4 solamente pregunta cémo llegar al piso y, cuando
realizaba los otros movimientos, parecia que no se le complicaban; sin embargo, los estaba

incorporando con un bajo nivel de detalle.
Subcategoria: Coordenadas de movimiento

Los resultados del instrumento 1 aportan el tiempo de duracion en la ejecucién de la bailarina
4 en cada momento. Con base en este, se establece un puntaje aportado por el equipo investigador
en comparacion con el planteamiento de la coredgrafa. Este puntaje y evaluacion pretendieron tener
un marco comparativo mas objetivo al utilizar el MoCap para determinar el desempefio en diferentes

subcategorias. El detalle de cdmo se llega a los resultados se encuentra en el anexo 4.
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Tabla 19.

Duracién y puntaje de la ejecucion de la bailarina 4 por cada momento.

Momento Duracién de Puntaje en
capturado por ejecucion del comparacion al
Mocap repertorio (s) planteamiento de la
coredgrafa
Momento 2 40,87 6,8
Momento 3 35,71 8,5
Momento 4 33,27 9,2
Momento 5 27,13 8,8

Nota: Esta tabla muestra cuanto tiempo dur6 la bailarina en cada momento que fue capturado por el MoCap y
con base a este se compar6 con el “patron” establecido por la coredgrafa por lo que le dio un puntaje del 1 al 10.

De acuerdo con MoCap, la variable de tiempo es un indicador que aporta cuanto se acerco la
bailarina 4 en relacion con lo planteado por la coredgrafa; el mejor momento de ejecucion en esta

variable fue el momento 4, cuando bailarina y coredgrafa ejecutan en conjunto el repertorio.

Ademas, se tiene el puntaje obtenido en cada elemento de interés que fue registrado por el
MoCap (movimientos, posiciones, desplazamiento y tiempo) en comparacion con el “patron”

establecido por la coredgrafa (tablas 20,21,22,23).
Tabla 20.

Desempefio de la bailarina 4 segun los criterios evaluados con los datos del MoCap en el momento
2.

>

Pregunta: Movimiento Si No
Existe (1) 1
Es igual (1) 0
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las 3 intersecciones (1) 0
Se respetan 2 intersecciones (1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
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Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total

Pregunta: Posicién
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las lineas
1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total

Pregunta: Desplazamiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de 7 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 5 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 3 segmentos en el espacio (1)
Se respetan dos intersecciones (1)
Se respeta una interseccion (1)
Respeta el contorno de 7 segmentos (1)
Respeta el contorno de 4 segmentos (1)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Esigual (1)

Se parece (1)

N i

No

No

No

No
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Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)

Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las lineas
1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)

Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total

Pregunta: Posicion
Existe (2)
Es igual (2)
Se parece (2)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Total

Pregunta: Posicién
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las lineas
1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total

Nk R R e

No

No

o

No
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Tiempo de ejecucion

total
Patron (s) Bailarina4 3
30,94 40,87
30,91
30,89
Promedio
30,91
Ptos pors  Excedente
10.0/31 9,96
0,32
Puntos restados
3,21
Puntos totales
6,8
Total de puntos obtenidos de 90 posibles 48,8
Calificacion en escala de 1 a 10 54

Segun los datos obtenidos por le MoCap, en el momento 2, se observa que las mejores
puntuaciones estan en los movimientos (A, C, F), asi como el desplazamiento, ya que son mayores
a 6; sin embargo, el movimiento | y las posiciones (B, G, H) presentan distancia en la ejecucion

comparado con el “patrén”. Este elemento también se evidenci6 en la bailarina 1 y 3.

Tabla 21.

Desempefio de la bailarina 4 segun los criterios evaluados con los datos del MoCap en el momento
3.

>
@

Pregunta: Movimiento No
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las 3 intersecciones (1)
Se respetan 2 intersecciones (1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total
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Pregunta: Posicion
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las lineas
(1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total

Pregunta: Desplazamiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de 7 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 5 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 3 segmentos en el espacio (1)
Se respetan dos intersecciones (1)
Se respeta una interseccion (1)
Respeta el contorno de 7 segmentos (1)
Respeta el contorno de 4 segmentos (1)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Esigual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)

No

No

o o

o O O o

No

o

No
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Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las lineas
(1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total

Pregunta: Posicién
Existe (2)
Es igual (2)
Se parece (2)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Total

Pregunta: Posicion
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las lineas
1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total
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0
1
1
1
1
7
Si No
2
0
0
2
0
4
Si No
1
0
1
0
0
0
2
Si No
1
0
1
0
0
0
1
1
0
1
5

Tiempo de ejecucién
total
Patron (s) Bailarina 4 4
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30,94 35,71
30,91
30,89
Promedio
30,91
Ptos pors  Excedente
10.0/31 4,80
0,32
Puntos restados
1,55
Puntos totales
8,5
Total de puntos obtenidos de 90 posibles 47,5
Calificacion en escalade 1 a 10 53

Segun los datos obtenidos por el MoCap, se observa, en comparacién con la ejecucion de la
bailarina 4 en el momento 2, un aumento en los puntajes de los movimientos A, siendo este el méas
cercano al planteamiento “patréon” y movimiento I; las puntuaciones se mantuvieron iguales en las
posiciones B, G, H y en el movimiento F; los puntajes disminuyeron en el movimiento C, y

desplazamiento.

La bailarina 4 obtuvo la mejor puntuacion en el movimiento A, lo que indica que este
movimiento fue el que se acercd mas a lo planteado por el “patrén”, en comparacion a su propio

desempefio y al de las demas bailarinas.

Tabla 22.

Desempefio de la bailarina 4 segun los criterios evaluados con los datos del MoCap en el momento
4,

A Pregunta: Movimiento Si No
1 Existe (1) 1
2 Es igual (1) 0
3 Se parece (1) 1
4 Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1) 1
5 Se respeta las 3 intersecciones (1) 0
6 Se respetan 2 intersecciones (1) 1
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La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total

Pregunta: Posicién
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las lineas
1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total

Pregunta: Desplazamiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de 7 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 5 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 3 segmentos en el espacio (1)
Se respetan dos intersecciones (1)
Se respeta una interseccion (1)
Respeta el contorno de 7 segmentos (1)
Respeta el contorno de 4 segmentos (1)
Total

Pregunta: Movimiento

(o JN SN SN
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Si

No

No

No

o O O o

o o

No

168



Ol WN PP

© 00

10

(o2 RN RIN SN GORN \C R g b wpN PR

(o) RN &) RN - RO RY \CRY

© 0

10

Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las lineas
1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total

Pregunta: Posicion
Existe (2)
Es igual (2)
Se parece (2)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Total

Pregunta: Posicién
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Desplazamiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas (1)
Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las lineas
1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total
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Total de puntos obtenidos de 90 posibles
Calificacion en escala de 1 a 10

170

Tiempo de ejecucion

total
Patron (s) Bailarina4 5
30,94 33,27
30,91
30,89
Promedio
30,91
Ptos pors  Excedente
10.0/31 2,36
0,32
Puntos restados
0,76
Puntos totales
9,2
36,2
4,0

De acuerdo con los resultados en el MoCap, se observa que en el momento 4 (ejecucion sola

sin compafiia de la coredgrafa), la bailarina 4 aument6 el puntaje del movimiento C (aumentd 3

puntos); la puntuacién de la posicién B se mantuvo a la del momento anterior; los puntajes que

disminuyeron son los de los movimientos A, F, | y desplazamiento; en el caso de las posiciones G y

H no hubo puntuacién, por olvido de la ejecucion de estas.

Tabla 23.

Desempefio de la bailarina 4 segun los criterios evaluados con los datos del MoCap en el momento

5.

>

0O ~NOoO O WwWN B

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las 3 intersecciones (1)
Se respetan 2 intersecciones (1)
La mayoria de valles y cresta coinciden (1)
Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)

Si

No
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Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)
Total

Pregunta: Posicién
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas
1)

Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las
lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)
Respeta el contorno de las todas las lineas (1)
Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Total

Pregunta: Desplazamiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta la ubicacion de 7 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 5 segmentos en el espacio (1)
Se respeta la ubicacion de 3 segmentos en el espacio (1)
Se respetan dos intersecciones (1)
Se respeta una interseccion (1)
Respeta el contorno de 7 segmentos (1)
Respeta el contorno de 4 segmentos (1)
Total

Pregunta: Movimiento
Existe (1)

Si

No

No

o

o O O o

No

o
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Es igual (1)
Se parece (1)

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas

@)

Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las

lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)

Respeta el contorno de las todas las lineas (1)

Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

Pregunta: Posicion
Existe (2)
Es igual (2)
Se parece (2)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)

Pregunta: Posicién
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)
Se respeta una relacion (2)
Se respetan dos relaciones (2)
Se respetan tres relaciones (3)

Pregunta: Movimiento
Existe (1)
Es igual (1)
Se parece (1)

Total

Total

Total

Se respeta la ubicacion de las lineas en el espacio (1)
Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas

1)

Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las

lineas (1)

La mayoria de valles y cresta coinciden (1)

Al menos la mitad de valles y cresta coinciden (1)

Respeta el contorno de las todas las lineas (1)

Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas (1)

0

Si

Si

o o O o o

O O O o

o

o O oo
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Total 2

Tiempo de ejecucion total
Patron  Bailarina 4 Ultima

(s) (s)
30,94 27,13
30,91
30,89
Promedio
30,91
Ptos por Faltante
S
10.0/31 3,78
0,32
Puntos restados
1,22
Puntos totales
8,8
Total de puntos obtenidos de 90 posibles 28,8
Calificacion en escalade 1 a 10 3,2

De acuerdo con lo presentado en la tabla 23, se observa que la puntuacion de la ejecucion en
el desplazamiento aumento; la posicion B se mantuvo el mismo puntaje en comparacion con los
momentos anteriores (2,3 y 4); no se presento la ejecucion del movimiento F, posicion G y H.

En términos generales, en relacién con lo presentado por el MoCap, se puede identificar que
para la bailarina 4 se le facilito acercarse a la ejecucién de los movimientos y lo que se le dificultd
fue capturar los detalles en las posiciones especificas de analisis; en cuanto al desplazamiento, el

momento 2 logroé dibujar un recorrido similar al presentado por la coredgrafa.

Segun los resultados del instrumento 2, la bailarina 4 desde el momento 2 tuvo una ejecucion
con mayor suavidad en aquellos movimientos que la coredgrafa presenta con fuerza, como los
“estacatos” de brazos, cambios de cabezas, levantamiento de piernas. La velocidad en los diferentes
momentos era diferente a lo planteado por la coredgrafa. En el momento 4 y 5, su ejecucién mantuvo
suavidad y debilidad en los movimientos, lo cual puede estar asociado con la inseguridad. Se

presentaron movimientos con una ejecucion similar a la planteada por la coreografa (por ejemplo: el
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“tornillo”); sin embargo, cuando los realiz6 sola en el momento 4 y 5, la ejecucion se distancio de lo

planteado y realizado junto con la coredgrafa.

Segun el instrumento 5, los expertos coinciden que la bailarina 4 tenia mayores condiciones
fisicas que podrian ayudarle en la ejecucion del repertorio; sin embargo, no se percibieron, debido a

que su planteamiento fue suave y no coincide con el que hizo la coredgrafa.
Categorias orientadas a lo cognitivo
Categoria: Percepcion

Para el enfoque E, la importancia de la percepcion para la construccion de saberes, la toma
de decisiones y la solucion de problema es un pilar central, pero, ademas, estos mecanismos no son
frios, sino que se empotran en un cuerpo y son parte de él. Se ha visto también como situaciones
empaticas o de contexto tienen un papel valioso en los procesos de aprendizaje de movimientos en
danza (Brandstetter, Egert y Zubarik, 2013).

De acuerdo con el instrumento 3, la bailarina 4 indica que en el momento 1 pudo capturar
elementos clave del mensaje: las respiraciones, el iniciar de espalda y el codo hacia arriba, la
respiracion final. Cree que como no es un repertorio de ballet no lo recuerda o no aprende facilmente.
Esta constante retroalimentacion negativa (basada en mecanismos perceptivos) la distancia de
identificarse con los movimientos, situacion necesaria para introyectar al cuerpo los movimientos
(Brodie, y Lobel, 2014).

La bailarina 4 indica que primero aprende los movimientos y, posteriormente, le incluye
elementos expresivos; sin embargo, menciona que en el momento 3, no esta segura si dentro de la
investigacion pueda incluir este elemento por el poco tiempo para la primera parte (aprendizaje de

movimientos).

Segun la bailarina 4, en los momentos 2 y 3, a pesar de no ser de su propia disciplina, percibia
que iba aprendiendo el repertorio lo cual le generaba satisfaccion; sin embargo, en el momento 4 o

5 cree que su desempefio no se aproxima a lo planteado por la coredgrafa.

De acuerdo con el instrumento 5, la experta 1 indica que los primeros momentos no fueron
tan aprovechados por la bailarina 4, ya que plantea como duda Unicamente la parte del piso (el

tornillo) y en el momento 3, la bailarina 4 no observa con detalle a la coredgrafa; se evidencia que
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comete errores que hubiese podido evitar. Segun el experto 2, la bailarina 4 tiene intencion para
ejecutar con precision el repertorio, pero no se asemeja, pierde detalles importantes y elementos son

sustituidos por otros movimientos.

Es muy posible que la constante retroalimentacion con afirmaciones en contra de su
desempefio, del repertorio por aprender, de lo que se esta investigando, esté jugando en contra de la
bailarina 4. Su cuerpo no ha podido dejarse llevar, a pesar de tener las condiciones fisicas para
ejecutarlo, y organizarse dentro de un escenario diferente al comun del ballet. En estudios sobre artes
marciales y deportes, se ha podido determinar como la personas que realizan movimientos no propios
de su disciplina si se resisten con autoafirmaciones negativas, o si tienen una vision sesgada sobre el
proceso de aprendizaje, las nuevas ejecuciones duran mas en perfeccionarse (Arus 2012; Bronet,

Connover, Fenster, Heiland, Johnson, Somdahl-Sands, 2013).

Segun el instrumento 2, la bailarina 4 no incluye la expresividad y dramatismo presentados
por la coredgrafa. Posiblemente porque se encuentra mas atenta a aprender mecanicamente los
movimientos mediante la atencion consciente y la reflexion que representar el contenido emocional.
El grado de coarticulacién entre lo mental y lo corporal puede servir para fortalecer un proceso de
aprendizaje corporal como la danza cuando la mente se pone a disposicion del cuerpo, del
movimiento, del desplazamiento; de lo contrario el aprender en danza se torna mas dificil (Haas,
2010).

De acuerdo con el instrumento 3, la bailarina 4 cree que la expresividad y dramatismo es
importante porque le aporta “cualidad” al movimiento y su intencionalidad, aunque considera que
se le dificulta incorporar este elemento como bailarina y reconoce que en el aprendizaje de este

repertorio no fue un elemento que detalld, ya que priorizo el aprendizaje de los movimientos.

De acuerdo con el instrumento 5, la experta 1 considera que la bailarina 4 busca lograr
similitud en los movimientos y no en el repertorio en su totalidad; no se refleja una busqueda por
lograr una intencién con cada movimiento reproducido. Segun el experto 2, la bailarina 4 refleja que

no tiene mucha claridad en cuanto a la intencionalidad durante la ejecucion del repertorio.

La bailarina 4 considera que la expresividad y dramatismo son un elemento importante para
el aprendizaje, ya que le permite entender mejor el repertorio y le da sentido a este. Cree que como
bailarina se le dificulta apropiarse del contenido emocional, por lo que le da prioridad a aprender
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primero los movimientos y después trata de incorporar la expresividad. En este caso le permitio
ayudar a entender mejor el por qué lo hizo asi, e indica que la expresividad le sirvié para entender la
intencion, pero no para aprender desde el inicio.

Para Klein y Noeth, (2011), los cuerpos en danza deben emocionarse; es una mezcla entre
cuerpo, emociones, escenario y razon, lo que le da valor y realce a la expresion dancistica y esto,

segun las autoras, debe estar presente desde el inicio del aprendizaje.

Subcategoria: Memoria

De acuerdo con el instrumento 3, la bailarina 4 considera que el momento 1 aporta pautas
generales del repertorio, como la direccionalidad, los respiros, el inicio y el final. En el momento 2
y 3, cree que hay cuatro momentos del repertorio que recuerda bien: el inicio, el final, el
desplazamiento, los “pivotes” y el “tornillo”. En el momento 4, considera que tuvo olvidos
importantes por el nerviosismo al encontrarse sola. En el momento 5, cree que no estuvo tan estresada

y que eso le permitié recordar mejor el repertorio.

La bailarina 4 considera que cuando se esfuerza por recordar le ocurre el efecto contrario
porque se bloguea; en el momento 5 estaba mas relajada y cree que eso favorecio para que saliera
mas fluido. Esto refleja que emociones como el estrés pueden interferir en el proceso de aprendizaje.

A menudo se escucha la frase “el cuerpo tiene memoria”; no es una frase tan descabellada y,
aunque buena parte obedece al cerebro que también es cuerpo, la memoria, seguin el enfoque E, se

extiende y se relaciona con todo el cuerpo.

El movimiento del pie o de la mano no est& solamente en la cabeza; no se trata solo de una
representacion cognitiva desligada del cuerpo: la memoria se trata de representaciones corporales-
cognitivas. Y, contrario a lo que se pensaba, que para memorizar movimientos habia que reflexionar
sobre ellos como Unica via aceptable y de alli muchas de las explicaciones de las coredgrafas a nivel
verbal de cada movimiento, existe evidencia de que el proceso de reflexion ha de ser solo inicial, ya
que si se mantiene por mucho tiempo no se consolidan las guias corporales en la memoria. Se puede
incluso hacer relaciones metaforicas en las descripciones mentales de los movimientos y esto va
dando paso a la automatizacion, a la memoria corporal o memoria encarnada (Panhofer y Payne,
2011; Samarritter, 2009).
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Otro mito interesante con la memoria y, que se ha visto en algunas bailarinas, es que
memorizar un repertorio de movimiento implica partirlos en partes y analizar cada segmento;
estudios apuntan a que es importante segmentarlos al inicio, pero eso no se puede mantener al igual
que su reflexion porque inhibe la fluidez de la secuencia de pasos y destruye la interpretacion
(Panhofer y Payne, 2011; Sheets-Johnstone, 2003).

En su momento se llego a pensar: “para aprender danza es necesario una actividad cognitiva
consciente sobre “qué es lo que hice, como fue que di este paso, como llegué aca”. Se confiaba
demasiado en la metacognicion y en representaciones mentales descorporizadas y modelos de
memoria tradicionales; hoy dia no se excluyen los procesos reflexivos en las etapas iniciales del
aprendizaje de danza, pero pronto se deben automatizar los pasos e interconectar las secciones en las

que se dividieron temporalmente lo movimientos (Moore y Yamamoto, 2020).
Subcategoria: Teoria de la mente simulacionista aplicada a lo corporal

Parece ser que la teoria simulacionista de la mente permite pensar de forma mas clara la idea
de una representacion corporal-cognitiva y la incorporacion de los elementos automatizadores y

motores vinculados a las neuronas espejo y otros aspectos de la activacion cinestésica.

De acuerdo con el instrumento 3, a la bailarina 4 se le facilitd el aprendizaje de elementos
claves para ella (inicio, final y respiraciones), asi como los movimientos que tuvieron repeticiones
(“pivotes”), la avanzada y “tornillo”. Indica que al estar tan pendiente de hacer la coreografia y
aprenderse los movimientos, pierde la sensacion de sentir el cuerpo. En el momento 3, considera que
logro ver la relacion entre pasos, la secuencia de estos y siente que lo estaba incorporando; sin
embargo, en el momento 4 la bailarina 4 indica que no lo pudo evidenciar, ya que estaba preocupada
en recordar todo o la mayor parte del repertorio y esto, segun la bailarina, afecto6 la ejecucion

Aqui se observa como el estar analizando y reflexionando sobre el movimiento de la
corebgrafa tiene un efecto eclipse sobre el proceso de simulacion corporal y la generacion de
representaciones de ese tipo. Para Rupper, (2009) yArus (2012), el cuerpo se sincroniza en cuanto a
movimiento de forma automatica, cuando ademas existe un ambiente placentero y de confianza, el
tener que pasar a la reflexion procesos de imitacion activa otros mecanismos cognitivos que

entorpecen la sincronizacion; esto también se ha estudiado en las artes marciales y en el deporte vy,
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ademas, se usa en aspectos no verbales de la empatia y sincronizacion emocional (Panhofer, Payne,
Meekums y Parke, 2011).

Segun el instrumento 3, la bailarina 4 cree que algunos movimientos se volvieron
automaticos (inicio, respiraciones, pivotes y el final) en el momento 3, a pesar de no ser de su propia
disciplina, lo cual le sorprende ya que en el momento 1 todo le parecia con un alto grado de
complejidad. En el momento 4 y 5, la bailarina 4 cree que la automaticidad de los movimientos no
la percibid en su ejecucion. Esto suele pasar en algunas bailarinas que al observar un repertorio nuevo
lo ven muy complejo y dificil, pero al enfrentarlo desde la activacion del cuerpo en el escenario, la

memoria corporal y las representaciones corporales se activan y facilitan el aprendizaje.
Subcategoria: Teoria de la mente: Teoria de la teoria

Para la bailarina 4, en el instrumento 5 indica que, si el nuevo repertorio hubiese tenido
mausica, posiblemente le facilitaria las cuentas. En este caso, asumio que no tenia cuentas y descartd
este como recurso para el aprendizaje. Esta afirmacion es comun en las cuatro bailarinas y
posiblemente el efecto de la musica, sea el marcar el ritmo para el cuerpo y a la vez ocultar un poco
la produccién de pensamientos de las bailarinas, permitiendo concentrarse en el cuerpo y hacer
asociaciones con la coreografia por aprender; para algunos investigadores la musica podria servir

para hacer metaforas encarnadas (Samar Ritter, 2009).

La bailarina 4 cree que los pensamientos que estuvieron presentes en el proceso de
aprendizaje estaban en funcion de querer tener un buen desempefio, lo cual le generd estrés,
principalmente pensar que estaba presente la coredgrafa; los pensamientos que recuerda son: “uy
esto que hice no era asi” “uy eso no me sali¢ para nada bien” y considera que este tipo de pensamiento
es innecesario para el aprendizaje, ya que su interés estaba enfocado en no equivocarse. Segun la
bailarina, tiene incorporada la idea de que su disciplina no es contemporanea y considera que la
estrategia que utilizo fue destacar puntos claves para hacerlo y estos los fue recopilando conforme
iba avanzado (“paso, paso”, “arriba, bajo”, “respiro”. Indica que las partes que record6 fue porque
le puso nombres al movimiento que fue narrando para acordarse; sin embargo, al ser un repertorio
largo cree que dejo de utilizar esa estrategia. Esto nuevamente nos remite a los estudios de Lan y

Norton, (2015).

La bailarina 4 cree que la ruta que utilizo para el aprendizaje del repertorio fue:
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Fragmentar en etapas el repertorio, tener claridad del principio y fin de cada etapa, asi como
movimientos especificos de cada etapa. La bailarina fragmentd en las siguientes etapas para su

proceso:
Etapa 1: “salida de espaldas y avanzada hacia el frente”.
Etapa 2: “pasaba algo que no estoy segura en esta diagonal”.
Etapa 3: “el tornillo en el piso, no recuerdo, pero no me sale”.

Considera que necesita ensayar mucho, tanto con la coredgrafa como sola, para ver que falta
de “pulir” e indica que es importante repetirlo varias veces para probar si lo que cree que recuerda

esta claro realmente.

El hacerlo sola le permite “limpiarlo” corporalmente, ya que en la mente todo puede tener

sentido, pero cuando lo hace corporalmente puede que no fluya tanto como mentalmente.

Indica que el momento mas significativo para el aprendizaje fue hacerlo con la coredgrafa,
aunque la verbalizacion de los movimientos aportd para la comprension de los movimientos e
intencion. Cree gue inici6 con un dialogo interno; sin embargo, cree que éste no le favorecio, ya que
el pensar mucho bloquea el buen desempefio. Se reafirma lo planteado en cuanto a que la

verbalizacion interna tiene un efecto eclipse dentro del aprendizaje del nuevo repertorio.

Categoria: Creencias

Subcategoria: Creencias de los recursos de aprendizaje utilizados para su desempefio

Hacer reflexiones constantes sobre sus propias practicas y estilos de aprendizaje es una
especie de pedagogia popular de la danza que, muchas veces, terminan en las academias de
ensefianza de la danza.

Segun el instrumento 2, en el momento 1 la bailarina 4 observa el nuevo repertorio desde
atras de la coredgrafa sin moverse del lugar y su comportamiento es pasivo, lo cual podria
interpretarse como timidez o bien, sentir un susto por la experiencia. En el momento 2, la bailarina
4 genera pocas preguntas sobre el repertorio y principalmente se enfocé en los movimientos que se

desenvuelven en el piso (“;,como llego ahi?”’). En el momento 3, la bailarina 4 parece no aprovechar
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que esta junto con la coredgrafa, ya que no la mira en detalle y hace cambios en los movimientos o
desplazamientos que, posiblemente, podria evitar si la hubiese observado. En el momento 4, la
ejecucion de la bailarina 4 se asemeja a la del momento 3.

De acuerdo con el instrumento 3, en el momento 1 la bailarina 4 cree que su cuerpo no estaba
preparado para ejecutar un repertorio de otra disciplina distinta al ballet; en el momento 2, la bailarina
4 indica que con solo la observacion no es suficiente para aprender algo nuevo, que necesita
descifrarlo con su propio cuerpo; cree que capturd6 momentos claves para el aprendizaje (inicio, final,
la avanzada, los pivotes y tornillo) e indica que aquello que va memorizando lo tiene en la mente
para ir anticipando los movimientos pero que no cree que los verbalice, ya que esto generaria ruido
interno. Segun la bailarina 4, la verbalizacion que aporta la coredgrafa sobre el repertorio es buena
porque termina de aclarar la intencion que tiene y, ademas, explica sobre algunos movimientos; sin

embargo, cree que en el momento 5 estos elementos no surgieron en su ejecucion.

Para la bailarina 4 son importantes en el aprendizaje los siguientes elementos:

o Observacion detallada de la coredgrafa, principalmente si es un repertorio de ballet.
o Imitacion inmediata del movimiento por aprender
o Atencion de las instrucciones verbales de la coredgrafa (en caso del ballet, cree que

con sélo este recurso funciona bien).

o Claridad del desplazamiento en el espacio

° Identificar las “cualidades” de los movimientos

o Musicalidad

J Cuentas musicales

o Expresividad, aunque indica que este es un elemento que incorpora cuando cree

dominar los movimientos, aunque reconoce que esto se le dificulta un poco
incorporar en espacios ajenos al ballet.

Ademas, agrega que puede ser valioso para el aprendizaje incorporar otros elementos como:

o Segmentar el repertorio en partes.
o Hacerlo de manera individual varias veces para que el cuerpo lo entienda primero.
De acuerdo con el instrumento 5, la experta 1 indica que en el momento 1 la bailarina 4

parece que no estaba completamente concentrada en detallar los movimientos y esto se refleja en los
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siguientes momentos; aunque la bailarina podia corregir algunos aspectos para su mejor desempefio,
esto no fue aprovechado. La verbalizacion por parte de la coredgrafa externa algunas pautas que la
bailarina adopta; sin embargo, otras las deja pasar. La bailarina 4 no aprovecha el espacio de
preguntas para la coredgrafa y se enfocd principalmente en el movimiento del piso. Segun el experto
2, el momento 1 se nota que la bailarina 4 observa, pero la inseguridad de hacer algo nuevo le
perjudica. Segun el experto 2, se percibio en el proceso que la bailarina 4 comprendia el repertorio
y por ese motivo hizo solamente la pregunta de un paso especifico y los demés movimientos los

hacia con facilidad.

Segun el instrumento 6, la coredgrafa indica que cuando iniciaron el repertorio juntas, la
bailarina 4 hizo muy pocas preguntas; solo al final de la variacion queria saber como hacer el tornillo
del piso. Esta parte le genero estrés porque lo vio con un nivel de complejidad mayor. Como hizo
pocas preguntas, la coreografa intentd reforzar lo deméas con las metaforas como forma de
explicacion del repertorio.

Subcategoria: Creencias del desempefio

De acuerdo con el instrumento 1, se observa del MoCap que la bailarina 4 tuvo su mejor

desempefio, segun los criterios establecidos en la investigacion, en el momento 2 (tabla 23).
Tabla 24.

Resumen de los puntos obtenidos y calificacion en cada momento segln los criterios establecidos
para la investigacion para la informacion del MoCap en la bailarina 4.

Momentos Ptos obtenidos Calificacion del
capturados por segun criterios de 1al 10
MoCap evaluacion (90pts)
Momento 2 48,8 54
Momento 3 47,5 53
Momento 4 36,2 4.0
Momento 5 28,8 3,2

De acuerdo con el instrumento 3, la bailarina 4 en el momento 1, cree que, al no tener
relacion con su disciplina, el nivel de dificultad es mayor ya que el cuerpo no procesa esa
informacién tan facil como lo hace con el ballet. En el momento 2 y 3, la bailarina 4 va registrando

momentos claves del repertorio y esto le permite mayor claridad de la ejecucion de este como:
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inicio, direccion y final; posteriormente, incorpora otros como: respiracion, tornillo. Indica que una
vez finalizada su ejecucion intenta repasarlo mentalmente para no olvidar. En el momento 4, su
desempefio se vio afectado porque estaba acostumbrada a estar acompafiada por la coredgrafa y el
que no estuviera le genero estrés; por tanto, no fue bueno el momento 5; la bailarina 4 indica que

se relajo mas que en el momento 4 y eso le ayudo a tener un mejor desempefio.
Subcategoria: Creencias del hecho coreografico

De acuerdo con el instrumento 2, la bailarina 2 participd a gusto en la investigacion,
mostraba su interés y admiracion por ser parte del proyecto, por el nuevo repertorio y por la
coreografa.

La bailarina 4 indica en el instrumento 3 que sintid admiracién por la coreografia y
coredgrafa, aunque también sintid mucha vergiienza con la coredgrafa por haberle “asesinado” su

planteamiento coreografico.

La bailarina 4 indica que se sinti6 confundida un poco con el desplazamiento que tenia la
propuesta, ya que era un espacio pequefio y la direccidn le parecio extrafia. Indica que la coreografia
no era simple pero tampoco demasiado complicada, y que tenia sentido con la explicacion que

verbalizo la coredgrafa y los movimientos.

Cree que el papel de la coredgrafa fue relevante para el aprendizaje, porque le ayudé a darle
sentido la coreografia; su explicacion fue importante, lo que reafirma la importancia que tiene el

profesor, maestro en danza para que el ambiente sea apto para el proceso de aprendizaje.

Categoria trasversal: Lenguaje

Como antes se menciono, el establecer dialogos internos es un recurso inicial, que se puede
acompariar de metaforas corporales, posicionales, de desplazamiento como hacen muchas
bailarinas (Samarritter, 2009), pero este didlogo ha de ir cediendo paso a la automatizacion
corporal, al uso de un lenguaje en gran parte gestual, cinestésico (Moore y Yamamoto, 2020).

Un recurso, como se menciono, propio de la ensefianza de la danza y de la propia reflexion

en un intento de coarticular con el cuerpo es el de las metaforas posicionales, corporales,
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experienciales (Gibbs; Lenz y Francozo, 2004; Ellis,2001) y que la bailarina 4 menciona que realiza
al igual que la 1.

Segun el instrumento 2, la bailarina 4 generd pocas preguntas y verbaliza poco, aunque a
nivel corporal se muestra concentrada en la tarea.

De acuerdo con el instrumento 3, la bailarina 4 indica que la verbalizacién por parte de la
coreografa favorecio el aprendizaje, ya que plante6 pautas que le dieron sentido al repertorio y eso
aporto6 fluidez; indica que después de haberlo explicado la bailarina lo ejecutd y sinti6 que su cuerpo
lo entendié y aprendié mejor.

Para la bailarina 4 es importante pensar en el repertorio, ya que permite anticipar los
movimientos que vienen; sin embargo, hace una diferenciacion entre tenerlo en la mente y
verbalizarlo y, segun indica, no lo verbaliza internamente ya que le genera ruido y entorpece su

ejecucion.

Categoria: Aprendizaje

Subcategoria: Sincronizacién

Segun el instrumento 2, la sincronizacion se evidencié en pocos momentos; de acuerdo con
el instrumento 3, la bailarina 4 no sintié la conexion con la coredgrafa y cree que es por ser de otra

disciplina.

Segun el instrumento 5, la experta 1 indica que la bailarina 4 logré seguir bastante bien a la
coredgrafa en los primeros momentos. Pese a esto, al realizar el momento 5 se puede detallar que
la ejecucion del repertorio fue baja en forma e intencionalidad. De acuerdo con el experto 2, la
precision es baja; sin embargo, se nota que siempre pasé por donde debia, pero no con la intension,

ni la emocion.

Panhofer, Payne, Meekums y Parke (2011) sostienen que la empatia, el interés y las
emociones vinculantes son necesarias para la consolidacion de una memoria corporal que aporte
mas libertad al bailarin en la ejecucion dramatica y la interaccion con otras las personas en el

escenario.



184

Categoria: Aprendizaje
Subcategoria: Analogia

Segun el instrumento 3, el repertorio no representaba alguna analogia con el ballet, aunque cree
que si involucraba algunos movimientos cercanos a su disciplina dancistica, pero no fue algo que
estaba presente en su proceso de aprendizaje. En todo momento hace referencia a la diferencia de
disciplinas y evidencia una percepcion auto-engafiosa de esas distancias entre todos los
movimientos que en realidad no lo son. Este ejercicio de justificacion y andlisis ha sido estudiado
por algunas personas e indican que bloquean el aprendizaje hasta cierto punto (Davis y Markus,
2006).

El ballet o danza clésica ha sido caracterizada por su estructura; incluso es comparable con
la organizacion de la literatura que estd compuesta por una introduccion, cuerpo y desenlace; la
danza contemporanea, por su parte, busca ser disruptiva, ya que sus formas de expresién son menos
rigurosas, combinan los movimientos de otras danzas y no tiene una Unica de composicién. Pese
a las diferencias tan claras, también tienen puntos de relacién o de encuentro; en ambas disciplinas
se tiene como objetivo expresar una idea, emocion, historia a través de los movimientos del cuerpo
y sin el apoyo del lenguaje verbal y con apoyo de la mdsica; ademas que pueden compartir
formatos, movimientos, posiciones, que una u otra disciplina le da un aire de mayor estructura o

fluidez y libertad.
Categoria: Disciplina dancistica: Ballet

Segun el instrumento 3, la bailarina 4 cree que el nuevo repertorio incorporaba algunos
movimientos con contenido de ballet; por ejemplo, su postura se mantuvo principalmente en el
centro lo cual es caracteristico del ballet, e incluso tenia posiciones que para si misma tenian
nombres de su propia disciplina; por ejemplo, “passé cerrado”, “avanzadas”, Ademads, se
presentaron movimientos con “cualidades” similares como la ligereza, elongaciones, respirados.
La bailarina 4 logra identificar estas similitudes cuando reflexiona sobre el repertorio, lo cual
contradice a lo que planted en diferentes momentos sobre la distancia que existia entre el repertorio
y lo que ella sabia hacer.

La bailarina 4 considera que la experiencia que tiene con el ballet le favorecio en el

aprendizaje del nuevo repertorio, ya que esta acostumbrada a un proceso de aprendizaje, todos los



185

afios se hacen montajes, y cada clase es un repertorio nuevo; entonces, le permite tener mas claridad
para memorizarlo. Cree que, aunque su ejecucion no fue igual a la de la coredgrafa por ser mas
“balletuda”, los movimientos los hace con suavidad; sin embargo, se siente confiada de que su

cuerpo puede hacer los movimientos, por el entrenamiento y experiencias previas.

Por otro lado, reconoce que el hecho de que el nuevo repertorio sea distinto al de su
disciplina, afect6 en su aprendizaje, ya que cree que si hubiera sido ballet su desempefio seria
mucho mejor. En ballet se utilizan nombres para las posiciones y movimientos, lo cual la bailarina
4 indica que le permite memorizar con facilidad, a diferencia del contemporaneo que no tienen
nombres especificos; por tanto, considera que “aprender la historia” no es facil y siente que al

romperse su estructura colapsa.

Categoria: Emociones

Las emociones son centrales en la danza, dan fuerza a los movimientos, color dramético a
las frases de danzay, sin duda, son imposibles de eliminar en los procesos de aprendizaje.

Las emociones se vienen estudiando en danza desde finales de siglo pasado (Rossberg-
Gempton y Poole, 1992) y en el presente siglo han sido un tema vinculado al aprendizaje y a la
aplicacion de la danza en la psicoterapia por su alto contenido emocional. Panhofer, Payne,
Meekums y Parke, (2011) indican que muchas veces el aprendizaje se rompe por un mal manejo
de las emociones; estas pueden inundar al bailarin o ayudarle a dar sentido a la interpretacion.

De acuerdo con el instrumento 2, la bailarina 4 se muestra “plana” emocionalmente, ya que
no hay evidencias claras del estado emocional vivido en los diferentes momentos; sin embargo,
segun el instrumento 3, en el momento 1, la bailarina 4 indica que sintié entusiasmo por participar
en el proyecto y, ademas, sintio frustracion por ver tanta informacion en poco tiempo y querer
hacerlo bien. Por otro lado, vivencié admiracion por la coredgrafa e interés por el repertorio y por
bailar como la coredgrafa.

Considera que las emociones podrian favorecer al aprendizaje si asocia lo que siente con
los movimientos; sin embargo, en varios momentos las emociones que sintio la distrajeron.

En el momento 2, indica que sintié entusiasmo de pensar que posiblemente si podria lograr

ejecutar el repertorio y le gustd; frustracion, ya que cree que la manera de aprender es diferente y
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prefiere hacerlo fragmentado, con mdusica, con mas informacién, con mas nombres de pasos;
satisfaccion cuando sentia que hacia un movimiento similar a la coredgrafa; miedo porque estuvo
pendiente de la idea de resbalarse; verglienza con la coredgrafa porque indica que siente que
“asesind su coreografia; admiracion por la explicacion del repertorio; interés ya que le gustdo mucho
la propuesta y le prestd mucha atencidn porque realmente queria aprenderla. En este momento
dichas emociones desviaron la atencion y concentracion.

En el momento 3, la bailarina 4 cree que sinti6 tranquilidad cuando veia que hacia un paso
igual, satisfaccién por la coreografia, vergiienza por la coredgrafa y admiracion por lo que va

aprendiendo e interés por el proceso de aprendizaje,

En el momento 4, indica que sintié alegria y entusiasmo al inicio, porque penso que le
podria salir bien; cuando se enredo6 en la ejecucion, entonces sintio estrés; enojo al ver que hizo
mucho enredo y sintié mucha vergiienza con la coredgrafa que no tenia seguridad que la estuviera
viendo; sin embargo, pensé que en cualquier momento veria la ejecucién y cree que necesitaba

marcarlo sola antes para tener claridad del espacio y de no tener dudas.

Segun la bailarina 4 tenia el recorrido mas claro, pero no lo pasos; el pensar en el tornillo

hizo que todo saliera un poco confuso.

En el momento 5, la bailarina 4 indica que el estrés que sintié en el momento 4 fue muy
fuerte, ya que cree que es muy obsesiva, intensa, y aunque estaba emocionaba mucho por participar
en la investigacion, las veces que sentia que lo estaba haciendo bien tuvo mejor desempefio; sin

embargo, pes6 mas la emocién de estrés.

De las emociones que la coredgrafa comunico, tuvo muy presente el principio, la
respiracion, y correr, y posteriormente olvidéd los detalles, indica que intentaba sentir, pero no

lograba hacer vinculo con el paso y la emocién.

Para la bailarina 4, las emociones que percibi6é entorpecieron el aprendizaje del nuevo
repertorio, ya que se juntaban con los pensamientos y la bloquearon. Menciona que venia contenta
del momento 3 que sentia que si estaba logrando aprender y eso la hizo relajarse un poco; sin
embargo, en el momento 4 cree que se le olvido todo, entonces cuestiona el para qué sirve la

emaocion.
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De acuerdo con el instrumento 4, la bailarina 4 parece tener una personalidad mas pasiva,
inhibida, ya que socializaba poco, preguntaba poco: evidencia poca expresividad, aunque en el
autoreporte manifestaba verbalmente sentir muchas emociones; entre ellas, la més fuerte era

vergiienza “por asesinar” la coreografia, y felicidad “cuando la pegaba”.

Categoria X: Subcategoria emergente:
No se presentaron subcategorias emergentes.
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Conclusiones y recomendaciones

El hacer una aproximacion exploratoria a la temética desde nuestro contexto aporta ideas
iniciales para el abordaje de la relacién danza — ciencia. En nuestro caso, como hemos indicado, de

la Ciencia Cognitiva desde su sustrato encarnado con todo lo que eso implica en este momento.

Este estudio no solo es exploratorio sino incipiente, pero relevante ya que aporta recursos
para futuros estudios; aborda la necesidad de repensar la cognicién desde las coordenadas de una
nueva revolucion de la cognicion humana. Los enfoques E ofrecen la posibilidad de hacer
aproximaciones a la cotidianidad humana desde espacios antes marginales para la CC, tales como el

arte, la danza, la musica, el deporte y el movimiento humano.

Este estudio abord6 aspectos como conciencia més alla de la reflexion puramente racional y
desencarnada, si no, que se tomo cuenta el rol del cuerpo, la conciencia del cuerpo en movimiento,

de un “si mismo” situado, material, emocional, en accion, social y cultural.

Se abordaron aspectos tangenciales de la creatividad y las bases del talento humano aplicado
a la danza, a la capacidad humana de pensar desde el movimiento. Igualmente se abord6 el vinculo
como espacio de representacidn corporal-cognitiva orientada a la interaccion en el aprendizaje de la
danza. Esto vislumbro un sujeto social (corporeidad y cognicién social) pero también contextual

(cognicién situada y extendida).

El proyecto de investigacion se enmarcd en la siguiente accion general: Describir las
heuristicas representacionales corporales-cognitivas en el aprendizaje de un repertorio de danza

contemporanea en practicantes del flamenco y el ballet.

Ademas, decantd lo anterior en dos sentidos: a- Identificar el papel que juegan las
representaciones corporales-cognitivas en las heuristicas del proceso del aprendizaje de un nuevo
repertorio de danza contemporanea, y b- analizar el papel que juegan las representaciones corporales-
cognitivas en las heuristicas del proceso del aprendizaje de un nuevo repertorio de danza

contemporanea.

El estudio no pretendi6 obtener datos generalizables, pero si sefialar un posible camino hacia
el estudio del aprendizaje de la danza desde las CC con un enfoque E. Los procesos cognitivos

complejos estan lejos de ser completamente comprendidos. Sin embargo, los nuevos modelos
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multimodales que incluyen al cuerpo como origen y sustento de la cognicion ofrecen un espacio

alentador para la construccion de una vision de la cognicion mas humanay contextual.

Plantear la idea de representaciones corporales-cognitivas como base de la cognicién humana
supone la configuracion epistémica de un ser humano mas completo y menos abstracto, anclado en
sus contextos y experiencias. Estos dos elementos menoscabados en la vision funcionalista
tradicional de la CC cobran fuerza en la propuesta encarnada y permite dar explicaciones a

actividades tales como la danza.

Para efectos de este estudio, se pudo encontrar que las bailarinas manejan dos situaciones
que, como se mencionaron en los analisis, han sido estudiadas previamente, haciendo referencia a la
existencia de guiones corporales que definen una matriz de movimientos incorporados y asumidos
en las representaciones del cuerpo, del movimiento, del desplazamiento y de una anatomia propia en
accion. Estas representaciones sirven para automatizar un repertorio, un estilo, una disciplina
dancistica, frente a la cual cualquier repertorio por aprender se encaja. Este proceso de encaje
inicialmente parece estar sustentado en una légica de analogias, similitudes y que se van ajustando

conforme el sujeto les encuentra ldgica, semejanza y sentido.

Al principio, parece ser que los nuevos repertorios deben ser pensados, analizados,
estudiados, observados; son esfuerzos que demandan un aparataje mental anclado en la teoria de la
mente, en la simulacion y teorizacion que anticipa y organiza los movimientos para luego

proyectarlos al propio cuerpo.

Cuando la bailarina logra mediante un mecanismo de andlisis y adecuacién de movimientos
a nivel mental y se pasa a la interpretacion corporal de los movimientos del nuevo repertorio, los
procesos de automatizacion de activacion de memoria corporal van ocurriendo poco a poco, dejando
un poco de libertad a las bailarinas a nivel mental y permitiéndoles vivir méas la experiencia corporal

desde la accion, la estética y la fuerza.

Como se indico en el analisis, el aprender un nuevo repertorio parece seguir las reglas del
aprendizaje heterotécnico y del trabajo de cooperacidn (coredgrafa-bailarina). Nuestra especie usa
el recurso heterotécnico estudiado por Reynolds (1995) y luego desarrollados por Dunbar,
MacDonald y Shultz (2010) y Tomasello, Carpenter, Call, Behne y Moll (2005); este modelo

humano parece ser aplicable a diferentes procesos como el lenguaje, a las formas de pensar y hasta
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las maneras de abordar la construccion de la tecnologia humana. Se crea organizando la realidad en
partes que se van pegando de forma ldgica, cooperamos de la misma forma con la busqueda de
anticipar y encajar procesos y productos; parece que nuestro cuerpo y cognicion también necesitan
dividir la realidad para aprehenderla e ir poco a poco encajando las partes hasta formar unidades

mayores memorizables y operativas.

Para lo anterior, las bailarinas necesitan una serie de condiciones que a veces se pasan por
alto: la organizacion en el espacio, tomando como origen al menos dos puntos: el propio cuerpo y
el cuerpo de la coreografa; esto le permite crear ejes, segmentos de espacios y las representaciones
de este cuerpo de forma prospectiva (l6gica heterotécnica de construccién). Esto no es solo una
actividad meramente cognitiva, un calculo de operaciones frias; por el contrario, parece ser muy
corporal. Las bailarinas, y como ya antes se ha mencionado en otros estudios, necesitan activar su
memoria corporal, su memoria encarnada, sensible, emocional y relacional. Se trata de “mi cuerpo”
en el espacio y no de “el cuerpo en el espacio”; no es la universalizacion del cuerpo, es situar “mi

cuerpo”; es decir, “yo” en el espacio presente y futuro.

También existe un juego de sincronizacion que las bailarinas activan al tratar de ir a tiempo
con los movimientos de la coredgrafa. Esta sincronizacion primero es esbozada por el cuerpo que
observa a otro cuerpo; una activacion representacional casi automética que hace eco de los
movimientos de la coredgrafa en el propio cuerpo y luego, cuando se ejecuta en pareja, la coreografia
es un “ir con”, este juego sincrénico va mas alla de la reflexion, la mentalizacion de las acciones; es
un juego de activacion de representaciones corporales-cognitivas, que demandan sincronia corporal,
emocional, imitacion en tiempo real, anticipacién corporal, encajes, empatia. Todas estas
coordenadas de los humanos en un proceso de aprendizaje de danza escapan de la CC tradicional,

pero son materia de la cognicion encarnada o mejor dicho del cuerpo con cognicion.

Este esfuerzo descrito antes, supone aunar mas recursos para compensar la disonancia que es
ocasionada en las bailarinas primero al tener que ejecutar movimientos que no son de su propio
lenguaje dancistico, pero que deben primero traducir y luego asimilar para posteriormente incorporar
y automatizar. No parece tratarse solo de hacer equivalencias del lenguaje corporal en movimiento,
se trata de llegar a que el cuerpo asuma una logica nueva y diferente de movimientos a los conocidos,
con fuerzas y desplazamientos diferentes. Todo esto mientras son monitoreadas en un escenario no

comun para el aprendizaje de la danza, sin espejos, sin compafieras y con una serie de dispositivos
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tecnoldgicos adheridos, lo cual supone un esfuerzo a veces mentalista, reflexivo que inhibe en algun

nivel el que el cuerpo aprenda y automatice en su totalidad.

La experiencia multimodal de la representacion corporal-cognitiva construye una realidad
diferente a la Unicamente cognitiva (Gallese 2001, 2003, 2005). El universo de las sensaciones, las
percepciones, emociones y vinculos hacen de la maquinaria reduccionista cognitiva tradicional
dificil de sustentar a este nivel. Pero ;es acaso que solo en la danza la experiencia de representacion
corporal-cognitiva es necesaria? la CC encarnada evidencia que muy posiblemente, mas bien se trata

de pocos espacios en los cuales la cognicion pueda existir sin el input de su cuerpo.

El proceso de aprendizaje de un nuevo repertorio de danza (contemporaneo), como estudio
de caso de cuatro bailarinas de diferentes disciplinas (ballet-flamenco) sugiere la existencia de
representaciones tanto corporales (no atravesadas por la consciencia) como cognitivas (atravesadas
por la consciencia), que se encuentran de forma coarticulada para la obtencion de resultados
positivos; entendiendo como positivo, el aprendizaje del nuevo repertorio con un alto nivel de

similitud al presentado por la coredgrafa.

Las sensaciones que las bailarinas consideraron tener mayor conciencia son aquellas partes
corporales que implicaron un reto para si mismas, por la distancia con su propia disciplina dancistica;
aquellas que ellas mismas valoraron como relevantes dentro del entorno tales como: iniciar de
espaldas al publico, los desplazamientos hacia adelante o los lados, el contacto de las manos con el
piso y aquellas partes que fueron consideradas tener un papel predominante en la interpretacion del
repertorio nuevo. Esto permite entender lo que Damasio (2018) denomina “imagenes de un objeto”,
entendiendo como “objeto”, en este caso, los diversos movimientos presentados por la coredgrafa y
por “imagen”, la pauta mental en la modalidad sensorial de la bailarina; es decir, imagen visual,
imagen téctil, imagen sonora. Dichas imégenes les trasmitieron a cada bailarina aspectos de las
caracteristicas fisicas del objeto y, a su vez, le sugirieron a cada bailarina la reaccion de gusto o
disgusto, asi como el nivel de dificultad para si mismas y los planes que se formulan con respecto a
dicho objeto. Segun Damasio (2018), la comprension de la conciencia aborda el planteamiento
filosofico de los qualia (cualidades sensoriales), ya que desde este punto de vista las imagenes de un
objeto y la interacciones entre los elementos, relaciones, reacciones y planes son experimentados
como propiedad mental inequivoca de cada bailarina como observadora, aprendiente y actriz

presencial. Esto evidencia que los seres humanos construyen pautas mentales de un objeto temporal
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y espacialmente integradas con los conocimientos previos asociados a este, asi como pautas mentales

que transmiten “la sensacion de ser en el acto de conocer” (Damasio, 2018).

Ahora bien, frente a los intereses de la CC tradicional de universalizar experiencias mentales
y generar reglas para cualquier humano, lo cual también es parte de la CC encarnada, tenemos un
paso mas alla en esta Ultima cuando se explica la realidad humana como una realidad universal, pero
también singular, en la que se percibe y vive desde un cuerpo situado y conectado con el contexto,
con dispositivos de extension de su cuerpo, mente social y atravesado por parametros culturales que
también toman formas subjetivas. Asi pues, la conciencia de las bailarinas no se da en el vacio; estas
se integran con las experiencias previas en su propia disciplina dancistica, su creencia de como se
debe aprender un nuevo repertorio, su creencia de su propio cuerpo ejecutando el nuevo repertorio
de danza contemporanea, su percepcion del nuevo repertorio de danza y de la coredgrafa; estos

elementos se unifican segun la singularidad de cada una y segun las memorias de sus cuerpos.

Desde los enfoques E, pensar es movimiento y se mueve ademas el cuerpo; por tanto, existen
procesos corporales que se articulan con los cognitivos estrechamente; uno de esos procesos es el
imitativo que busca sincronizar para aprehender. Las bailarinas coinciden que la imitacion es un
recurso innato de importancia en su proceso de aprendizaje; sin embargo, valoran que el desarrollar
previamente y de manera consciente la habilidad de la observacién les puede permitir que la

imitacidn esté enriquecida con mayor cantidad de elementos propios del nuevo repertorio.

Para la imitacion, las bailarinas también cuando les correspondio en el primer momento solo
observar, se pudo identificar que utilizaron alguna parte del cuerpo de forma poco consciente para
representar movimientos y complementar la informacién del nuevo repertorio por medio de la
observacion como un “conato imitativo” que les permitié utilizar una parte especifica de su cuerpo

(cabeza 0 manos) para representar lo que ocurria con el nuevo repertorio de danza.

Para las bailarinas, la ubicacion espacial es un elemento que aporta informacion de relevancia
para el desempefio de un nuevo repertorio; sin embargo, no todas coinciden gque sea un recurso
cognitivo, si no que inicia como algo a pensar y va siendo cada vez mas del dominio del cuerpo.
Solo una bailarina indico que como parte de su ruta de aprendizaje dividié el espacio fisico en

cuadrantes y con base en esto establecié qué movimientos se podrian organizar en los diferentes
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cuadrantes y los mantuvo muy consciente y calculados; igual en algin momento pasaron a ser

dominio automatico del cuerpo.

Este proceso de ubicacién del cuerpo en el espacio, como se menciono antes, implica un

juego de simulaciones en el tiempo y la anticipacion de movimientos.

Para las bailarinas, dentro del proceso de aprendizaje del nuevo repertorio sintieron
emociones asociadas con la situacion (sentirse parte de un proyecto de investigacion) y otras
asociadas con el repertorio propiamente; aparte de ello la coredgrafa en el momento 2 explicé el
contenido emocional del nuevo repertorio. Este ultimo fue valorado por las bailarinas como un
elemento relevante para presentar con mayor precision el repertorio aprendido; sin embargo, es
dificil incorporarlo desde el inicio del proceso de aprendizaje, ya que se requiere primero del dominio
de los pasos, movimientos, desplazamientos para después representar con el cuerpo el contenido

simbdlico del nuevo repertorio.

Las emociones expresadas por las bailarinas reflejan el interés por evitar la pérdida o, en este
caso de tener un buen desempefio en la tarea de aprendizaje, ya que en este contexto para cada
bailarina un “buen desempefio” puede estar relacionado con el rigor con el que suelen abordar la

danza desde sus practicas.

La dificultad en las bailarinas por incorporar el elemento emotivo propio del nuevo repertorio
puede ocurrir porque las bailarinas experimentaban sus propios estados emocionales que generaban
ruido con el nuevo contenido emocional; ademas, para representar con los movimientos, se requiere
que las bailarinas puedan comprender las intenciones del repertorio para interpretar ese papel; la solo
verbalizacion de las emociones involucradas en el reportorio no es suficiente para ser incorporado

en el aprendizaje.

Segun lo plantea Damasio (2018), el aprendizaje y la cultura definen la expresion de las
emociones Yy les dan nuevo significado a estas; ademas, estas utilizan el cuerpo como escenario. La
composicion y la dindmica exacta de las respuestas emocionales se conforman en cada bailarina a
través de un desarrollo y un medio Unico; la evidencia refleja que las respuestas emocionales estan
asociadas a una larga historia evolutiva. La respuesta emocional de las bailarinas ante el aprendizaje
del nuevo repertorio evidencio la funcion bioldgica de la emocion que consiste en generar la

produccidn de una reaccion especifica ante el nuevo repertorio.
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Un elemento que llamo la atencion fue que la percepcion que tienen las bailarinas sobre su
propio desempefio ya que no hubo coincidencia con los resultados de otros instrumentos y esto debe
explorarse mas, pero en algunos estudios indican que sucede asi desde el inicio y con la
retroalimentacion de la coredgrafa, el espejo y las comparieras, esto va mejorando (Pouillaude,
2017), situacién que el estudio no permitio por la propuesta metodologica y se recomienda que en

préximas investigaciones estos elementos puedan ser considerados.

Por mencionar algunos hitos importantes relacionados con la memoria corporal, se indica
que para las bailarinas en la ejecucién del momento 5, su cuerpo jug6 un rol importante en el
recuerdo. Al tener poco tiempo para responder a la solicitud, creen que su cuerpo recuperd la
informacion de aprendizaje de la semana anterior. Ademas, se evidencio la articulacion entre la
memoria semantica y corporal en el proceso de aprendizaje ya que las bailarinas mantuvieron o

crearon relaciones entre palabras claves con movimientos; por ejemplo, “respiro”, “tornillo”, “salto”,

“paso paso”.

La memoria corporal o implicita esta relacionada con las interacciones horizontales con el
entorno, lo cual permite extraer patrones recurrentes de percepcion y comportamiento (esquema
sensoriales motores emocionales). La memoria corporal describe con precision el cuerpo en

conexion con el entorno (Fuchs, 2018).

Para las bailarinas, en el momento donde estaban expuestas a la observacion (momento 1),
intentaban darles alguna interpretacion a los movimientos con el fin de comprender el sentido del
repertorio, o bien, darles ellas mismas este sentido, para asi desarrollar una historia que les permita
aprender y recordar posteriormente. Se evidencié que las bailarinas aportaron estrategias para
estudiar el repertorio por segmentos y no solo por pasos, ya que a nivel memoristico eso favorece el

recuerdo de mas movimientos.

A pesar de que las bailarinas reconocen que la reflexién, el dialogo interno puede favorecer
en la comprensidn del nuevo repertorio, esto no es pertinente en todo momento, ya que puede generar
efecto eclipse, tal y como se vio en el andlisis de los resultados; el repetir mentalmente el repertorio

hace interferencia con el desempefio, ya que ralentiza la ejecucion de los movimientos.

De acuerdo con las bailarinas, existen recursos que les aporta informacion relevante dentro

del proceso de aprendizaje; entre estos, la observacion consciente, ya que le permite identificar
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elementos claves del nuevo repertorio (inicio, el desplazamiento, final), siendo un aporte relevante
para la posterior imitacion. Al ser la observacién un recurso necesario, las bailarinas por
entrenamiento previo han aprendido a controlar su instinto de imitacion inmediata; para lograrlo, las
bailarinas desarrollan como recurso no consciente el “conato imitativo” que consiste en que las
bailarinas al observar a la coredgrafa moverse, hacen lo mismo, con movimientos disimulados como

guidndose con las manos, cabeza u otra parte del cuerpo.

Ademas de la observacién, las bailarinas indicaron que la verbalizacion por parte de la
coredgrafa es un elemento importante porque aporta explicaciones de movimientos que pueden ser
confusos con solo la observacion; ademaés, se agregaron elementos narrativos o metaféricos que
pueden facilitar el recuerdo o sucesion de movimientos. Se observo que las bailarinas incorporaron
palabras clave que fueron aportadas por la coredgrafa, como se menciono anteriormente, permitiendo
el desarrollo de la memoria semantica con la memoria corporal. Por otro lado, la ejecucion individual
del repertorio y la conjunta (coredgrafa- bailarina) permite “pasar por el cuerpo” el nuevo repertorio,
lo que favorece la identificacion de los movimientos que ya estan siendo procesados e incorporados,

asi como reconocer aquellos que no son comprendidos y los que se olvidan con facilidad.

Como se indico en el analisis de los datos, el lenguaje, desde los enfoques E, se interesa por
abordar el lenguaje mas alla de la sintaxis y desarrollarlo desde la seméantica y pragmatica, asociado
con la comunicacion no verbal (gestos, miradas, movimientos) que también expresan contenidos.
En el aprendizaje de un nuevo repertorio, se generd un escenario de comportamiento social guiado
por la verbalizacion, la emulacion, imitacion y regulacién, lo que permitio la generacion de patrones
corporales y mentales. En el presente estudio se observé como la verbalizacion pudo ser un apoyo
para la comprension y de vinculo con la coredgrafa; sin embargo, se hizo necesario, posteriormente,
crear una ruta linguistica mas afianzada en la imitacién, emulacién y creacion de un lenguaje de
acciones corporales para lograr un mejor desempefio. Ademas, en el contexto de aprendizaje se
desarrollaron elementos empaticos entre coredgrafa y bailarina que permitieron lenizar la tension
propia de la investigacion, que segun las bailarinas el rol de la coredgrafa aporta elementos clave en
el ambiente para el aprendizaje.

Otros elementos que son valorados como relevantes dentro de un proceso de aprendizaje en
el area de la danza y que pueden ser analizados en otras investigaciones son el acompafiamiento

musical, ya que este aporta claves externas que pueden ser asociadas con los movimientos y asi
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podrian incluirse metaforas asociadas con la mdsica; retroalimentacion por parte de la coredgrafa
sobre la ejecucién o el uso de un espejo, lo cual permite a la bailarina afianzar su seguridad e
identificar qué elementos requiere mejorar para un mejor desempefio ; espacio en solitario para que
la bailarina identifique cuales son vacios 0 dudas que requiere “resolver”, siendo estos elementos

planteados por las bailarinas que podrian favorecer su propio desempefio.

Ademas, las bailarinas indican que el haber realizado el repertorio junto con la coredgrafa
aporto elementos para la sincronizacion, precision y seguridad; se observd cdmo las bailarinas se
ajustaron con mayor claridad a los tiempos establecidos y cualidades de los movimientos del nuevo
repertorio.

En cuanto a los recursos y heuristicas de aprendizaje que las bailarinas consideraron que
utilizaron en cada momento, y su relacién con la ejecucion analizada desde el MoCap, se tiene la

siguiente matriz (tabla 25):
Tabla 25.

Resumen de las estrategias utilizadas en el proceso de aprendizaje de un nuevo repertorio por las

bailarinas.
Momento Bailarina 1 Bailarina 2 Bailarina 3 Bailarina 4
Ballet Flamenco Flamenco Ballet
Momento 1 Observacion Observacion Observacion de  Observacion

acompafiada con
“conato imitativo”

desde atras: indica
que esa es la

la bailarina
desde atras.

desde atrds. Se
sostiene de la

(movimientos muy posicién ideal mesa de manera
disimulados como para aprender. que no
guidndose con las No ve el manifiesta
manos, los componente de intencion  de
hombros, los pies, La observacion le expresividad y hacer la
la cabeza sobre el permiti6 capturar dramatismo, imitacion.
movimiento el repertorio este cree que lo L
. Movimiento de
presentado por la desde sutotalidad. puede ver .
. . cabeza sutil, en
coreografa). después de
. algunos
dominar  los .
movimientos.

Segmentacion del
repertorio por
cuentas (hace las
cuentas

pasos.



Identificacion de
las partes claves de
repertorio nuevo.

Asociacion de
movimientos  del
repertorio con
propios de la
disciplina

Ubicacion espacial
a un lado vy
adelante de la
coredgrafa para ver
el repertorio desde
ese punto.

La bailarina indica
que es importante

identificar la
intencion del
repertorio.

Expresion  verbal
para  bajar la

tensiéon sobre la
situacion.

ayudandose con
los dedos de la
mano).

Segmentacion del
desplazamiento

del repertorio por
medio de
cuadrantes  (por
eso justifica que
atrés es donde se
“debe” observar).

Imitacién de los
movimientos
planteados en el

repertorio en el

mismo lugar.

La bailarina
indica que es
importante
identificar la
intencion del
repertorio  para
imitar estos
también.

Intenta repetir

mentalmente,
como intento para
no olvidar.

Evita  imitar
porque
aprendio que lo
primero es
observar,
aunque indica
que la
imitacion  es
parte del
instinto.
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Identificacion

de pautas
generales  del
repertorio:

como la

direccionalidad,
los respiros, el
inicio y el final



Momento 2

Atencion a través
de la escucha y
retroalimentacion a
la coredgrafa sobre
la intencién de
acuerdo con su
percepcion del
nuevo repertorio.

Repeticion del
repertorio a nivel
mental para no
olvidar.

Imitacion
inmediata sobre los
movimientos
planteados.

Ubicacion
espacial: la
bailarina se coloca
al lado derecho y
atras de la
coreografa; en
otros momentos se
coloca al lado, pero
adelante para
obtener
retroalimentacion
de la coredgrafa

sobre el
movimiento
ejecutado.
Ejecucion del
repertorio

(“marcando” no es
un movimiento con
la misma fuerza e

Atencion a través

de la escucha,
asiente con la
explicacion

planteada por la
coreografa sobre
la intencion.

Las explicaciones
y metaforas
planteadas por la
coredgrafa

favorecieron para
la  comprensién
del repertorio y
esto es importante
para su
aprendizaje.

Imitacion
inmediata  sobre
los movimientos e
intencionalidad

del nuevo
repertorio.
Ubicacion  atras

de la coreodgrafa.

Ejecucion de todo
el repertorio para
recibir
retroalimentacion,
mientras va
generando

Escucha lo
planteado por
la coredgrafa.

Imitacion  de
los
movimientos
planteados por
la coredgrafa.

Solicita
segmentar el
repertorio.

Evita  hablar
internamente
porque
interrumpe la
gjecucion  de
los
movimientos.

Generacion de
preguntas  en
momentos
especificos del
nuevo
repertorio,
imitacién
mientras recibe
la explicacion.
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Escucha a Ila
coreografa vy
hace
asociaciones
con el ballet.

Identificacion
mentalmente de

pautas claves:
inicio, final,
desplazamiento,
“pivotes” y
“tornillo”

Imitacion

inmediata: la
bailarina 4

considera que es
necesario para
el aprendizaje

hacerlo de
manera corporal
(disciplina

diferente a la
propia).

Imitacion
inmediata (poco
precisa y mas
lenta) del
repertorio
planteado por la
coredgrafa.
Parece que no
observa a la
coredgrafa.



MoCap
(1-10)

intencion 0
velocidad, pero es
pasar por el cuerpo
lo que se observd
en el momento 1)
mientras va
generando

preguntas y de ahi
surgen dudas, las

cuales son
planteadas
verbalmente a la
coredgrafa.

Verbalizacion en
voz alta de los
movimientos

planteados por la
coredgrafa (utiliza
las mismas
descripciones que
indico la
coredgrafa).

Tocar partes de su
cuerpo para indicar
que esa parte es la
qgue tiene accion
(esto ocurre con el
“tornillo”)

4,4

preguntas a la
coredgrafa.

Verbalizacion en
voz alta de los
movimientos

planteados por la
coredgrafa (utiliza
las mismas
descripciones que
indico la
corebgrafa).

La repeticion
mental le impedia
una ejecucion
natural de los
movimientos, los
hacia més lentos.

5,5
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Generacion de
preguntas  de
una parte
especifica:

“tornillo” y
ejecucion

mientras recibe
la explicacion.

5,4



Momento 3

Dibujar a nivel
mental un mapa de
los movimientos,
para tener claro el
“esqueleto” del
repertorio:

aprender el inicio,
el desplazamiento
y el final.

Evitar hacer
repeticiones

mentales  porque
interrumpe la
fluidez de lo que
ocurre - a nivel
corporal, aunque

reconoce que le
puede ayudar a no
olvidar.

Verbalizaciones
internas que
puedan  describir
los  movimientos
complejos

Ejecucion del
nuevo  repertorio
con observacion a
la coredgrafa
(momentos donde
no hay mayor
claridad).

Ejecucion un poco
méas lenta que la
hace la coreografa,

Ejecucion del
repertorio con
fuerza e
intencionalidad,
similar a la
planteada por la
coreografa.

Se ubica un poco
atras de la
coreografa y la
sigue,
especialmente en
movimientos
poco claros.

Utiliza la
verbalizacion para
reduccién de la

tension del
momento  (antes
de iniciar la
ejecucion).

Imitacion con
observacion
constante  de
los
movimientos
que hace la
coredgrafa.

Evitar
verbalizacion
interna, de
manera externa
a veces salia
alguna
expresion
(cuando se
presentaba
alguna
equivocacion).

Intentar que el
movimiento
fuera mas libre.
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Ejecucion  con
una diferencia
de tiempo en la
ejecucion.

Interés por
reproducir  los
pasos, no las
cualidades  de
estos.

Utilizacion de

palabras clase
mientras
ejecutaba el
repertorio
“paso,  paso”,
“arriba, bajo”,
“respiro”.

Observacion a
la coredgrafa en
algunos
momentos.

Evita los
dialogos
internos.



MoCap
(1-10)

Momento 4

ya que va haciendo
imitacion
(segundos de
diferencia).

Los movimientos
ejecutados  estan
atravesados por los
“guiones
corporales”
caracteristicos del
ballet
(movimientos
“suaves”,
“elongados” y
“respirados”).

4,8

Los movimientos

ejecutados  estan
atravesados por los
“guiones
corporales”

caracteristicos del
ballet
(movimientos
“suaves”,
“elongados” y
“respirados”).

El olvido de
algunos
movimientos o
posiciones lo
intenta resolver
buscando la
ubicacion espacial

5,1 4.8

Ejecucion del
repertorio con
fuerza e
intencionalidad.

Ejecucion del
repertorio.

Evitar
verbalizacion
En algunos interna.
movimientos se
observan
“guiones
corporales”
atravesados por la
disciplina
dancistica del
flamenco
(movimientos
especificos con
los brazos.)
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5,3

Fragmentar el
repertorio  en

etapas,  tener
claridad del
principio y fin

de cada etapa,
asi como de
movimientos
especificos de
cada etapa: la
bailarina
fragmento en las
siguientes
etapas para su
proceso:

Etapa 1: “salida
de espaldas y
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de los avanzada hacia
movimientos que el frente”.
faltan.

Etapa 2:

“pasaba  algo
que no estoy
segura en esta

diagonal”.

Etapa 3: “el
tornillo en el
piso, no

recuerdo, pero
no me sale”.
Pasos claves en
cada fase.

Ejecucion del
repertorio; se
observan en
algunos
movimientos
“guiones
corporales”
atravesados por
la disciplina
dancistica del
ballet
(movimientos
especificos con

los pies,
“releve”’ y
brazos).
MoCap 3,7 51 3,9 4
(1-10)
Momento 5 Realiza Ejecucion del Ejecucion del Ejecucion  del
movimientos repertorio con repertorio. repertorio  con

pequefios en el fuerza (no la menor fuerza de



mismo espacio
fisico para poder
recordar el
repertorio.

Los movimientos
ejecutados  estan

atravesados por los
“guiones
corporales”
caracteristicos del
ballet
(movimientos
“suaves”,
“elongados” y
“respirados™), en
mayor medida que
lo visto en la
semana anterior.

Para la bailarina la

mejor ruta para
aprender un
repertorio  nuevo
es:

Observar, repetir
haciéndolo,
repasarlo

mentalmente y
moverse
inmediatamente,

asi como
verbalizarlo
interna 0
externamente.

Indica que para
ella la repeticion le
permite identificar

misma que los
momentos
pasados).

En algunos

movimientos  se
observan
“guiones
corporales”
atravesados por la
disciplina
dancistica
flamenco
(movimientos
especificos  con
los brazos.) Se
observa esto en
mayor intensidad
que la sesion
pasada.

del

Para la bailarina la
mejor ruta para
aprender un
repertorio  nuevo
es:

Establecer las
cuentas y las
lateralidades a
través de la
observacion,
imitacion, tener
momentos para
ejecutarlo sola,
retroalimentacion.

Para la
bailarina 3 la
mejor ruta para
aprender  un
repertorio
NUevo es:

Observacion
detallada de la
coredgrafa.

Imitacion
inmediata del
movimiento
por aprender,
atencion de las
instrucciones
verbales de la
coreografa,
desplazamiento
en el espacio,
cualidades de
los
movimientos,
musicalidad.

Cree muy
importante la
segmentacion
del repertorio y
la repeticion
varias veces.
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la presentada en
la sesion
anterior.

Para la bailarina
3, la mejor ruta
para aprender
un  repertorio
nuevo es:

Observacion
detallada de la

coredgrafa,
principalmente
Si es un

repertorio  de
ballet.

Imitacion
inmediata  del
movimiento por
aprender

Atencion de las
instrucciones

verbales de la
coreografa (en
caso del ballet
cree que con
s6lo este recurso
funciona bien).

Claridad del
desplazamiento
en el espacio

Identificar las
cualidades de
los
movimientos

Musicalidad



MoCap
(1-10)

los  movimientos
que aun no logra
ejecutar bien, una
vez identificados

requiere
fragmentarlos en
pequefnos
movimientos y asi
“resolver” el
movimiento (la
bailarina hace

énfasis en la
palabra “resolver”)

3,4

3,6

3,8
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Cuentas
musicales

Expresividad,
aunque indica
que este es un
elemento  que
incorpora
cuando cree
dominar los
movimientos,
aunque
reconoce  que
esto se le
dificulta un
poco incorporar
en espacios
ajenos al ballet.

Ademas, agrega
que puede ser
valioso para el
aprendizaje
incorporar otros
elementos
como:

Segmentar el
repertorio  en
partes.

Hacerlo de
manera
individual
varias veces
para que el
cuerpo lo
entienda
primero.

3,2
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De la matriz anterior se puede resaltar que las rutas de las bailarinas responden a un proceso
de aprendizaje previo (experiencia en su disciplina dancistica) que les han aportado herramientas y
heuristicas para que la tarea de la presente investigacion no sea imposible de realizar.

Se identifico que las bailarinas parten de la observacion, reflexion, interpretacion vy
comprension de la informacion aportada en este nuevo entorno de aprendizaje y, de manera
paulatina, van transitando a la accion a través de los conatos imitativos, emulacion, incorporacion de
movimientos e interpretacion propia del repertorio nuevo. Para lograrlo, se evidencié que cruzaron
por procesos que involucraron: hacer encajes del nuevo repertorio con movimientos similares al de
la propia disciplina (guiones corporales), imitacion, segmentacion del repertorio por frases, etapas,
cuadrantes, seleccion de elementos clave para recordar, identificacion de los elementos internos que
pueden aportar al aprendizaje, asi como cuales se requieren evitar, debido a que genera ruido
(verbalizacion mental), identificacion emocional y autorregulacion, interaccion con la coreografa,

con el equipo MoCap y con el entorno.

Este proceso de aprendizaje, a su vez, estuvo acompafiado por la autoevaluacion del propio
desempefio propio de cada bailarina en el contexto de la danza y posteriormente por el autoreporte
planteado para la investigacion, en el cual se reflejaba la exigencia propia de las bailarinas por lograr
una ejecucion cercana a la coredgrafa y no necesariamente por el interés de mejorar en comparacion
con sus ejecuciones anteriores. Al revisar los datos del MoCap, se observa que la percepcion que
tuvieron las bailarinas sobre su propio desempefio no coincidia con los datos aportados por el equipo
de captura de movimiento, lo que evidencia que la percepcién pudo estar distorsionada por otros
elementos como el emocional y las expectativas sobre su desempefio. Esto podria ser un elemento
importante para analizar en posteriores investigaciones, sobre todo porque en contextos formativos

profesionalizantes en danza el rigor, la exigencia y la autoexigencia suelen ser parte del ambiente.

Un elemento que ya se ha abordado y mencionado es cémo la disciplina dancistica influye
en los cuerpos y el proceso de aprendizaje de las bailarinas; se pudo observar que las bailarinas se
encontraban familiarizadas con el proceso de aprendizaje de la danza; por tanto, contaban con
recursos que favorecieron su desarrollo en el estudio. Por ejemplo, al adquirir un movimiento nuevo,
al igual que acontece a nivel cognitivo, las bailarinas buscaron hacer una analogia con elementos ya
conocidos de su propia disciplina dancistica; también se mostré6 como la experiencia previa en su

disciplina dancistica ha moldeado sus cuerpos y los movimientos, evidenciandose los guiones
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corporales, los cuales permitieron a las bailarinas reproducir el movimiento desde sus propios
pardmetros. Posteriormente toman conciencia de la diferencia (en mayor o menor medida) y adaptan

(hasta donde pueden), ejecutando ya el movimiento del nuevo repertorio.

La concepcion de representaciones cambia del paradigma cognitivo clasico al cognitivo
encarnado y enactivo; no se trata de ser un espejo del mundo, si no hacer el mundo. El cuerpo, la
disciplina dancistica, la experiencia y la imaginacion particulares de las bailarinas en relacion con
su entorno crea su perspectiva Unica del nuevo repertorio. La forma de pensamiento en el proceso
de aprendizaje del nuevo repertorio de las bailarinas estuvo atravesada por imagenes, palabras,
interacciones, utilizando su propio cuerpo como unidad de medida para comparar el desempefio
propio con el de la coredgrafa, sus experiencias, sus emociones, sus alcances y limitaciones
corporales en relacién con el entorno de aprendizaje; por tanto, en el proceso de aprendizaje fue su

cuerpo interactuando en el espacio, tiempo, movimientos con otros cuerpos.

Considerando los elementos revisados en este estudio, estos podrian sugerir que parte del
proceso de ensefianza en danza puede invitar al bailarin a reflexionar abiertamente sobre el nuevo
repertorio desde diferentes maneras, observando, repitiendo los movimientos en conjunto con el
coreografo, y sin este, y recibiendo retroalimentacion del instructor. Estos elementos de reflexion
convertidos en actividades dirigidas a la accion, como intentos repetidos de un ejercicio, como
discusion y digestion semantica-corporal, que llevan a las bailarinas al aprendizaje e interpretacion
propio de un nuevo repertorio. Aspectos como la secuencia de etapas dentro de los ejercicios y el
planteamiento de “bucles” pueden ser relevantes para el proceso de aprendizaje, ya que les permite
a las bailarinas remitirse constantemente a su experiencia, depurar sus acciones y, al hacerlo, calibrar
su progreso. Desde una perspectiva enactiva, las acciones reflexivas emergen a través de una
interaccion con el entorno, con las experiencias, con el cuerpo y permiten la creacion de una propia

identidad como bailarinas.

Esta investigacion por su naturaleza exploratoria no pretendia aportar informacion
generalizable, sin embargo, si aporta insumos a nivel tedrico y metodologico para préximos estudios
relacionado a los temas desarrollados en esta. Por lo que se recomienda a los investigadores
desarrollar trabajos inter y transdisciplinarios que permiten acercarse a fenomenos complejos desde

la complementariedad de saberes.
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Anexo 1

Instrumentos de auto-reporte

Instrumento de Autoreporte #1.

Momento 1: Observacion del nuevo repertorio.

ltem

Durante la observacion del

repertorio a desarrollar:

¢ Qué tanto su cuerpo se movia
en funcion espejo con la

coredgrafa?

;Qué tanto considera que
pudo reproducir en su propio
cuerpo las cualidades de los
movimientos por aprender

(estacato, suavidad y otros)?

Que tanto considera que su
cuerpo se activo en funcion de
espejo a la actividad de la

coreobgrafa.

Grado de
Cumplimiento
(O al 5)

Observaciones

223



Tomando en cuenta lo
observado, qué tanto
considera que podria imitar
del repertorio, si se le pide
que lo ejecute en este

momento.

;Qué tanto considera que
podria imitar de la
expresividad y dramatismo de
la coreodgrafa, si se le pide que

lo ejecute en este momento?

En este momento, ;qué tanto
cree usted recordar del
repertorio que mostré la

corebgrafa?

SQué tan claro es reconocer la
intencionalidad que tiene la

corebgrafa en este repertorio?

;Qué tanto cree usted que
pudo captar la intencion de la
corebgrafa con los

movimientos?

Qué tanto consideran que
pudieron anticipar los

movimientos?
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;Qué tanto considera que los
movimientos del repertorio le

despertaron emociones?

Qué tanto considera que
éstas emociones las puede
utilizar para interpretar el

repertorio?

Qué tanto repite a nivel
mental el repertorio instantes

después de la observacion?

Mientras observaba, cuéales de
las  siguientes emociones

considera que sintio:

Alegria
Entusiasmo
Tranquilidad
Frustracion
Enojo
Tristeza
Satisfaccion
Miedo
Desgano
Verglienza
Admiracién
Aburrimiento

Interés
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Y

otros:

Instrumento de autoreporte #2

Momento 2: Modelado con instrucciones

ltem Grado de Observaciones
Cumplimien
to (O al 5)

Durante la

observacién del

repertorio a

desarrollar:

;Qué tanto su cuerpo
se movia en “funcién
espejo”

con la coredgrafa?

Durante la ejecucion

del repertorio

(Qué tanto considera
que pudo reproducir
en su propio cuerpo
las cualidades de los
movimientos por
aprender  (estacato,

suavidad y otros)?



;Qué tanto considera
que fue consciente de
los motores de su

cuerpo?

¢Cuales partes del
cuerpo considera que
fue mas consciente de
su accion y porqué?
Partes del cuerpo
Espalda

Piernas

Brazos

Cabezas

De acuerdo a o
ejecutado, jqué tanto
consider6 que se
asemeja a lo
presentado por la

coredgrafa?

;Qué tanto considera
qué se asemeja en la
expresividad de la

corebgrafa?

En este momento,
Jqué tanto cree usted

recordar del
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repertorio que mostré

la coredgrafa?

¢ Qué tanto cree usted
haber captado los
movimientos de la

coredgrafa?

¢ Qué tanto cree usted
haberse desempano
segun los tiempos
marcados por la
coredbgrafa en el

nuevo repertorio?

;Qué tanto considera
que pudo anticipar los
movimientos en la
ejecucion de los

mismos?

Qué tanto de los
movimientos que
ejecutd la coredgrafa,
considera que son

automaticos en usted?

;Qué tanto considera
que favoreci6 la
explicacion verbal de

la coredgrafa para el
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aprendizaje del nuevo

repertorio?

(Qué tanto considera
que los movimientos
del repertorio
despertaron en usted

emociones?

;Qué tanto considera
que esas emociones
fueron utilizadas para
al ejecucion del

repertorio?

Cuando aprende el
repertorio nuevo,
Jqué tan necesario es
para usted imitar
inmediatamente a la

coreografa?

Qué tanto repite a
nivel mental el
repertorio durante la
ejecucion de la

coreografa?

;Qué tanto verbaliza

internamente mientras
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usted esta ejecutando

el repertorio?

qué tanto considera
que le favorecié hacer
la observacion sin la
ejecucion del
repertorio para el

aprendizaje?

Qué tanto considera
que se requiere hacer
la ejecucidn inmediata
del repertorio para su
aprendizaje mas

6ptimo?



Mientras  observaba
por segunda vez el
repertorio a aprender,
cuales de las
siguientes emociones

considera que sintié:

Alegria
Entusiasmo
Tranquilidad
Frustracion
Enojo
Ansiedad
Impotencia
Tristeza
Satisfaccion
Miedo
Desgano
Inseguridad
Verglienza
Admiracién
Aburrimiento
Interés

Y

otros:
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Instrumento de autoreporte #3
Momento 3: Ejecucion de la frase junto con la coredgrafa:

ltem Grado de Observaciones
Cumplimiento
(O al 5)

;Qué tanto considera
que pudo reproducir
en su propio cuerpo
las cualidades de los
movimientos por
aprender (estacato,

suavidad y otros)?

;Qué tanto considera
que su cuerpo
reaccion6 en funcién
de la ejecucién de la

corebgrafa?

;Qué tanto considera
que fue consciente de

su propio cuerpo?

;De cudles partes del
cuerpo considera que
estuvo mas consciente
en el momento de la
ejecucion del

repertorio?



De acuerdo a lo
ejecutado, ;qué tanto
consider6 que se
asemeja a lo
presentado por la

corebgrafa?

;Qué tanto considera
Jqué tanto se asemeja
en la expresividad y
dramatismo expuesto

por la corebgrafa?

;Con cuanta precision
considera que ejecuto

el nuevo repertorio?

En este momento,
Jqué tanto cree usted
recordar del
repertorio que mostré

la coreégrafa?

;Qué tanto cree que
recuerda de la
cualidad de los

movimientos
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presentados por la

coreografa?

;Qué tanto cree que
ha aprendido el nuevo
repertorio,

comparando con la
primera vez que lo

observ6?

;Qué tanto cree usted
que pudo captar la
intencionalidad de la
coredgrafa con los
movimientos

presentados?

;Qué tanto considera
que pudo anticipar los
movimientos en la
ejecucion de los

mismos?

(Qué tanto cree que
usted esté
automatizando el

nuevo repertorio?

;Cuando se aprende
un nuevo repertorio,
cual considera que es
la ruta mas efectiva

para aprenderlo y
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reproducirlo, De los
siguientes elementos,
cuales considera que
se focaliza mas
mientras se aprende
un nuevo repertorio
Desplazamiento en el
espacio

Cualidades de los
movimientos
Musicalidad

Cuentas musicales
Imitacién del
movimiento
Expresividad

Otros:

(Qué tanto considera
que favorece hacer el
nuevo repertorio
simultdneamente con

la coreégrafa?

En su ejecucion, ;qué
tanto considera que
estad representado las
emociones que la
coreografa proyecto
en el nuevo

repertorio?
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Cuando aprende el
repertorio nuevo,
Jqué tan necesario es
para usted imitar
inmediatamente a la

corebgrafa?

;Qué tanto verbaliza
internamente mientras
estd ejecutando el
repertorio junto con la

coredgrafa?

;Qué tanto considera
que se requiere hacer
la ejecucion inmediata
del repertorio para un
aprendizaje 6ptimo?

Mientras ejecutaba el
nuevo repertorio junto
con la corebgrafa,
Jcuales de las
siguientes emociones

considera que sintio:
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Alegria
Entusiasmo
Tranquilidad
Frustracién
Enojo
Ansiedad
Impotencia
Tristeza
Satisfaccion
Miedo
Desgano
Inseguridad
Vergiienza
Admiracién
Aburrimiento
Interés

Y

otros:
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Instrumento de autoreporte #4
Momento 4: ejecucién de la frase sin coredgrafa

ltem Grado de Observaciones
Cumplimien
to (O al 5)

;Qué tanto considera

que pudo reproducir

en su propio cuerpo

las cualidades de los

movimientos por

aprender  (estacato,

suavidad y otros)?

;Qué tanto considera
que reprodujo el
repertorio ensenado

por la corebgrafa?

Mientras ejecutaba el
repertorio, jqué tan
consciente era de las
siguientes partes del
cuerpo?

Espalda

Piernas

Brazos

Cabeza

Hombros

Manos

Dedos

Rostro
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Abdomen

otro

De acuerdo con lo
ejecutado, jqué tanto
considera que se
asemeja a lo
presentado por la

corebgrafa?

;Qué tanto considera
que su expresividad se
asemeja a la
presentada por Ia

coredgrafa?

¢;Con cuanta precision
considera que ejecuto

el nuevo repertorio?

JQué tanto cree que

pudo recordar del




repertorio que mostré

la coredgrafa?

(Qué tanto cree que
recuerda la cualidad
de los movimientos
presentados por la

coredgrafa?

;Qué tanto cree que
ha aprendido el nuevo
repertorio,

comparando con la
primera vez que lo

observ6?

;Qué tanto cree usted
que pudo captar la
intencionalidad de la
coredgrafa con los
movimientos

presentados?

;Qué tanto considera
que pudo anticipar los
movimientos en la
ejecucion de los

mismos?

;Qué tanto cree que
automatizé el nuevo

repertorio?
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En su ejecucion, jqué
tanto considera que
esta representado las
emociones que la
coredbgrafa proyecto
en el nuevo

repertorio?

JQué tanto utiliza la
repeticibn mental para
el aprendizaje del

nuevo repertorio?

;Qué tanto verbaliza
internamente mientras
estd ejecutando el

repertorio?

(Qué tan  buena
considera que fue su
ultima ejecucién del

repertorio?

Mientras ejecutaba el
nuevo repertorio,
Jcuales de las
siguientes emociones

considera que sintio:

Alegria
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Entusiasmo
Tranquilidad
Frustracién
Enojo
Tristeza
Satisfaccion
Miedo
Desgano
Verglienza
Admiracién
Aburrimiento
Interés

Y

otros:




10.

11.

12.
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Anexo 2

Instrumento de entrevista semiabierta

¢Como fue la percepcion de su propio desempefio cuando realizé las diferentes pruebas?

¢Qué valor juegan en el aprendizaje el apropiarse de la expresividad y dramatismo de la
coreografa?

¢Qué tanto considera que logré aprender de la expresividad y dramatismo presentados por la
coreografa?

Si pudiéramos aislar sus pensamientos destinados a aprender la coreografia de sus
emociones y del cuerpo, ¢;cuales serian los pensamientos que tuvo durante su desempefio?

Denos algunos ejemplos

Si pudiéramos aislar sus pensamientos de sus movimientos corporales y desplazamiento en
el espacio, ¢cual cree que sea la memoria que su cuerpo tiene del repertorio aprendido?

Cuando se aprende un nuevo repertorio, ¢cual considera que es la ruta mas efectiva para
aprenderlo y reproducirlo, ¢cudles son los elementos en lo que mas se focaliza?

¢Cuales son los pasos que ejecutd usted para aprenderse el nuevo repertorio?

Si pudiéramos aislar el cuerpo de los pensamientos y emociones, ¢qué cree que pasé en su
cuerpo durante el aprendizaje del nuevo repertorio?

Si pudiéramos aislar las emociones del cuerpo y pensamientos durante el aprendizaje del
nuevo repertorio, ;cOMo caracterizaria las emociones que Vvivid en ese momento?

¢Cree que las emociones le sirvieron para el aprendizaje del nuevo repertorio? (Si 0 no'y
como?

Cuando aprende el repertorio nuevo, ¢qué tan necesario es para usted imitar inmediatamente
a la coredgrafa?

¢ Cree usted que favorece en el aprendizaje del nuevo repertorio la verbalizacion por parte de
la coredgrafa?



13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.
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Si lo invitamos a hacer este repertorio en 6 meses, ¢qué tan bien cree que lo haria? Y, ¢qué
recursos utilizaria para recordarlos (ademas de ensayarlos)?
¢ Qué opinion le merece el repertorio con el que se trabajo? Puede opinar lo que quiera
¢Considera que el papel de la coredgrafa fue relevante para el aprendizaje, si, no ¢por qué?

¢Qué tan cercanos/parecidos cree que fueron los movimientos de la coredgrafa con los
propios de su disciplina?

¢ Cree usted que la experiencia de su disciplina, le favoreci6 o no en el aprendizaje del nuevo
repertorio?

¢Considera que el hecho de que el nuevo repertorio sea distinto al de su disciplina afecté en
el aprendizaje del mismo?

¢Considera que el repetir el nuevo repertorio de diversas maneras le favorecidé en el
aprendizaje? ¢Cudl de los tres momentos fue mas significativo para usted, a nivel de
aprendizaje?

¢Hizo usted un dialogo interno mientras aprendia el nuevo repertorio de danza?, ¢qué tan
eficiente considera que es utilizar este recurso para el aprendizaje?

¢Qué papel juega la coredgrafa en el aprendizaje del repertorio?
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Anexo 3

Evaluacion del criterio experto de las disciplinas dancisticas

Para efectos de dicha evaluacion, le recordamos que el interés de dicha investigacion es
comprender cuéles son las posibles rutas tanto corporales como cognitivas que utilizan los
bailarines de danza para aprender un nuevo repertorio.

Se espera que usted pueda dar su opinidn desde su criterio como experto en la disciplina

dancistica y en la ensefianza de la misma.

En la investigacion se organizo en 5 momentos para el aprendizaje de un nuevo repertorio en
danza contemporanea.

Momento 1: bailarina observa el nuevo repertorio.

Momento 2: la coredgrafa cuenta la intencionalidad que tuvo el nuevo repertorio, genera
explicaciones sobre la variacion y responde a las inquietudes de cada bailarina

Momento 3: la bailarina ejecuta el nuevo repertorio junto con la coredgrafa.

Momento 4: la bailarina lo ejecuta sola.

Momento 5: una semana después la bailarina regresa al laboratorio para ejecutar el repertorio

(sin previo ensayo).

Parte a.
Desde su criterio como experto.

¢Cudl cree que sea la importancia de los momentos explicados anteriormente para el
aprendizaje de un nuevo repertorio de danza?

¢ Cree que alguno de los momentos es mas importante que otro para el aprendizaje de un nuevo
repertorio?

¢Cuales de los siguientes elementos considera que son importantes para aprender un nuevo
repertorio?

Observacion detallada de la coredgrafa

Imitacion inmediata del movimiento por aprender

Atencion de las instrucciones verbales de la coredgrafa

Desplazamiento en el espacio

Cualidades de los movimientos
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Musicalidad
Cuentas musicales
Expresividad
Otros:

Parte b. Después de haber visto todo el proceso de cada bailarina, se le solicita que

complete la siguiente informacion, de cada bailarina.

Desde su experticia Grado de Comentarios
Cumplimiento
(0al5)

¢Qué tanto consideré que se
asemeja la ejecucion de la
bailarina a lo presentado por la
coredgrafa?

¢Qué tanto considera que se
pudo reflejar las cualidades de
los movimientos por aprender

(estacato, suavidad y otros)?

¢Qué tanto considera que se
logro representar la
intencionalidad (contenido
simbdlico) que tiene la

coredgrafa en este repertorio?

¢Qué tanto considera que la
ejecucion de la bailarina se
parece a la expresividad de la

coredgrafa?



¢Qué tanto considera que
favorecio la observacion del
repertorio para el aprendizaje
del nuevo repertorio?

¢Qué tanto considera que
favorecid la explicacion verbal
de la coredgrafa para el
aprendizaje del nuevo
repertorio?

¢Qué tanto considera que las
preguntas que la bailarina
generd le permitieron para el
aprendizaje del nuevo
repertorio?

¢Con cuanta precision
considera que la bailarina

ejecutd el nuevo repertorio?

247

Desde su criterio ¢cual bailarina se aproxim6 al repertorio presentado por la

coredgrafa? y ¢por qué?

Comentarios:
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Anexo 4

Anélisis de los datos obtenidos por el Capture Motion (MoCap)

El uso del equipo MoCap implico tomar el nuevo repertorio de la coredgrafa y segmentarlo
en aquellas variables que serian de interés para el estudio y que fueran propias de la danza
contemporanea. Por tanto, se establecieron cuatro movimientos (A, C, F, 1), tres posiciones
especificas (B, G, H), el desplazamiento y la duracion total de la ejecucion.

A partir de dichas variables se generé el patron de la coredgrafa, el cual estd compuesto por
tres ejecuciones que realizo la coredgrafa que fueron registradas por el MoCap; este patron se utilizd
para hacer la comparacion con las ejecuciones de los 4 momentos de las bailarinas de ballet y

flamenco (momento 2, momento 3, momento 4, momento 5).

Se detallan los movimientos y posiciones con su respectiva “plantilla patron” (generada por
la coredgrafa), considerados en el estudio:
Movimientos de interés (A, C, F, I)

Movimiento “A”:

Inicio:

Fin:



Plantilla Patron “A”:
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El patron estd compuesto por las graficas que representan el movimiento A, este se construyo

con base a las tres ejecuciones de la coredgrafa que fueron capturadas por el MoCap.

Figura 12.

Plantilla patron “A” compuesta por tres ejecuciones de la coreografa

Tiempo

3,4
3,2

2,8
2,6
2,4
2,2

500

10

1000

Posicion

1500

2000

—T1X
—T1Y
—T17

Coxis X

Coxis Y

Coxis Z




P11 A

0 500

Desplazamiento

13

3,6

3,4 ( \

3,2

0 500

Posicidn

—T1X

—T1Y

—T17
Coxis X

Coxis Y

Coxis Z

1500

—T1X
—T1Y
—T17

Coxis X

Coxis Y

Coxis Z

1500
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Nota: En estas figuras se representa la posicion de los marcadores “t1” y “coxis” los cuales aportan infomacion

en los ejes “X”, “Y” y “Z” en el movimiento A.

T1: marcador ubicado en la regién superior y alta del cuello.

Coxis: marcador ubicado en la region inferior de la espalda.
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Movimiento “C”:

Inicio:

Fin:

Plantilla Patron Movimiento “C”
El patron estad compuesto por las graficas que representan el movimiento C, este se construy6
con base a las tres ejecuciones de la coreografa que fueron capturadas por el MoCap.



Figura 13.

Plantilla patron “C” compuesta por tres ejecuciones de la coreografa

11-C

13

——— Cad der arr X

CadderarryY

Cad derarrz

o

Q

€ M der arr X

@

= — MdearrVY

e M der arr Z
Tob der X
Tob derY
Tob der Z
6
-1500 -1000 -500 0 500 1000 1500 2000 2500 3000
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12C

e Cad der arr X

Cad derarryY

Cad derarrz

M der arr X

Tiempo

e M der arr Y
M der arr Z

Tobillo der X

Tobillo der Y

Tobillo der Z

-1500 -1000 -500 0 500 1000 1500 2000 2500 3000
Posicidon

13-C

13

e Cad der arr X

CaddearryY

Cad derarrz

M der arr X

Tiempo

e M der arr Y
M der arr Z

Tobillo der X

Tobillo der Y

Tobillo der Z

-1000 -500 0 500 1000 1500 2000 2500 3000
Posicién

Nota: En estas figuras se representa la posicion de los marcadores “cad”, “M” “tobillo” los cuales aportan
infomacion en los ejes “X”, “Y” y “Z” en el movimiento.
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Cad der: marcador ubicado en cadera (lado derecha o izquierda).
M: marcador ubicado en la mufieca (derecha o izquierda).

Tobillo: marcador ubicado en el tobillo (derecho o izquierdo).

Plantilla Patron “F”

Figura 14.

Plantilla patron “F” compuesta por tres ejecuciones de la coredgrafa

11F
20,2
20 ~
19,8
19,6
—— M der arr X
0 19,4
o =M der arr Y
Q 19,
GEJ M der arr Z
= 19
Cabeza X
18,8
Cabeza z
180 \ Cabeza Y
abeza
18,4 =
18,2
-500 0 500 1000 1500 2000 2500

Posicion (mm)
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20,6
20,4
20,2
20

19,8

Tiempo (s)

19,6

19,4 )

19,2

19 —

18;8
-500 0 500 1000 1500 2000

Posicion (mm)

13F

20,2

20
19,8
19,6
19,4

19,2

Tiempo (s)

19

18,8

18,6 -

18,4

-500 0 500 1000 1500 2000

Posicion (mm)
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M der arr X
M der arr Y
—— M der arr Z

Cabeza x

Cabeza z

Cabeza Y

= M der arr X

=M derarrY

=M der arr Z
Cabeza X

Cabeza Y

Cabeza Z

Nota: En estas figuras se representa la posicion de los marcadores “M”, “cabeza”, los cuales aportan infomacion

en los ejes “X”, “Y” y “Z” en el movimiento.

M: marcador ubicado en la mufieca (derecha o izquierda).
Cabeza: marcador ubicado en la cabeza.
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Movimiento “I”

Inicio:

Fin:

Plantilla Patron Movimiento “I”



Figura 15.

Plantilla patron “I” compuesta por tres ejecuciones de la coredgrafa
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13F
20,2
20
19,8
19,6 = M der arr X
“«
o 19,4 M der arr Y
o
GEJ 19,2 7 M der arr Z
2
19 Cabeza X
18,8 ) \ Cabeza Y
Cabezaz
18,6 R
18,4
-500 0 500 1000 1500 2000 2500

Posicion (mm)

Nota: En estas figuras se representa la posicion de los marcadores “M” y “cabeza” los cuales aportan infomacion en los ejes
“X”, “Y” y “Z” en el movimiento A.

M: marcador ubicado en la mufieca (derecha o izquierda).

Cabeza: marcador ubicado en la cabeza.

Posiciones (B, G, H)

Posicion “B”:

Plantilla Patron posicion “B”
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Figura 16.

Imagenes del MoCap relacionadas con el “patréon’ de la coredgrafa

Estatura (mm -
" 1730 S
N\ \
Relacion o
1846,4 mm Estatura (mm)
— w_ahe.za 1.06 | 1730
1839,656 mm Rodilla 0.87 1542,5 mm)|
Tobillo 0.57 .
Relacion
1506,35 mm i cabeza 1.07
il Rodilla 0.89
1157,94mm I Tobillo 0.72
18153 mm Lstatura (mm)
1510 mm 1730
Relacion
B cabeza 1.05
Redilla 0.87
Tobillo 0.70

Nota: La plantilla presenta la gréafica de la posicion B, las lineas amarillas representan el cuerpo de la coredgrafa
y los puntos verdes la ubicacion de los marcadores.

Posicion “G”:

[




Plantilla Patron posicion “G”

Figura 17.

Plantilla patrén “G” compuesta por tres ejecuciones de la coreografa

116G

Estatura (mm)

2006.5 mm 1730

Relacion

Mano

1.16

Tobillo

0.50

Estatura (mm)

1730

2023.3 mm

Relacion

Mano

1.17

Tobillo

0.49

855.1 mm

La plantilla presenta la gréafica de la posicion G, las lineas amarillas representan el cuerpo de

2026.4 mm

1730
Relacion

Mano 1.17
Tobillo 0.48

la coredgrafa y los puntos verdes la ubicacion de los marcadores.
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Posicion “H”:

Plantilla Patron “H”

Figura 18.

Plantilla patron “H” compuesta por tres ejecuciones de la coreografa

Estatura fmm]
Relacion
Cabeza .6 1 i Helacion
Cabeza

Tahille
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Cahera

Tobilla

mim
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La plantilla presenta la gréfica de la posicion H, las lineas amarillas representan el cuerpo de

la coredgrafa y los puntos verdes la ubicacion de los marcadores.

Desplazamiento: se basa en todo el recorrido se hace dentro del repertorio. El cual se mide
de acuerdo con los datos obtenidos por el marcador en la cabeza.

Inicio:

Fin:
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Plantilla Patron de desplazamiento:

Figura 19.

Plantilla patrén “Desplazamiento” compuesta por tres ejecuciones de la coredgrafa

Desplazamiento Cabeza XY Desplazamiento Cabeza XY

2500 2000

2000
1500

1500

1000 1000

500

4000 0
-500 0 500 1000 1500 2000 2500 3000 3500 4000

-1000 -500

Dezplazamiento Cabaza XY

1500
1000

500

-500

-1000

Nota: En estas figuras se representa la posicion del marcado “cabeza” en los ejes “X” y “Y”; establece el
recorrido del marcador desde gue inicia el repertorio hasta que finaliza.

Tiempo: tres ejecuciones gque se tomaron como base del patron; la coredgrafa tuvo una
duracion de 30,947, 30,917, 30,89 Por tanto, se tomo el promedio del tiempo 30,91"

Se tiene de cada bailarina sus respectivas graficas de los movimientos, posiciones y
desplazamiento, con base en estas se realiza la comparacién con el “patron” de la coredgrafa.

Para el analisis de los resultados se generaron los siguientes criterios de evaluacién que
permitieron identificar la cercania de la ejecucion de cada bailarina en los diferentes momentos con
el “patron” de la coredgrafa.

Los resultados obtenidos generaron las tablas presentadas en el analisis de los resultados.

Se detallan los criterios utilizados en cada caso v, al final, los resultados obtenidos por las

bailarinas en sus diferentes ejecuciones capturadas por el MoCap.
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Criterios de evaluaciéon movimiento “A”

1. Existe: Se refiere a que presenta algin registro de movimiento. En caso de haber un
registro (cualquiera que sea), se le asigno un punto. En caso de no haber un registro no se le asigna
el punto y, por ende, ningln otro punto de la puntuacion A.

2. Esigual: Se refiere a que la persona evaluadora analizé la grafica y determina si el registro
del sujeto se encuentra dentro de un margen de similitud con la plantilla patron, de manera que se
pueda considerar como igual.

3. Se parece. En caso de que la respuesta a la pregunta 2 haya sido positiva, inmediatamente
se asigna este punto también. En caso de que la respuesta a la pregunta 2 sea negativa no se asigno
el punto. La persona evaluadora realizd un analisis visual (general de la figura) y determina si el
registro del sujeto se encuentra dentro de un margen de similitud con la plantilla patron de manera
que se pueda considerar que, si bien no es igual, se parece, asignando asi el punto. En caso de no que
se encuentre semejanza (a criterio del evaluador), no se asignara el punto.

4. Se refiere a la ubicacion de las lineas en el espacio. En la imagen 1 se puede ver que
existe una linea de color azul y una de color rojo cercanas al lado izquierdo. Luego se presenta un
espacio vacio y a la derecha hay un grupo de lineas de color: amarillo, verde, celeste y gris. Lo
anterior ocurre en los tres patrones. Si a juicio del evaluador esto ocurre también en el registro del

sujeto, se asignara el punto pero, si no ocurre, no se asignara.

Figura 20.

Elementos analizados para la comparacion del desempefio de las bailarinas con el patron.
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5. Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas.

Figura 21.

Elementos analizados para la comparacion del desempefio de las bailarinas con el patron.
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En la figura 21 se evidencia en la linea de color negro las intersecciones entre lineas que
ocurrieron en los tres patrones (cualquier interseccion que no se dio en los tres no es considerada).
En este caso (A) solo se dan tres intersecciones en total; para asignar este punto se deben cumplir las

tres (mostradas en la figura 21).

Intersecciones:

A.5.1 Corresponde a una interseccion que ocurre de manera reiterada entre una linea azul
(Coxis Y) y otra roja (T1 Y). Con respecto a los tres patrones, se aprecia que las lineas estan en
contacto permanente o0 muy cercano; esa sera la condicion.

Se muestra una imagen en donde se ilustra el significado de esta gréfica (A.5.1).

Imagen 4

T1Y y Coxis Y corresponde a la posicion de los marcadores (asi nombrados) en el eje Y
(ilustrado en la figura 3). En la gréfica (A) se puede ver que tanto la linea azul (Coxis Y) como la
roja (T1 Y) estan estrechamente unidas, debido a que la bailarina realiza un movimiento en el cual
mantiene la ubicacion de ambos marcadores alineados en un valor del eje Y, por esa razén, las
gréaficas correspondientes presentan el grado de cercania entre si.

A.5.2 Interseccidn entre la linea verde y celeste; ocurre siempre abajo y a la izquierda de la
interseccion 3 (explicada a continuacion).

A.5.3 Interseccion entre la linea gris y celeste; ocurre siempre arriba y a la derecha de la

interseccion 2 (explicada anterior mente).
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6. Se respetan 2 intersecciones. Mismo criterio de la condicion A.5
En esta ocasion si se cumplié la condicién A.5 (tres intersecciones), automéaticamente se

cumple esta condicion. Si no, en caso de cumplir 2 intersecciones se dara este punto (no el A.5). Si

solo cumple con una interseccidn o ninguna, no se dara el punto.

7. La mayoria de valles y cresta coinciden. La mayoria corresponde a 2.

Figura 22.
Elementos analizados para la comparacion del desempefio de las bailarinas con el patron.

Valles o crestas corresponde a puntos maximos o minimos de una curva (o grafica especifico)

gue coinciden con otras curvas, de manera reiterativa en los tres patrones.
A.7.1 Este patrén corresponde a un minimo en la linea amarilla (Coxis X) y verde (Coxis en

Z) que coincide en los tres patrones; es una curva que ocurre de manera simultanea en las dos lineas

mencionadas.
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A.7.2 Corresponde a un maximo entre las lineas amarilla (Coxis X), verde (Coxis Z) y gris

(T1 2), es una curva que ocurre de manera simultanea en las tres lineas mencionadas.

8. Al menos la mitad de valles y cresta coinciden.

Se utiliza nuevamente la imagen 4. Al existir solo dos crestas, en este caso al menos la mitad

corresponde a 1.

9. Respeta el contorno de las todas las lineas.
En el caso de la plantilla A, son 6 lineas (6 en total). EI contorno se refiere a la forma de cada
linea. Ejemplificado en la siguiente figura:

Figura 23.

Elementos analizados para la comparacién del desempefio de las bailarinas con el patron.

Lidia final A

Tiempo

Nota: La linea azul en los tres patrones tiene una forma (contorno) la cual se resalta con una linea negra
(dibujada). El evaluador debe de observar el contorno de cada una de las seis lineas y comparar si el contorno de esta
(figura 22, por medio de una linea negra) es compatible con el de las tres lineas correspondientes a los tres patrones.
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Figura 24.

Elementos analizados para la comparacion del desempefio de las bailarinas con el patron.

En la figura 24, se muestra un detalle del contorno de la linea gris (T1 Z).

10. Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas.
En este punto (mismo criterio del punto 9) se toma como la mitad de las lineas (3).

Criterios de evaluacion para la “B”:

Figura 25.

Elementos analizados para la comparacién del desempefio de las bailarinas con el patrén.
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1. Existe: Se refiere a que se presenta algun registro de movimiento. En caso de haber un
registro (cualquiera que sea), se le asigna un punto. En caso de no haber un registro, no se le asigna
el punto y, por ende, ningln otro punto de la puntuacion A.

2. Es igual: Se refiere a que la persona evaluadora debe de analizar visualmente (figura toda
la figura) y determinar si el registro del sujeto se encuentra dentro de un margen de similitud con los
3 patrones de manera que se pueda considerar como igual.

3. Se parece. En caso de que la respuesta a la pregunta 2 haya sido positiva, inmediatamente
se asignaré este punto también. En caso de que la respuesta a la pregunta 2 sea negativa, no se asigno
el punto. La persona evaluadora realizara un analisis visual (general de la figura) y determinara si el
registro del sujeto se encuentra dentro de un margen de similitud con los 3 patrones, de manera que
se pueda considerar que, si bien no es igual, se parece, asignando asi el punto. En caso de que no se
encuentre semejanza (a criterio del evaluador), no se asignara el punto.

4. Se respeta una relacion.

Para esta plantilla (B) los puntos 4, 5y 6 obedecen al mismo criterio. Respetar una relacion
quiere decir que el sujeto ejecuta una relacion (expresada en nimero) que esta entre la relacion
minima y maxima de los patrones. Por ejemplo: Sujeto (1.06), patron (1.05; 1.06; 1.07), para decir
que se respeta se toma el valor maximo y minimo de los patrones (1.05y 1.07) su diferencia es (1.07-
1.05=0.2) se la restaremos al valor minimo y se la sumaremos al valor maximo. De esta manera en
el rango de 1.03 y 1.09 cualquier valor en ese rango, incluyendo los extremos, respetaria la relacion.

5. Se respetan dos relaciones.
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Lo mismo que en la 4.

6. Se respetan tres relaciones.

Lo mismo que en la 4.

Criterios de evaluacion para la “C”.

1. Existe: Se refiere a que se registre algun movimiento. En caso de haber un registro
(cualquiera gque sea), se le asigna un punto. En caso de no haber un registro, no se le asigna el punto
y por ende ningun otro punto.

2. Es igual: Se refiere a que la persona evaluadora debe de realizar un analisis visual (general
de la figura) y determinar si el registro del sujeto se encuentra dentro de un margen de similitud con
los 3 patrones de manera que se pueda considerar igual.

3. Se parece: En caso de que la respuesta a la pregunta 2 haya sido positiva, inmediatamente
se asignara este punto también. En caso de que la respuesta a la pregunta 2 sea negativa, no se asigno
el punto. La persona evaluadora realizara un analisis visual (general de la figura) y determinara si el
registro del sujeto se encuentra dentro de un margen de similitud con los 3 patrones, de manera que
se pueda considerar que, si bien no es igual, se parece, asignando asi el punto. En caso de que no se
encuentre semejanza (a criterio del evaluador), no se asignara el punto.

4. Se refiere a la ubicacion de las lineas en el espacio. En la figura 24 se puede ver que existen
9 lineas ordenadas de izquierda a derecha, en el siguiente orden: azul, rojo, anaranjado, gris oscuro,
gris claro, verde, azul, celeste y amarillo. Lo anterior descrito ocurre en los tres patrones y si a juicio
del evaluador esto ocurre también en el registro del sujeto, se asignara el punto pero si no ocurre, no

se asignara.

Figura 26.

Elementos analizados para la comparacion del desempefio de las bailarinas con el patron.
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5. Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas.

Figura 27.
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En la figura 26 se evidencia codmo se marcaron (con color negro) las intersecciones (entre
lineas) que ocurrieron en los tres patrones (cualquier interseccion que no ocurrio en los tres no es
considerada=. En este caso (C) se dan diez intersecciones, por lo que la mayoria de las intersecciones
es 10; de manera que si se cumple que el registro cumple con diez intersecciones, se le asignara este
punto.

Intersecciones:

C.5.1 Corresponde a dos intersecciones que se dan entre la linea gris oscuro (Tobillo der Z)

y la linea azul (Mufieca der Y). A continuacion, se muestra un acercamiento:

Figura 28.

Intersecciones planteadas en el movimiento C

>

A

C.5.2 Corresponde a dos intersecciones entre la linea gris oscuro (Tobillo der Z) con las lineas

verde (Mufieca der Z) y gris claro (Cad der arr Z). A continuacion, se muestra un acercamiento:

Figura 29.

Intersecciones planteadas en el movimiento C

'_Eq_-ﬁ-_ﬂ
Durante el repertorio esta interseccion corresponde a la siguiente figura 12, donde se puede
apreciar que el marcador tobillo derecho intersecta y sobrepasa los marcadores de la cadera y mufieca

derecha en altura, lo cual corresponde al eje Z.



274

Imagen 5

C.5.3 Interseccidn entre linea verde (Mufieca der Z) y gris claro (Cad der arr Z). Debajo de
C5.2

C.5.4 Interseccidn entre linea verde (Mufieca der Z) y gris claro (Cad der arr Z). Debajo de
C5.3

C.5.5 Interseccidn entre linea verde (Mufieca der Z) y gris claro (Cad der arr Z). Debajo de
C54

C.5.6 Interseccidn entre linea verde (Mufieca der Z) y gris claro (Cad der arr Z). Debajo de
C55

C.5.7 Interseccidn entre linea verde (Mufieca der Z) y gris claro (Cad der arr Z). Debajo de
C.5.6

C.5.8 Daoble interseccion entre linea verde (Mufieca der Z) y gris claro (Cad der arr Z).

C.5.9 Interseccion de la linea amarilla (Mufieca der X) con las lineas azul oscuro (Tobillo der
X) y celeste (Cad der arr X).

C.5.10 Interseccion de la linea azul oscuro (Tobillo der X) y celeste (Cad der arr X).

Figura29. C.5.9y C.5.10
6. Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las lineas.

Se utiliza la figura 9, en este caso al menos la mitad corresponde a 5 pues en total son 10.

7. La mayoria de valles y cresta coinciden.

Figura 30.

Elementos analizados para la comparacion del desempefio de las bailarinas con el patron.
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Valles o crestas corresponden a puntos maximos o minimos de una curva (o gréafica
especifica) que coinciden con otras curvas, de manera reiterativa en los tres patrones.

Como se puede ver en la figura 29, se ubican ocho crestas, por lo cual la mayoria es 8.

C.7.1 Minimos alineados en linea azul (Mufieca der Y), anaranjada (Cad der arr Y) y gris

oscuro (Tobillo der Z). Se ilustra.

o

Figura 15.
C.7.2 Minimos alineados en linea azul (Mufieca der Y), anaranjada (Cad der arr Y) y gris
oscuro (Tobillo der Z). Debajo de C.7.1
C.7.3 Minimos alineados en lineas azul, rojo, anaranjada, gris oscuro, gris claro y un maximo
en linea verde.
C.7.4 Minimo en linea gris claro y maximo en linea verde (unidos por linea oblicua negra de

referencia).
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C.7.5 Minimo en linea gris claro y maximo en linea verde, debajo de C.7.4.

C.7.6 Minimos alineados en lineas azul, rojo, anaranjada, gris oscuro, gris claro y un maximo
en linea verde, debajo de C.7.5.

C.7.7 Minimo en linea azul, maximo en linea verde.

C.7.8 Serie de maximos en linea amarilla, unidos por linea marca color negro.

8. Al menos la mitad de valles y cresta coinciden.

Se utiliza nuevamente la figura 14. Al existir ocho crestas, en este caso al menos la mitad
corresponde a 4.

9. Respeta el contorno de las todas las lineas.

En el caso de la plantilla C, son 9 lineas. El contorno se refiere a la forma de cada linea.
A continuacion, se ejemplifica:

Figura 31.

Elementos analizados para la comparacion del desempefio de las bailarinas con el patron.
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La linea azul en los tres patrones tiene una forma (contorno) la cual se resalta con una linea
negra (dibujada).
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10. Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas.

En este punto (mismo criterio del punto 9) se toma como la mitad: 5 lineas.

Criterios de evaluacion para la “D”.

1. Existe: Se refiere a que si hay algun registro de movimiento. En caso de haber un registro
(cualquiera que sea), se le asigna un punto. En caso de no haber un registro, no se le asigna el punto
y por ende ningun otro punto.

2. Es igual: Se refiere a que la persona evaluadora debe de realizar un analisis visual (general
de la figura) y determinar si el registro del sujeto se encuentra dentro de un margen de similitud con
los 3 patrones de manera que se pueda considerar como igual.

3. Se parece: En caso de que la respuesta a la pregunta 2 haya sido positiva, inmediatamente
se asignara este punto también. En caso de que la respuesta a la pregunta 2 sea negativa, no se asigno
el punto. La persona evaluadora analizara visualmente (general de la figura) y determinara si el
registro del sujeto se encuentra dentro de un margen de similitud con los 3 patrones, de manera que
se pueda considerar que, si bien no es igual, se parece, asignando asi el punto. En caso de que no se
encuentre semejanza (a criterio del evaluador), no se asignara el punto.

4. Se refiere a la ubicacion de las lineas en el espacio. En la figura 31 los segmentos de grafica
enumerados con 1, 2, 3, 4, 5, 6 y 7 deben de mantener el orden (ubicacion general y relativa entre
ellos) que se observa en los 3 patrones.

Figura 32.

Elementos analizados para la comparacién del desempefio de las bailarinas con el patrén.
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5. Es el mismo criterio del punto 4 (D). En esta ocasion se dara el punto si cumple con al

menos 5 segmentos correctamente ubicados.

6. Es el mismo criterio del punto 4 (D). En esta ocasion se dara el punto si cumple con al

menos 3 segmentos correctamente ubicados.

7. Se respetan dos intersecciones, se refiere a que ocurran intersecciones que se dan en los

tres patrones de manera reiterada. Se ejemplifica a continuacion:

Figura 33.

Elementos analizados para la comparacién del desempefio de las bailarinas con el patrén.
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8. En el mismo principio del requisito 7 (D) pero en esta ocasion con solo ocurrir una

interseccion se dara el punto. En caso de cumplir con el requisito 7, se asignara automaticamente

este punto.

9. Respeta el contorno de 7 segmentos. Este requisito se refiere a que si cada segmento (véase

figura 31) cumple con un contorno similar al de los tres patrones (tres patrones como uno solo).

Se ejemplifica a continuacion:

Figura 34.

Elementos analizados para la comparacion del desempefio de las bailarinas con el patron.
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Figura 19.
Se determina de manera visual de cada respectivo segmento (del sujeto) si cumple con el
desplazamiento (contorno) que describen los tres patrones. En caso de que los 7 segmentos
designados (ver figura 32) cumplan con el criterio, se asignara el punto.

10. Respeta el contorno de 4 segmentos. Ese utiliza los mismos criterios del requisito 9 (D).
En este caso si se cumple con que 4 segmentos cumplen, se dard el punto. Si el requisito 9 (D) fue

cumplido automaticamente, el requisito 10 (D) cumple.

Criterios de evaluacion para la “F”.

1. Existe: Se refiere a que si hay algun registro de movimiento. En caso de haber un registro
(cualquiera gue sea), se le asigna un punto. En caso de no haber un registro, no se le asigna el punto
Yy, por ende, ningln otro punto de la puntuacion.

2. Esigual: Se refiere a que la persona evaluadora debe de realizar un andlisis visual (general
de la figura) y determinar si el registro del sujeto se encuentra dentro de un margen de similitud con
los 3 patrones de manera que se pueda considerar como igual.

3. Se parece. En caso de que la respuesta a la pregunta 2 haya sido positiva, inmediatamente

se asignara este punto también. En caso de que la respuesta a la pregunta 2 sea negativa, no se asigno
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el punto. La persona evaluadora realizara un analisis visual (general de la figura) y determinara si el
registro del sujeto se encuentra dentro de un margen de similitud con los 3 patrones, de manera que
se pueda considerar que, si bien no es igual, se parece, asignando asi el punto. En caso de no que se
encuentre semejanza (a criterio del evaluador), no se asignara el punto.

4. Se refiere a la ubicacion de las lineas en el espacio. Por ejemplo, en la figura 13 se puede
ver que existen 6 lineas ordenadas de izquierda a derecha, en el siguiente orden: anaranjado, azul,
gris, verde, amarillo y celeste. Lo anterior descrito ocurre en los tres patrones; si a juicio del
evaluador esto ocurre también en el registro del sujeto, se asignara el punto, pero si no ocurre, no se

asignara.

Figura 35.

Elementos analizados para la comparacion del desempefio de las bailarinas con el patron.
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5. Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas.

Figura 35.
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Elementos analizados para la comparacion del desempefio de las bailarinas con el patron.
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En esta ocasion se procederd como en los casos anteriores en los que se analizo
intersecciones, observando la figura 35 y buscando en la respectiva plantilla el detalle de cada
interseccion (verificar la interseccion y caracteristicas en los tres patrones) y determinar si el sujeto
de prueba realiz6 dicha interseccion.

En la figura 35 se puede apreciar cbmo se marcaron (con color negro) las intersecciones
(entre lineas) que ocurrieron en los tres patrones (cualquier interseccion que no ocurrié en los tres
no es considerada). En este caso (F) se dan ocho intersecciones, por lo que la mayoria de las
intersecciones es 8, de manera que si se cumple que el registro de ocho intersecciones, se le asignara
este punto.

F.5.1 Interseccion entre linea gris y linea naranja.

F.5.2 Interseccidn entre linea verde y azul.

F.5.3 Interseccion entre linea azul y gris.

F.5.4 Interseccion entre linea azul y verde.

F.5.5 Linea anaranjada interseca a las lineas verde y gris.

F.5.6 Interseccion entre linea celeste y amarilla.

F.5.7 Interseccion entre linea gris y amarilla.

F.5.8 Linea gris interseca a las lineas celeste y amarilla.
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6. Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las lineas.
Se utiliza la figura 35, en este caso al menos la mitad corresponde a 4 pues en total son 8.

7. La mayoria de los valles y crestas coinciden.

Figura 36.

Elementos analizados para la comparacion del desempefio de las bailarinas con el patron.
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Valles o crestas corresponden a puntos maximos o minimos de una curva (o gréafica
especifica) que coinciden con otras curvas, de manera reiterativa en los tres patrones.

Como se puede ver en la figura 36, existen 4 patrones, por lo cual la mayoria es 4.

F.7.1 Méximos en linea amarilla y celeste (linea marca horizontal negra los interseca).

F.7.2: Minimo linea azul y maximo linea gris (linea marca oblicua negra los interseca).

F.7.3: Minimo linea anaranjada y maximo linea verde (linea marca horizontal negra los

interseca).

F.7.4: Minimos en linea celeste y amarillo (linea marca horizontal negra los interseca).

8. Al menos la mitad de los valles y crestas coinciden.
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Se utiliza nuevamente la figura 36. Al existir cuatro patrones, en este caso al menos la mitad
corresponde a 2.

9. Respeta el contorno de las todas las lineas.

En el caso de la plantilla F, son 6 lineas, todas es 6. El contorno se refiere a la forma de cada
linea.

A continuacion, se ejemplifica:

Figura 37.

Elementos analizados para la comparacion del desempefio de las bailarinas con el patron.
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Ejemplos: La linea roja y celeste en los tres patrones tienen una forma (contorno) la cual se
resalta con una linea negra (dibujada).
10. Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas.

En este punto (mismo criterio del punto 9) se toma como la mitad: 3 lineas.

Criterios de evaluacion para la “G”.
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Figura 38.

Elementos analizados para la comparacion del desempefio de las bailarinas con el patron.
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066.3 mm | [REISIT 0.36
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1. Existe: Se refiere a que se presenta algin movimiento. En caso de haber un registro

(cualquiera gue sea), se le asigna un punto. En caso de no haber un registro, no se le asigna el punto
y por ende ningun otro punto de la puntuacion A.

2. Es igual: Se refiere a que la persona evaluadora debe de realizar un analisis visual (general
de la figura) y determinar si el registro del sujeto se encuentra dentro de un margen de similitud con
los 3 patrones de manera que se pueda considerar como igual.

3. Se parece: En caso de que la respuesta a la pregunta 2 haya sido positiva, inmediatamente
se asignaré este punto también. En caso de que la respuesta a la pregunta 2 sea negativa, no se asigné
el punto. La persona evaluadora realizara un andlisis visual (general de la figura) y determinara si el
registro del sujeto se encuentra dentro de un margen de similitud con los 3 patrones, de manera que
se pueda considerar que, si bien no es igual, se parece, asignando asi el punto. En caso de que no se
encuentre semejanza (a criterio del evaluador), no se asignara el punto.

4. Se respeta una relacion.

Para esta plantilla (G) los puntos 4 y 5 obedecen al mismo criterio. Respetar una relacion

quiere decir que el sujeto ejecuta una relacion (expresada en numero) que esta entre la relacion
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minima y maxima de los patrones. Por ejemplo: Sujeto (0.67), patrén (1.16; 1.17; 1.17). Ahora:
sujeto (0.36), patron (0.50; 0.48; 0.49).

5. Se respetan dos relaciones.

Criterios de evaluacion para la “H”.

Figura 39.

Elementos analizados para la comparacion del desempefio de las bailarinas con el patrén.

No hay registro

1. Existe: Se refiere a que si hay algun registro de movimiento. En caso de haber un registro
(cualquiera gue sea), se le asigna un punto. En caso de no haber un registro, no se le asigna el punto
y por ende ningln otro punto de la puntuacién A.

2. Esigual: Se refiere a que la persona evaluadora debe de realizar un andlisis visual (general
de la figura) y determinar si el registro del sujeto se encuentra dentro de un margen de similitud con
los 3 patrones de manera que se pueda considerar como igual.

3. Se parece. En caso de que la respuesta a la pregunta 2 haya sido positiva, inmediatamente
se asignara este punto también. En caso de que la respuesta a la pregunta 2 sea negativa, no se asigno
el punto. La persona evaluadora realizara un analisis visual (general de la figura) y determinara si el

registro del sujeto se encuentra dentro de un margen de similitud con los 3 patrones, de manera que



287

se pueda considerar que, si bien no es igual, se parece, asignando asi el punto. En caso de que no se
encuentre semejanza (a criterio del evaluador), no se asignaré el punto.

4. Se respeta una relacion.

Para esta plantilla (G) los puntos 4 y 5 obedecen al mismo criterio. Respetar una relacion
quiere decir que el sujeto ejecuta una relacion (expresada en numero) que estd entre la relacion
minima y maxima de los patrones. Por ejemplo: Sujeto (#), patron (0.62; 0.62; 0.61). Ahora: sujeto
(xxx), patrén (0.47; 0.47; 0.48). Ahora: sujeto (xxx), patron (0.21; 0.20; 0.23)

5. Se respetan dos relaciones.

Se repite el procedimiento 4.

6. Se respetan tres relaciones.

Se repite el procedimiento 4.

Criterios de evaluacion “I”.

1. Existe: Se refiere a que se registra algin movimiento. En caso de haber un registro
(cualquiera gue sea), se le asigna un punto. En caso de no haber un registro, no se le asigna el punto
Yy, por ende, ningln otro punto de la puntuacion.

2. Es igual: Se refiere a que la persona evaluadora debe de realizar un analisis visual (general
de la figura) y determinar si el registro del sujeto se encuentra dentro de un margen de similitud con
los 3 patrones de manera que se pueda considerar como igual.

3. Se parece: En caso de que la respuesta a la pregunta 2 haya sido positiva, inmediatamente
se asignaré este punto también. En caso de que la respuesta a la pregunta 2 sea negativa, no se asigno
el punto. La persona evaluadora realizara un andlisis visual (general de la figura) y determinara si el
registro del sujeto se encuentra dentro de un margen de similitud con los 3 patrones, de manera que
se pueda considerar que, si bien no es igual, se parece, asignando asi el punto. En caso de que no se
encuentre semejanza (a criterio del evaluador), no se asignara el punto.

4. Se refiere a la ubicacion de las lineas en el espacio. Por ejemplo, en la figura 40 se puede
ver que existen 6 lineas ordenadas de izquierda a derecha, en el siguiente orden: 1- anaranjado, gris,
azul, verde, celeste y amarillo. 2- Verde, gris, azul, anaranjado, amarillo y celeste. Lo anterior
descrito ocurre en los tres patrones; si a juicio del evaluador esto ocurre también en el registro del

sujeto, se asignara el punto, pero, si no ocurre, no se asignara.
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Figura 40.

Elementos analizados para la comparacion del desempefio de las bailarinas con el patron.

131 111
30 30
29
29
~
2s = Rod Der F X 28 Rod Der FX
= G = 1
m —1 Rod Der FX 9 5 Rod Der FY
5 i /\ Rod Der FZ £ 2 = Rod Der FZ
2
26 : Rod Izq F X = R Rod Izq F X
e { Rod 1z F ¥ \"“5 Rod Iz F ¥
: S i 24 q
B ——RodlzqF Z Rod Izq F Z
24 23
-500 0 500 1000 1500 2000 2500 3000 -500 0 500 1000 1500 2000 2500 3000
Posicion (mm) Posicién (mm)
121 Lidia final |

30

295 —
29

28.5 = \
27

re Rod Der FX = Rod der F X

= 1 =
Rod der F Y e Rod der F Y

g = 2
£ - Rod Der FZ E Rod derF Z

= 265 =
i > - 2 Rod Izq F X Rod Izq F X
25, \"‘j Rod 1zq F ¥ Rod Izq F ¥
25 Rod Iz F Z Rod lzg F Z

24.5
-500 0 500 1000 1500 2000 2500 3000 2000 -1500 -1000 500 O 500 1000 1500 2000
Posicion (mm) Posicion (mm)

5. Se respeta las intersecciones de la mayoria de las lineas.

Figura 41.

Elementos analizados para la comparacién del desempefio de las bailarinas con el patrén.
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En la figura 41 se evidencia como se marcaron (con color negro) las intersecciones (entre

lineas) que ocurrieron en los tres patrones (cualquier interseccion que no se dio en los tres no es

considerada. En este caso (I) se dan ocho intersecciones, por lo que la mayoria de las intersecciones

es 7; de manera que si se cumple que el registro cumple con ocho intersecciones, se le asignara este

punto.

6. Se respetan las intersecciones de al menos la mitad de las lineas.

Se utiliza la figura 41, en este caso al menos la mitad corresponde a 4 pues en total son 7.

7. La mayoria de valles y cresta coinciden.

Figura 42.

Elementos analizados para la comparacién del desempefio de las bailarinas con el patron.
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Valles o crestas corresponden a puntos maximos o minimos de una curva (o gréfica
especifica) que coinciden con otras curvas, de manera reiterativa en los tres patrones.

Como se puede ver en la figura42, existen 4 patrones, por lo cual la mayoria es cuatro.

F.7.1 Maximos en linea anaranjada, gris, azul y maximo en verde (linea marca horizontal
negra los interseca).

F.7.2: Minimo linea amarilla y maximo linea azul (linea marca oblicua negra los interseca).

F.7.3: Minimo linea anaranjada y maximo linea amarilla (linea marca horizontal negra los
interseca).

F.7.4: Méaximos en linea azul y minimo en anaranjada (linea marca horizontal negra los

interseca).

8. Al menos la mitad de valles y cresta coinciden.

Se utiliza nuevamente la figura 42. Al existir cuatro patrones, en este caso al menos la mitad
corresponde a 2.

9. Respeta el contorno de las todas las lineas.

En el caso de la plantilla I, son 6 lineas, todas es 6. El contorno se refiere a la forma de cada

linea.
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A continuacion, se ejemplifica:

Figura 43.

Elementos analizados para la comparacion del desempefio de las bailarinas con el patron.

1 Plantilla "patron” 11

g

Ejemplos: La linea azul y celeste en los tres patrones tienen una forma (contorno) la cual se
resalta con una linea negra (dibujada).

10. Respeta el contorno de al menos la mitad de las lineas.

En este punto (mismo criterio del punto 9) se toma como la mitad: 3 lineas.

Se presentan los datos obtenidos por el MoCap de cada bailarina en los momentos de su
proceso de aprendizaje del nuevo repertorio (momentos 2,3,4,5), segun los criterios descritos

anteriormente.
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Aprobacion del Comité Etico Cientifico

o UNIVERSIDAD DE Comité
' COSTARICA CEC

Etico Cientifico

14 de noviembre de 2019
CEC-635-2019

Licda. Melissa Aguzzi Fallas
Investigadora
Director, Centro de Investigacién en Ciencias del Movimiento Humano (CIMOHU)

Estimada sefiora:

Por este medio acuso recibido del oficio N°0016479 de fecha 01 de noviembre del 2019, dirigido a
nuestro Comité Etico Cientifico, con la finalidad de presentarnos las modificaciones solicitadas al
proyecto de investigacion denominado "Heuristicas representacionales corporales-cognitivas en
el aprendizaje de un repertorio o frase de danza contemporinea: Un andlisis de caso, en

practicantes de ballet y flamenco".

En ese sentido revisada la documentacion anexa, se constata que lo solicitado en el oficio CEC-586-
2019 fue presentado y cumple con los parametros éticos establecidos por lo tanto, se declara
aprobado ¢l proyecto de investigacion denominado "Heuristicas representacionales corporales-
cognitivas en el aprendizaje de un repertorio o frase de danza contemporanea: Un analisis de caso,
en practicantes de ballet y flamenco”,

Quedamos en la entera disposicion de colaborar ante cualquier consulta.
Sin més por el momento, se suscribe cordialmente, as\DAD DE Cosry

‘g‘l L

D) ] o

COMITE ETICO CIENTIFICO

CEC.

Atentamente.

"M

M.Sc. Alfonso Chacon Mata
Presidente CEC-UCR

ACHM/dha

C. PhD. Lus Fernando Aragon Vargas, Director, Centro de Investigncian en Ciencias del Movimiento Humano (CIMOLHU)
Licda. Ericka Ramirez Garita, Gestora de proyectos, Vieerreetoria de Investigacion
Archivo

Adjunto: Formulario de consentimiento informado
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Consentimiento informado para participantes de la Investigacion

UNIVERSIDAD DE COSTA RICA
COMITE ETICO CIENTIFICO Posgrado en Ciencias Cognoscitivas
Teléfono/Fax: (506) 2511-4201

FORMULARIO PARA EL CONSENTIMIENTO INFORMADO BASADO EN LA LEY
N° 9234 “LEY REGULADORA DE INVESTIGACION BIOMEDICA” YEL
“REGLAMENTO ETICO CIENTIFICO DE LA UNIVERSIDAD DE COSTA RICA
PARA LAS INVESTIGACIONES EN LAS QUE PARTICIPAN SERES HUMANOS”

Heuristicas repr i corporales-cognitivas en el aprendizaje de un repertorio o

frase de danza contemporanea: un analisis de caso, en practicantes de ballet y flamenco.

Codigo (o mimero) de proyecto:

Nombre de el/la investigador/a principal: Melissa Aguzzi Fallas
Nombre del/la participante:

Medios para contactar a la/al participante: nimeros de teléfono
Correo electronico

Contacto a través de otra persona

A. PROPOSITO DEL PROYECTOQ

Usted participara de una investigacién de la Universidad de Costa Rica, la persona responsable de
la misma es Melissa Aguzzi Fallas y Luis Angel Piedra Gareia. El objetivo de dicha investigacion
es entender como los bailarines aprenden nuevos repertorios en danza Nos interesa determinar los
procesos cognitivos que estan involucrados en este tipo de aprendizaje y cémo éstos se relacionan
con el cuerpo y el movimiento.

Parte de nuestro interés es contribuir a las didécticas en los procesos de ensefianza en la practica

de danza.

B. {QUE SE HARA?

Se espera de usted que participe mcuaﬂo sesiones en donde se le ensefiard un nuevo repertorio de
danza, y usted ejecutard, su sera i do en di del j

de un repertorio de danza. Estos cuatro momentos son los siguientes:

Sesion 1 Sesién 2 Sesion 3

*Visita al Laboraterio del «El participante inicia el *Después de una
Centro de Investigacion proceso de aprendizaje semana, el participante
en  Ciencias  del del repertorio en fres regresa al CIMOHU)
Movimiento  Humaneo diferentes  momentos para ejecutar
(CIMOHU). en los cuales sera nuevamente el
En dicha visita se les monitoreado  con el repertorio aprendido y
explicara los equipo MoCap sera monitoreado con
dispositivos que seran ~Momento 1 la el equipo Mo Cap. El
utilizados en el coreografa modela el participante llena un
monitoreo (equipo Mo repertorio y el instrumento .
Cap) del movimiento participante lo observa evaluacion cognitiva.
que ejecutaran los El participante llena un «Duracién aproximada:
participantes. instrumento de 45 minutos.
.Se conocera a la evaluacion cognitiva
coreégrafa. +Momente 2 la
-Se tendra un espacio coreografa modela el
para que los repertorio con
participantes ~ puedan instrucciones verbales.
improvisar un pequefio El participante llena un
repertorio de danza de instrumento

respectivas evaluacién cognitiva
disciplinas. +Momento 3:El
El consentimiento participante ejecuta el
informado se le dara a reperterio aprendido. El
cada participante, en la participante llena un
primera  sesién  por instrumento
parte de la evaluacion cognitiva
investigadora principal «Duracion aproximada
del proyecto, una vez 1 hora
que les ha hecho el
encuadre de la
investigacion, asi como
abordado
inquietudes respeclo a
la misma.
«Duracién aproximada:
1 hora

Una vez realizado este proceso, se invitara a los participantes para informarles de
forma grupal sobre los resultados de la investigacion y agradecer su anuencia por
participar en la misma.

C. RIESGOS

Este estudio no representa ningtn peligro para los participantes de la investigacion, ni para su salud
ni fisica ni emocional. El equipo que utilizado sera previamente conocido por los par

1o representaria ninguna invasion a su cuerpo. El mismo consiste en el uso de 12 camaras que
rodean al participante

En caso, que se de alguna situacion de cardcter emoeional a raiz de los ejercicios de danza estard
presente un equipo de psicélogos que puede abordar la situacién con total pertinencia. Luis Angel
Piedra Garcia, Melissa Aguzzi Fallas.

D. BENEFICIOS

A.  Su participacion en este estudio no tendrd ninguna remurneracion econdémica, sin embargo,
es posible que los investigadores aprendan més acerca de sus propios desempefios en el
aprendizaje de nuevos repertorios, la familiarizacién con la investigacién con el campo de la
danza vy las ciencias cognitivas v ademas los resultados de esta investigacion beneficiardn a
las personas involucradas en la ensefianza y aprendizaje de la danza.

B. Una vez realizado este proceso, se invitara a los participantes para informarles de

forma grupal sobre los resultados de la investigacion y agradecer su anuencia por
participar en la misma.

E. VOLUNTARIEDAD
Su participacion en esta investigacion es voluntaria v tiene el derecho a negarse en participar

0 retirarse en cualquier momento sin ser castigada de ninguna forma por su retiro o falta de
participacién.

F. CONFIDENCIALIDAD

Su participacion en este estudio es confidencial. Se les informa que todos los datos
recolectados, respetaran las reglas del de los par los

nombres de 1gual forma se protegerdn las imdgenes recolectadas en los mskummtos Los
participantes tendran acceso a dicha informacion de forma directa.
Los datos recolectados serdn utilizados para analisis e intarpmtac i6n de la investigacion, por
lo que las personas que tendrdn acceso a los mismos serdn quienes estén interesados en el
irea de investigacién. Los resultados podrian aparecer en una publicacion cientifica o ser
divulgados en una reunion cientifica pero de una manera anénima.

H.IN] li‘UlLVlAL'lUN

En los siguientes apartados se debe informar al participante que:
C.  Antes de dar su autorizacién para este estudio usted debe haber hablado con Melissa Aguzzi
Fallas. o con alguno de los investigadores sobre este estudio y ellos deben haber contestado
1amente todas sus $1 quisiera mas informacion mas adelante, puede
obtenerla contactando a Melissa Aguzzi Fallas por el comeo electronico
melissa aguzzi@ucr.ac.cr o al teléfono 882844-13. O bien, a Luis Angel Piedra Garcia
Luis. pledm}zarcla@ucx ac.cr Ademas puede consultar sobre los derechos de los Sujetos
6n a la Direccion de Regulacion de Salud del
MLrusteno de Salud ahelefouu 22-57-20-90, de lunes a viernes de 8am. a4 p.m. Cualquier
consulta adicional puede comunicarse al Posgrado de Ciencias Cognoscitivas de la
Universidad de Costa Rica al teléfono 2511-7262, de lunes a viernes de 8 am. a 5 pm_

CONSENTIMIENTO
He leido o se me ha leido toda la informacion descrita en esta formula antes de firmarla. Se me ha
‘brindado la oportunidad de hacer preguntas y estas han sido contestadas en forma adecuada. Por lo
tanto, declaro que entiendo de qué trata el provecto, las condiciones de mi participacién v accedo
a participar como sujeto de investigacién en este estudio

“Este documento debe de ser autorizado en todas las hojas mediante la firma, (o en su defecto con la
huella digital), de la persona que serd participante o de su representante legal.

Nombre, firma v cédula del sujeto participante

Lugar. fecha y hora

Melissa Aguzzi Fallas, 1-1330-0751

Nombre, firma y cédula del/la vador/a que solicita el

Lugar, fecha y hora

Nombre, firma y cédula del/la testigo

Lugar, fecha y hora
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